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Introduzione

Mi sorprendo a ricordare la sequenza conclusivéfilhelL’'orgoglio
degli Ambersordi Orson Welles, in cui una lunga carrellata muave
ritroso attraverso una casa ormai vuota le cuizstasi erano state
mostrate nella loro pienezza sfarzosa lungo tuttcoiso del film.
Credo di non piu aver visto il film da quella primaione risalente a
quando venne distribuito, per cui non lo ricordobagianza
concretamente da poter giudicare quanto soddidadesse il finale,
ma quella particolare sensazione di cambiamentostidoa
stranamente, mi ricorda l'osservazione fatta datgdlitstein nel
mezzo delle meditazioni sul “vedere come” ndleerche «Vorrei
dire che cio che qui balena allimprovviso, rimafggmo solo fin
quando continuo a occuparmi in modo determinattodgietto che
ho preso in considerazione». Definisco “strana’stgeassociazione
poiché nel caso della casa alterata non & solthntwo modo di
occuparmene che & ormai passato ma la casa stesss per cosi
dire, irrecuperabile. Mi piacerebbe affermare appgito del ricordo
di questa sensazione di cambiamento non che siitrgiarticolare del
mio occuparmi di una cosa passata, ma che la stdrisiagpassata

accanto. (Cavell, 2010, pp. 197-198, traduziong mia

Nel 1981 viene pubblicato negli Stati Uniti un bbche lancia dei
chiari segnali di rottura rispetto a tutta la pdse tradizione di
analisi formale dei film: si tratta dPursuit of Happines: The
Hollywood Comedy of Remarriagdel filosofo Stanley Cavell.
Oggetto della trattazione € un nuovo genere cinegnafico, la

“‘commedia del rimatrimonio”, desunto formalmentell@astesso
Cavell a partire dalle originali osservazioni fattgroposito di sette
famosi film americani, tutti realizzati dal 19341849:Lady Eva(The

Lady Evé di Preston Sturgeg\ccadde una nottdt Happened One
Night) di Frank CapraSusanngBringing Up Baby e La signora del
venerdi(His Girl Friday) di Howard HawksScandalo a Filadelfia



(The Philadelphia Stojye La costola di AdamdAdam’s Rib di
George Cukor, e infind’orribile veritd (The Awful Truth di Leo
McCarey. Circa quindici anni dopo, Cavell ritorna generi e scrive
un altro libro, Contesting Tears: The Hollywood Melodrama of the
Unknown Womai{1996), incentrato sulla particolare categorisiaai
che l'autore definisce “melodramma della donnanssaciuta”.
Stavolta i film esaminati sono quattro, tutti coedile commedie e,
allo stesso modo, afferenti al bacino cinematogoafamericano:
Amore sublimg (Stella Dallas K. Vidor, 1937),Perdutamente tua
(Now Voyagerl. Rapper, 1942Angoscia(Gaslight G. Cukor, 1944)
e Lettera da una sconosciufdetter from an Unknown Womai.
Ophuls, 1948). Esiste, in realta, un precedentmtalino della ricca
bibliografia cavelliana: all'inizio degli anni Satita, infatti, Cavell
pubblica la sua prima opera interamente dedicatanaia,The world
viewed (1971), in cui il filosofo americano parte dalleoprie
memorie di spettatore per mettere a punto una stirtantologia
cinematografica, sulla scia degli scritti di autamportanti come
Panofsky e Bazin, privilegiando gia alcuni elemediti genericita
presenti nella Hollywood degli anni Trenta e Quéaah’operazione
effettuata da Cavell, dunque, in un certo senpoyta I'attenzione sul
cinema di genere, territorio teorico alquanto irsd e scarsamente
considerato in ambito accademico, laddove invecibdttito tende a
restare ancorato alle figure dell'estetica filosafi e punta
maggiormente ai temi dell’autorialita, della rapg@etazione e
dell'immagine. Oltre a lavorare sugli schemi classlella retorica,
utilizzando per i testi filmici strumenti analiticonsolidati attraverso
secoli e secoli di critica letteraria, Cavell prapouna vera e propria
riflessione filosofica sull’esperienza ordinariaydga alla visione dei

film e sullo statuto cognitivo e ontologico del ema:

Non si esagera nel dire che Stanley Cavell, con apere molto
diverse,The world viewece Pursuit of Happinessha letteralmente
rivoluzionato il nostro approccio filosofico al e@ma. [...] tale
rivoluzione non riguarda solamente il cinema, ma urdefinizione

del realismo. Il lavoro di Cavell sul cinema, daesio punto di vista,



resta coerente con la sua opera filosofica consaalta filosofia del
linguaggio ordinario, che si rifa a Wittgensteira@ Austin, e con la
piu recente riscoperta, da parte del filosofo acee®, del
perfezionismo morale di Emerson e Thoreau. [...] ha parola:
ridefinire il realismo non solamente nel cinema, at&raverso il
cinema. E possibile esplicitare questo concettotré punti: 1)
l'importanza del cinema sta nella nosésperienzalel cinema; 2) il
realismo al cinema non consiste nella rappresenmtazili una realta,
ma nel suo carattememocraticQ nel suo far parte delle nostre vite

ordinarie; 3) il realismo al cinema coincide coadiicazionanorale

BN

che é in grado di trasmettere — in un senso specifjuello del
perfezionismo. (S. Laugier, 2005, pp. 86-87, tramhez mia}

Prima di essere uno spettatore e un critico cinegnatico, Cavell
resta di fatto una figura di spicco del panoranasdfico americano
contemporaneo: attento studioso del pensiero digéfistein e allievo
di quel John L. Austin, padre della filosofia delguaggio ordinario,
il Cavell filosofo approfondisce soprattutto le gda questioni
riguardanti la natura della conoscenza, lo scsttioj il tragico, i
fondamenti del linguaggio e della morale. Ma sdptai egli si
interroga sul futuro della filosofia e, cosi facendelinea un percorso
di ricerca mirato all'individuazione di unabceamericana in filosofia,
un’identita specifica che possa attestarsi comeaealenuovo inizio
in grado di costituire un’alternativa alla filosafitradizionale, di
stampo europeo (in cui assume ancora rilievo I'samdistinzione tra
Analitici e Continentali). Il cuore di una filosafiamericana, se essa
esiste, € riscontrabile proprio nell'invenzionel'dedinario ad opera
di autori come Emerson e Thoreau e si esprime agapente nel
cinema hollywoodiano classico — nel suo essereapgatemente un
cinema di genere. L'intento di Cavell non & qualiofare filosofia
attraverso i film, ma di rivendicare lo statuta$ibfico di alcuni testi

filmici rientranti nei ranghi retorici di una teardei generi che di base

! La citazione & tratta dall’articolo di Sandra Leug‘Qu’est-ce que le réalisme?
Cavell, la philosophie, le cinéma” presente neba&cplta "Cinéphilosophie" di
Critique, 692-693 (2005), pp. 86-101.



sfrutta le differenze tra commedia e tragedia @ ¢ommedia e
melodramma) per veicolare lipotesi di una dimensioetica e
gnoseologica peculiare alla rappresentazione citegrafica. «Il mio
pensiero e piuttosto che noi abbiamo dimenticatantpu misteriose
siano le cose, e in generale quanto siano diveraad dalle altre, cosi
come abbiamo dimenticato come valutarle. Questmpgrip qualcosa
che i film ci insegnano» (Cavell, 1974, 19 traduzione mia).

L’indagine che intendiamo condurre prevede tséirdi momenti: il
primo, molto articolato, fornira i presupposti famentali per
delineare la cornice teorica (nelle sue componediriche, critiche,
letterarie e cinematografiche) in cui inserire é@rta dei generi di
Cavell, approfondendo il valore concettuale delegenin primis, e
soprattutto dei principali generi — commedia e mdeEoma, in
letteratura e al cinema; il secondo momento cagrsish una disamina
di tutte le opere sul cinema si Stanley Cavell, particolare riguardo
alla declinazione generica riferita alle commederdanmatrimonio e ai
melodrammi della donna sconosciuta; il terzo chiadié cerchio
proiettando i generi cinematografici cavelliani lIsusfondo di un
quadro filosofico ben piu ampio — concernente lstfia del
linguaggio ordinario, il trascendentalismo ameraan temi del
riconoscimento e dell’elusione, del pubblico e grivato, e la
tendenza autobiografica di un certo modo di fatesdifia — nel
tentativo di giungere alla teorizzazione di unaavempropria “filosofia
dei generi”.

Qual puo essere il valore di una riflessione gygneri
cinematografici nel contesto teorico attuale? Ine cimodo
quest’aspetto si inserisce nella questione rigudeda rapporti tra
cinema e filosofia? E possibile parlare di unasfifia dei generi?
Sono questi gli interrogativi fondamentali a cui laresente
dissertazione si propone di rispondere, servendtzi modello
filosofico ereditato dal pensiero di Stanley Cavdllrischio pero e
qguello che le risposte possano tramutarsi in nuolenande,
spalancando il paradosso ciclico sotteso a ogainzst filosofica

rispettabile: «Per chi si scrive? Per chi si scrfge e scritta) una



dissertazione? Chi e il destinatario dello scrivierdilosofia [...]?»
(Cavell, 2010, p. 274, traduzione mia). E un risottie ogni giovane
studioso arrogante deve essere disposto a cosereole essere in

grado di rivendicare in futuro la riconoscibilitallh propria voce.



Agatone s’alzo per mettersi sul giaciglio accanfoarate.
All'improvviso arrivarono degli allegroni fin sullporta, la trovarono
spalancata perché qualcuno era uscito in stradinéicpi
presentarono da noi e s'Taccomodarono. Confusidmia&sso
dappertutto. L'ordine s’era spezzato, ciascunaermannato a bere
vino a fiotti. Raccontava Aristodemo che Erissimdéadro e alcuni
altri se ne andarono. Lui prese sonno, dormi meltano ancora
lunghe le notti), si sveglio a mattino fatto, cha grlavano i galli.
Svegliandosi vide che alcuni erano addormentdti,radn c’erano
piu. Agatone, Aristofane e Socrate trincavano dataaza immensa,
sempre ripartendo da destra. Socrate raccontava@l@icosa.
Aristodemo disse che non ricordava tutto dei dsicemon aveva
assistito dall’inizio, poi era mezzo addormentatoa-il punto
capitale era che Socrate li costringeva ad essaceatdo che, nello
stesso medesimo autore, dev’esserci il dominiade#teria comica e
della tragica, e chi ha mestiere nella tragediadererlo anche nella
commedia. Quelli non avevano via di scampo. Cicano la testa,
seguivano e non seguivano. Per primo crollo Aratef Quando fu
giorno, Agatone. Socrate li mise a letto, poi gba¢ se ne ando.
Aristodemo I'accompagno, come faceva sempre. Giahkigeo, Si

diede una rinfrescata, e tiro sera, come un’aisengta qualunque.

Verso sera, rincaso, si mise a riposare.

PLATONE, Simposig XXXIX

Hegelnota in un passo delle sue opere che tutti i griattiie i grandi personaggi

della storia si presentano, per cosi dire, duesvéla dimenticato di aggiungere: la

prima volta come tragedia, la seconda come farsa.



K. MARX, Il 18 brumaio di Luigi Bonaparte

CAPITOLO 1

La retorica dei generi: da Aristotele a Cavell

1.1 Generi emimesis la poetica e la retorica

1.1.1 Evoluzione della teoria dei generi

Il percorso verso l'esplicitazione del concettogéinere, letterario o
cinematografico che sia, prevede tutta una serteediazioni teoriche
e di movimenti in parallelo. Il punto di partenzaireividuabile
allinterno di un’area retorica di confine, tra ito filosofico e
quello letterario, in correlazione con gli svilupgella dialettica,
dell’eloquenza politica e giuridica, dell’estetiaiella poetica e della
critica letteraria. Le origini della retorica ocemtale andrebbero
ricercate nella Magna Grecia del V secolo a. Gesgo la corte dei
Tiranni di Siracusa Gelone e Gerone |. Proviamelaédarne alcune
tappe, seguendo la ricostruzione storica operateBida Mortara
Garavelli nel suManuale di Retoricg1988). A seguito della caduta
della tirannide, personaggi come Corace e Tisiagtan® la propria
consulenza nelle contese giudiziarie per la rivesmlone dei terreni
confiscati ai mercenari. Il loro metodo codificatma vera e propria
precettistica, si basa sul principio secondo illgual sembrare vero
conta piu dellessere verodonde la ricerca sistematica delle prove e
lo studio delle tecniche atte a dimostrare la \ermgianza di una
tesi» (B. Mortara Garavelli, 2008, pag. 17). Neditesso periodo,
sempre in Sicilia, la cosiddetta retoricasicagogica ossia
“trascinatrice di anime”, punta a colpire I'emot#&idegli ascoltatori,

sfruttando tecniche di manipolazione della parotdigate dal primo



pitagorismo quali il ragionamento per antitesi @ditropia (discorsi
multipli, ognuno dei quali mirato a una determina@egoria di
ascoltatore). E proprio in questo particolare amigiela cui dottrina
intrattiene evidenti legami con la medicina, la mas la magia, che
si sviluppa il concetto retorico di “opportuno’kairés — in termini di
proporzioni numeriche: un discorso viene consi@derapportuno,
eticamente e socialmente, a seconda delle circstan degli
interlocutori. Risulta, dunque, evidente che l'affi@rsi della retorica
come arte della persuasione (vale a dire, un’art@a tecnica o una
pratica, la cui funzione € quella di mostrare | megtti a indurre la
persuasione) coincide parallelamente con lo sviougglapslis e con
la nascita della democrazia, senza dimenticardu&nza apportata da
un’altra disciplina nascente, la riflessione suigliaggio, incentrata
sulla questione concernente il legame tra segguistici ed entita da
essi designate. Basti pensare ai due principalistriadella sofistica,
Protagora di Abdera e Gorgia da Lentini, entrang@ranti ad Atene
nell'eta di Pericle. Il primo oppone al senso mistalo del kairés
pitagorico un’alternativa formale, stilistica, fate leva sulla
proprieta di espressione come dote oratoria. Lletza del dire pud
brillantemente sopperire a un’eventuale debolezganaentativa nel
tentativo di rendere efficace una dimostrazionei éorhirle potere
probatorio: «Protagora sviluppo originalmente e geande successo
la dottrina dell’antitesi quale idea-forza di umjamentazione,
mostrando come uno stesso argomento potesse &sse® da punti
di vista opposti. Era la tecnica del contraddirgntilogia I'apporto
pil scandalosamente innovativo della retorica s8oéis (vi, pag. 19).
Con Gorgia, invece, il formalismo retorico sconfimall’ambito della
prosa poetica e si cominciano a differenziare i wpr di discorso: i
logoi dei filosofi naturalisti, I'oratoria giudiziaria da dialettica
filosofica. «La retorica € l'arte del parlare, cha la sua forza
nell'essere artefice di persuasione nei discorbtipantorno ad ogni
soggetto; che é creatrice di convincimento e nomskgnamento; i
suoi argomenti propri sono soprattutto intornoiaktp e all’ingiusto,

al bene e al male, al bello e al brutto», scrivetd?to cinque secoli



dopo in riferimento alla retorica gorgiana (ripdotan ivi, pag. 20).
Una severa condanna alla retorica sofista, coret@ella stregua di
una mera pratica adulatoria, viene da Platonea sdiia dellaéchre
rhetoriké’ del suo maestro Socrate. L’autore Galrgia e delFedrg,
infatti, si pone il problema del rapporto fra rétar e filosofia,
individuando quella che pu0 essere considerata datraparte
filosofica della dottrina sofista: la dialetticaproe arte del discorso
basata su contenuti specifici. In essa sono risabititdue momenti:
la scelta delle definizioni ipotetiche (riconduzéodlel molteplice a
un’idea unica) e la successiva divisione analitlede definizioni di
partenza al fine di individuare le conseguenze whederivano. |l
risultato € unasintesj sulla quale il vero discorso persuasivo deve
potersi fondare. «Con Platonegpisemé (la scienza) prevale sulla
doxa (I'opinione), la certezza della verita sulla muizza
dell'opinabile» {vi, pag. 21). Nelle stesso periodo, si afferma anche
una retorica che, al contrario della coeva diaatfplatonica, non
produce filosofia, ma porta avanti 'opera tecnioonale di Gorgia
attraverso la costituzione di scuole di eloquerizda retorica dei
grandi oratori politici, tra i quali spicca Isocgai cui studi sullo stile
ispirano lo stesso Aristotele, che dedica il teliboo della Retorica
alla léxis ovvero al “modo di esprimersi”. L'aspetto piuengssante
della retorica aristotelica, alla luce degli argotnehe tratteremo nel
prosieguo, riguarda la descrizione dei generi dedalso persuasivo.
In realta, un’operazione simile & gia stata congpda Anassimene di
Lampsaco, ma Aristotele e il primo a strutturariaa di sistema e a
fornire una ricca casistica applicativa. Lo stdgiopera, infatti, una
tripartizione pragmatica basata sulla classe delthatore a cui il
discorso e rivolto. Le prime due classi hanno imaooe il fatto di
poter giudicare seguendo il variare delle situazige si tratta di
azioni future, I'ascoltatore € membro di un’assesabpolitica e il
genere corrispondente € quetleliberativg se ci si trova a dover
giudicare azioni passate, allora evidentementecdléstore € un
giudice che presiede un processo e si serve detg@gindiziario. Nel

caso in cui l'ascoltatore risulta essere un serapliditore, ossia un

10



membro della classe degli spettatori, allora esspraettato nel
presente, il suo giudizio non influisce in alcundaull’avvenimento
accaduto e il genere che gli &€ proprio & quaiinostrativoo epidittico
(da epidéknymi“io mostro”). «Nel discorso deliberativo I'oratore
consiglia cio che é utile e sconsiglia cio che &ivm Il discorso
giudiziale, di accusa e di difesa, verte sul giustgull'ingiusto. Il
discorso epidittico, di lode e di biasimo, e cettrassenzialmente su
cio che e bello o, all'opposto, turpewi( pag. 26). Se la precettistica
retorica posteriore si concentra maggiormente sakge giudiziario,
inglobandolo nella dialettica, l'analisi effettuatia Aristotele sul
genere epidittico apre la strada a un percorsacteahe vede la
retorica accostata sempre piu frequentemente atteratura. Nel
secondo libro della Retorica vengono trattati due concetti
fondamentali come é&thos e il pathos se il primo concerne |l
carattere, il comportamento e la moralita dellorat sia
nell'esercizio della professione sia nella vitavpta, il pathosincarna
una svolta psicologica nella trattazione retore&sgendo inerente alla
sfera delle passioni da suscitare in chi ascolia.cB8e ne deriva € un
piccolo trattato sulle passioni umane Rat, Il, 4), individuate spesso
in termini oppositivi: I'ira e la mitezza, 'amor I'odio, il timore, la
vergogna e limpudenza, il favore e la riconoscenlea pieta,
l'indignazione,  linvidia, l'emulazione. Come  accwio
precedentemente, il libro terzo contiene una tedeléaléxis dunque
prende in esame le forme e gli artifici dell’'esgiese, oltre alle tre
fasi di elaborazione del discorso retorico: la d@pione delle parti
(oikonomid, la ricerca degli argomenthéuresi3, i vari aspetti —
fonici, mimici e gestuali — della declamaziotggokritike’ [téchre]).

E a questo livello di analisi che Aristotele distie I'espressione
poetica dall'espressione discorsivo-oratoria. Lanpr e oggetto di
un’altra opera che ci interessa molto da vicinoyveog la Poetica
considerata uno dei testi fondativi della critiegtéraria occidentate
Giunti a questa fondamentale biforcazione, che wedm certo senso

2 Su questo aspetto cfr. L. DoleZ@lpetica occidentale. Tradizione e progresso
trad. it., Einaudi, Torino 1990.

11



smembrarsi retorica e poetica, abbandoniamo defniente
I'ambito retorico per seguire il percorso che citpta prima ai generi

letterari e, infine, ai generi cinematografici.

1.1.2 LaPoeticadi Aristotele

«Trattiamo della poetica in sé e delle sue formequhle capacita
ciascuna abbia e di come si debbano comporre onticse si vuole
che la poesia riesca bene, inoltre di quante ei guaati consista e
parimenti anche di tutto il resto riguardante lassa ricerca:
cominciamo, com’é nell’ordine delle cose, prima piancipi» (Poet,

1, 1447a fino a 138) L'incipit del trattato esplicita il metodo conicu
I'autore regola l'analisi e la classificazione desyigomenti, partendo
dall'universale fino a giungere al particolare. Eitto il piano

espositivo risulta molto lineare, anche se il tegte ci € pervenuto
attraverso i millenni presenta notevoli disomog&nesproporzioni e
vuoti filologici, il piu celebre e discusso dei djudguarda il dibattito

creatosi intorno all'ipotetica esistenza di un s®lm libro, dedicato
alla commedia. Il primo libro, infatti, da solo, rgia di ventiseli
capitoli e presenta una classificazione dei geneoetici,

approfondendo soprattutto I'epica e la tragedia. tlsdtazione sul
comico e sul genere commedico viene esplicitamegntéata, come
avremo modo di vedere, all'inizio del sesto capitdl’aspetto piu
significativo riguarda la definizione in base atlaale I'arte poetica
viene associata al concetto di imitazionmiriesis Aristotele

presuppone che la poesia sia t#zhne un’attivita umana produlttiva,
governata dalla razionalita e regolata da un sitamrmativo

identificabile. All'origine dell’'arte poetica la harale propensione

% Le citazioni in italiano sono tratte dall’'ediziomdondadori del 1999 a cura di
Andrea Barabino, con testo originale a fronte. Mladsaustiva l'introduzione di
Franco Montanari, sia per quanto riguarda I'opéaairs merito ad Aristotele, cfr.
Poeticg Mondadori, Milano 1999, pp. llI-XIX.

12



umana a imitare al fine di ottenere conoscenza anggliun’attivita
che produce piacere. | principali generi poetiongue — Aristotele ne
individua sei: I'epica, la tragedia, la commedialitirambo, I'auletica
e la citaristica —, sono accomunati dal fatto dsees forme di
imitazione della realta. L’imitazione puo avvenineriferimento a tre
punti di vista: con mezzi diversi, in modi divemsirivolgendosi a
oggetti diversi. Rispetto anezzipoetici impiegati, la differenziazione
verte sul ritmo, sulla parola e sulla musica. Peango riguarda gli
oggettidell'imitazione, invece, come accade in pitturasicanche in
poesia si possono imitare le persone che agiscaapmesentandole
migliori di quanto siano in realta (epica e traggédb peggiori

(commedia) o simili (ditirambo).

Poiché coloro che imitano, imitano uomini che agigr— i quali sono
inevitabilmente o elevati o ordinari (i caratténfatti, seguono quasi
sempre questi soli modelli, perché tutti i caratserdistinguono per
vizio e virtu) —, rappresentano personaggi o miglispetto a noi o
peggiori o analoghi, come i pittori [...]. Ciascun&lld suddette
imitazioni, & chiaro, comportera queste differerze, cui si avranno
risultati diversi per aver imitato modelli diversel modo indicato [...]
Proprio su questo punto, pero, anche la tragedidissiosta dalla
commedia: quest'ultima, infatti, intende imitarergmne peggiori, la

prima migliori rispetto alle attualiPpet, 2, 1448a 1-9, 15-17)

| termini utilizzati qui da Aristotele per descrieele persone agenti
sono “elevato” §poudaioy e “ordinario” phauloy. E bene tener
presente fin da ora questa coppia oppositiva, ameta piu volte nel
prosieguo della dissertazione, sia nella parte ca¢alialle teorie di
Frye sia nel blocco su Stanley Cavell. La terfedinza teorizzata e
relativa aimodiin cui il genere realizza I'imitazione: il narraéopuo
raccontare in terza persona e assumere, talvatapalte di un
personaggio utilizzando il discorso diretto (poesiarrativa o
diegematica), oppure puo introdurre i vari persgnésciandoli agire
e parlare direttamente (poesia drammatica, quiridigedia e

commedia). Ancora sul concetto di imitazione: «Nekno, fin
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dall'infanzia, e innato I'imitare: in questo diffsce dagli altri animali,
perché e il piu imitativo e mediante imitazione @pde prime
conoscenze; inoltre e innato che tutti si dilettitedle imitazioni. [...]
Guardare le immagini diletta per il seguente mqgtperché capita di

apprendere contemplando e di valutare ogni singapetto, per

esempio quando si nota che wuna persona ha detéemina

caratteristiche» Roet, 4, 1448b 5-8, 15-18). Emerge il dato sul
carattere educativo dell’arte: Aristotele in questpera Platone, che
considera I'arte illusoria. Secondo Platone, infétpoesia, in quanto
imitazione delle cose sensibili, pone una distadalia vera realta,
ossia dalle idee, uniche portatrici di valore caitdm”. Aristotele,
invece, costruisce il suo discorso riguardanteitamone in termini
totalmente positivi, celebrando il processo minetome produttore
di conoscenza universale. «ll mondo sensibile,l@nge imita, non &
per Aristotele semplice apparenza, ma é realtgpabeessere oggetto
di scienza; anche l'imitazione di esso per opetbatte perde dunque
il carattere di apparenza illusoria. Aristotele poasi riconoscere
all'arte quella funzione catartica che le da val@ducativo e
formativo nei confronti del’'uomo» (N. Abbagnand@, pag. 187).
Il termine “catarsi” compare soltanto due capitdipo, a proposito
della tragedia. Il quarto e il quinto capitolo satedicati al tema delle
origini dei generi poetici, con una particolareeattione per la
tragedia e la commedia, entrambe accomunate dahlegultuale con
Dioniso, essendo rappresentate durante le festgiosd, e dal
carattere d’'improvvisazione nello scambio dellediat L’evoluzione
“biologica” della commedia perd segue un percorsd @scuro
rispetto al genere tragico, avendo ottenuto in fase tarda il

riconoscimento della propria dignita letteraria:

* Se Aristotele celebra la poesia, Platone si inseresprattutto del poeta: Platone ha
un concetto piuttosto rozzo del rapporto strutta@presentazione, mentre
Aristotele in qualche modo svilisce la figura dalepn, evidenziandone solo le
capacita mimetiche. Inoltre, laddove Aristotele hmalizzato le reazioni del

pubblico, parlando di catarsi e della funzione algcdella letteratura, Platone si &

concentrato sull'energia dell’eros, che distingugenio creativo.
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La commedia, come abbiamo indicato, € imitazionegeinte piu

ordinaria, non invero per ogni tipo di vizio, mal derpe fa parte il

comico. Il comico, infatti, consiste in un erroreuea deformita
indolore e non dannosa, proprio come la mascheraceoé qualcosa
di brutto e distorto senza dolore. Le modificazidella tragedia e gli
autori grazie a cui si verificarono, dunque, nonncsopassati
inosservati; la commedia, invece, rimane oscurachge fin dal

principio non e stata seriamente considerata [...].

(Poet, 5, 1449a 31- 1449b 9)

Nella parte conclusiva del capitolo si passa aanfronto tra epica e
tragedia, che risultano simili poiché in esse Itamione riguarda
oggetti nobili e si effettua attraverso la parab@a differenti nella
metrica e nella lunghezza. In ogni caso, secondatdre, chi € in
grado di giudicare una tragedia, puo giudicare an@pica: «Percio,
chi s’'intende di tragedia, di quella elevata comejuklla ordinaria,
s’intende anche di epica; le caratteristiche clesgmta I'epica, infatti,
rientrano nella tragedia, mentre non tutte quekdladtragedia si
ritrovano nell'epica» Foet, 5, 1449b 16-20) Questo passaggio
introduce due idee: la prima é che Aristotele sentbstinguere tra
due tipologie di tragedia, una “elevata” e una foadia” — ritornano
qui gli stessi aggettivi che vengono utilizzati pdescrivere i
personaggi nel secondo capitolo; la seconda éaydelina superiorita
della tragedia rispetto all'epica, idea che vienaggiormente
sviluppata nel capitolo conclusivo defaetica Con il sesto capitolo
inizia la trattazione analitica vera e propriadigcorso sulla commedia
resta congelato in previsione di un approfondimenitcessivo che, di
fatto, non ha luogo, mentre prende corpo la disamdel genere
tragico: «Dell’'arte imitativa in esametri e dellanemedia diremo in
seguito; trattiamo della tragedia, riassumendo dantp detto la
definizione che risulta della sua essenza. Tragegiadunque,
imitazione di un’azione elevata e conclusa, dothtgrandezza, con
parola piacevole separatamente per ciascun aspatosue parti, di

persone che agiscono e non tramite narrazionepudde cattraverso
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pieta e paura porta a compimento la catarsi dip&dsioni» Poet, 6,

1449b 21-28). L'imitazione tragicamimesigpraxeos cioé imitazione
di un’azione le cui caratteristiche sono, innartmiuelevatezza e
compiutezza. Ci troviamo di fronte alla definiziorgenerale in
assoluto piu celebre riferita al genere tragicdlasguale si edificano
ben due millenni di critica letteraria. Senza effate commenti, e
senza fornire alcuna spiegazione sul concetto thrsia Aristotele
passa immediatamente a descrivere gli elementiitwtist della

tragedia:

Poiché la tragedia € imitazione di un’azione edmpmuta da persone
che agiscono — le quali necessariamente hannondesge qualita in
relazione al carattere e al pensiero (grazie di gidamo che anche
le azioni hanno determinate qualita [ci sono péunaadue cause delle
azioni, pensiero e carattere] e in relazione aatzni tutti ottengono
successo e insuccesso) —, il racconto e l'imitaziaell'azione.
Definisco “racconto” in questo senso la composigiategli eventi,
“caratteri” cio per cui diciamo che chi agisce hetedminate qualita,
“pensiero” tutto cio grazie a cui, parlando, si dstra qualcosa
oppure si presenta un’azione. E necessario, durtpeele parti della
tragedia nel suo complesso siano sei, in relazaleequali essa ha
determinate qualitd: sono racconto, caratteri, essione, pensiero,
vista, canto. A due parti corrispondono i mezzi cansi imita, a una
come si imita, a tre gli oggetti che si imitanotrela esse, non c'e
nulla.

(Poet, 6, 1450 a 1-12)

Sono sei le parti della tragedia prese in consaiena nellaPoetica
aristotelica, distinte in base ai mezzi, ai modiagli oggetti
dellimitazione: mythos (racconto), ethos (caratteri), dianoia
(pensiero),melos (canto), lexis (espressione)ppsis (vista). | mezzi
corrispondono a espressione e canto, il “comeindiai alla vista, gli
oggetti al racconto, ai caratteri e al pensieran€gia evidenziato in
precedenza, pensiero ed espressione vengono muaiiimbito

retorico. Ma e il racconto — la “composizione datif, il “fine della
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tragedia” —, I'elemento ritenuto fondamentale, fipoi e principale”,
tanto da meritare un’analisi accurata comprendbateotto capitoli.
Esso si compone a sua volta di tre parti: la perg@eripetei , il
riconoscimento gnagnorisi3 e il pathos Essendo la tragedia
imitazione di un’azione compiuta da persone checagjio, il racconto
e proprio I'imitazione di quell'azione e, dunquenaucomposizione

ben precisa di fatti:

E per noi stabilito che la tragedia & imitazionefiazione conclusa e
intera, che ha una determinata grandezza, pera@aiche un intero
senza grandezza. “Intero” & cid0 che ha inizio, rcerd termine.

“Inizio” é cio che, di per sé, non sta di necesditfo I'altro, ma, dopo
esso, altro e naturale che ci sia o si generinfitee” €, al contrario,

cio che é naturale che stia dopo l'altro o di nei@® in genere, ma,
dopo esso, altro non c’e; “centro” €, invece, di@ sta dopo altro e,
dopo esso, c’é ancora altro. Bisogna, dunque, caeconti composti
bene non comincino da dove capita, né terminince dmpita, ma si

servano delle forme sopra indicateoét, 7, 1450 b 21-34)

Siamo ben lontani dalla teorizzazione cinqueceatedel canone
narrativo riguardante le cosiddette unita aristciel. Cio nonostante
appare evidente in Aristotele la volonta di fornmaelaun principio

prescrittivo riferibile a uninita di azione A questo particolare
concetto si lega anche la definizione d’apertudecdpitolo nove, con
cui l'autore stabilisce la differenza tra poesiateria. Il compito del

poeta e quello di narrare fatti che potrebbero deeg seguendo i
criteri della verosimiglianza e della necessitaglresto si distingue
dallo storico, che invece si limita ai fatti acctiduPercio la poesia
materia piu filosofica ed elevata della storiaptzesia, infatti, tratta
specialmente l'universale, la storia il particolai@oet, 9, 1451b 5-
8). Non si tratta di una diversa tipologia formalbasata
sull’opposizione prosa-verso, guanto piuttosto dia udifferenza
strutturale. Una simile considerazione, che vualeeygiare I'ipotesi
di una superiorita della poesia nei confronti dstlaria, si fa portatrice

di un proposito di rivalutazione del valore deltapoetica a dispetto
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delle accuse mosse in precedenza da Platone. Istapxia all’ambito
del possibile come la storia a quello del real@ossibile equivale al
reale, di per sé contingente, elevato a un paraligmiversale; non si
tratta di stati antitetici: «[...] il possibile e cligile: cido che non é
accaduto, in effetti, non crediamo per certo claepsissibile, mentre
cio che é accaduto é chiaramente possibile prgatiché non sarebbe
accaduto, se fosse impossibilé®oét, 9, 1451b 16-18). In questo
particolare frangente, Aristotele inserisce unamniohne sui nomi dati
ai personaggi delle tragedie e delle commedie: ragoer il genere
tragico l'universalita poetica aleggia nelle par@enelle azioni di
personaggi elevati realmente esistiti (almeno p&antp concerne i
personaggi principali), i commediografi, pur creang@ersonaggi
verosimili, impongono nomi casuali. Persiste, dw@quna tendenza
alla caratterizzazione ordinaria per quanto coreetfiambito
commedico rispetto alla “levatura” propria dellagedia. Per avere
delle delucidazioni su cid che Aristotele intender geripezie e
riconoscimenti, bisogna arrivare al capitolo undiciPeripezia” ¢ il
mutamento dei fatti nel loro contrario, come si étta, il che,
ripetiamo, deve accadere secondo verosimigliamecessita»Roet,
11, 1452a 22-24) e ancora «“Riconoscimento”, isyemme indica
anche il nome, € un mutamento da ignoranza a cenpacoppure ad
amicizia o inimicizia di chi e destinato a feliciésventura. Piu bello e
il riconoscimento quando si verifica insieme allaripezia, come
accade nel caso ddidipo» (Poet, 11, 1452a 30-34). Entrambe le
figure del racconto sono descritte in termini diutamento”. C'e da
dire che tutta la trattazione € accompagnata dautmito numero di
esempi tratti dalla letteratura greca classica, imguesta sede ci
limiteremo a individuare alcune figure chiave claeasno riprese nei
paragrafi successivi in riferimento ad altre lettare (o filmografie).
Secondo Aristotele, la copresenza drammatica dipgER e
riconoscimento ha come effetto assicurato quellprdcurare pieta o
paura. Terza componente del racconto pathos «[...] un’azione
rovinosa o dolorosa, come le morti in pubblicoateoci sofferenze, i
ferimenti e via dicendo»Ppet, 11, 1452b 11-13). Il capitolo dodici
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presenta le varie sezioni della tragedia: il prold¢episodio, I'esodo
e il corale. Il tredici e il quattordici fornisconndicazioni interessanti
a proposito delle modalita di composizione del oato al fine di
ottenere “I'effetto della tragedia”. per esempionécessario che si
passi «[...] non alla felicita dalla sventura, maeviersa, dalla felicita
alla sventura, non per malvagita, ma per una cgtpae, commessa o

da chi si & detto o da una persona migliore pitdtahie da una

peggiore» Poet, 12, 1453a 13-16). Questo particolare concetto Ci

tornera utile in riferimento ai due generi cinengaidici strutturati da
Stanley Cavell sulla base di un pensiero filosofetee trae linfa
teorica e dalla retorica aristotelica e da un centwod tipicamente

americano connaturato al fare filosofia. Successerse Aristotele si
occupa della caratterizzazione dei personaggidrgger poi ritornare
al racconto e alle diverse tipologie di riconosamee quello ottenuto
attraverso i segni, il riconoscimento prodotto plaéta, lanagnorisis

mediante ricordo, tutte piu 0 meno efficaci, a pathe rispettino i
criteri di verosimiglianza e necessita e che nascareferibilmente,
dai fatti stessi, dalle azioni tragiche, dallo gylento della trama, e
non vengano semplicemente veicolate nei dialoghipersonaggi.
Seguono considerazioni varie solythos tragico, concernenti la
differenza tra complicazione e scioglimento, e aécwariabili di

tragedia nelle quali risaltano maggiormente I'intie, le passioni, la
caratterizzazione dei personaggi e l'ambientazioDal capitolo

diciannove al capitolo ventidue, Aristotele abbaralal racconto e
passa a parlare del pensiero e dell’espressioamcozione. Il primo
viene riconsegnato all’ambito retorico e liquidaton poche parole.
La seconda, invece, viene analizzata piu approfandinte attraverso
una rassegna dedicata ad alcune “figure del lingjpdgcon una
particolare attenzione per la metafora. Si trattaodservazioni
generali, alcune delle quali presenti anche nei lilella Retorica

L'ultima frase del ventiduesimo capitolo segna kiusura delle
riflessioni sul genere tragico: «Riguardo alla &dig e all’imitazione
ottenuta con l'azione, dunque, basti quanto defRoet, 22, 1459a

14-16). Gli ultimi quattro capitoli del trattato sccupano dell’epica,
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“arte narrativa e mimetica in versi”, operando onfconto continuo e
sistematico con la tragedia dal punto di vistaedéirme narrative,
della lunghezza compositiva e della presenza delsove Il
ventiseiesimo capitolo introduce la questione dsligeriorita di un
genere rispetto all'altro: «Potrebbe essere oggkittiiscussione se sia
superiore I'imitazione epica o la tragica®ogt, 26, 1461b 26-27). La
conclusione a cui giunge l'autore € che sia superia tragedia,
perché «[...] piu dell'epica raggiunge il fineRPdet, 26, 1462b 15).
La tensione teleologica presente nell'int@&aeticaviene esplicitata
chiaramente in questa affermazione. Secondo Aeistonfatti, I'arte
poetica compie un vero e proprio percorso evolytihao cui meta
ultima consiste in una piena maturita formale. lamédia € superiore
all'epica perché arriva a toccare la sfera razioeal emozionale dello
spettatore in maniera piu rapida e piacevole,\ats® I'imitazione di
un’azione unitaria strutturata in un complesso rath di eventi. Il
piacere deriva dalla conoscenza: lo spettatore ranpaconoscere il
significato universale e le cause delle cose a&sxist alla
rappresentazione di una vicenda esemplare. Inalélepunto di vista
emozionale, la tragedia, suscitando pieta e terrgrerta al
raggiungimento della catarsi, momento nel qualendeione e
purificata, sublimata, privata di carica oggettualedotta a quella che
é la sua stessa sostanza: «L’emozione ha come teaos il
raggiungimento del suo oggetto; I'arte ha come telms 'emozione
nella sua realta rappresentata. Questo ha compresotele nella sua
teoria della catarsi. L'arte disimpegna I'emoziod& suo termine
naturale, perché la rivolge all'emozione stess#g alia sostanza
realizzata dall’arte» (N. Abbagnano, 2007, pag.)l1&®& mimesis
tragica, dunque, produce due effetti fondamentatoesistenti — la
catarsi dalle emozioni e il piacere della conosaerz e lo fa
mostrando una perfezione formale e teleologicadaipene al di sopra
degli altri generi poetici, almeno per quanto caoneeil corpo della
trattazione aristotelica del primo volume. «Riguamla tragedia e
all'epica, ai loro aspetti ed elementi, quanti esano e in che cosa

differiscano, quali siano le cause del success@oynoncheé circa le
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critiche e le soluzioni, basti cosiPdet, 26, 1462b 16-19), conclude
Aristotele spalancando un vuoto millenario che aneguali nella
storia della critica letteraria.

La classificazione dei generi poetici operata Afestotele nella
Poeticaha avuto come effetto quello di restringere il cangella
successiva teoria dei generi, creando una soiegdie teorico lungo
il quale si € incanalata la disciplina che poi hrasp corpo come
analisi testuafe Lo studioso inglese Rick Altman ha provato a $egu
il corso di quell'argine individuandone il trattche va a sfociare
nell’area cinematografica e che, quindi, riguardavitino il percorso
che stiamo provando a delineare. Nel suo testo qalebre,
Film/Generedel 1999, Altman evidenzia il fatto che Aristotelebia
posto l'accento soprattutto sulle caratteristichderne ai testi,
trascurando altri aspetti connessi, per esemfliesperienza prodotta
dalla poesia o ai diversi usi rituali all’origineslte forme poetiche.
Secondo l'autore, infatti, nonostante I'apparerdsfarenza lineare, la
Poeticanasconde una serie di ipotesi cui hanno tacitaenaderito
tutti gli studiosi post-aristotelici. Nel sostenani@, Altman esordisce
con una traduzione “ampliata” della frase di apertutilizzata da
Aristotele (v. SUPRA, pag. 6): «Propongo di trataellaforma di
attivita che la nostra societa ha chiamaioetica cheo ritengo possa
essere al meglio considerata come un fenomenotisatasé edi
quelle che trattero come lesue forme, osservanda meglio
supponendo che vi sida qualitd essenziale di ciascbmgAltman,
1999, pag. 5). Altman fa notare che alcune afferomazli Aristotele,
come quelle secondo cui la poesia esista “in s#feeun genere abbia
“‘qualita essenziali”, implicano altrettante affe@itmi non
comprovate che potrebbero aver fornito un modettoiale a secoli di

pensatori. Ad esempio, la distinzione in base azogall’'oggetto e al

® Sullargomento, cfr. E. S. Belfiordl,piacere del tragico. Aristotele e la poetica.

it., Jouvence, Roma 2003, e S. Halliwgllestetica della mimesis. Testi antichi e
problemi modernitr. it., Aesthetica, Palermo 2009.

® La traduzione italiana da noi utilizzata in presezh porta il termine “capacita” al

posto di “qualita essenziale”.
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modo di imitare, trascurerebbe evidentemente lasiptisa di
prendere in considerazione i diversi usi prepasti,luoghi in cui i
singoli generi vengono impiegati, o ancora la readei gruppi che li
impiegano. «Non propone distinzioni basate sullerazhe i diversi
tipi di poesia ispirano, ma suppone che poemi caratteristiche
‘essenziali’ simili producano effetti simili sul pblico. Ne consegue
che tutti i poemi che suscitano pieta e paura 000 slecessariamente
tragedie, ma che tutte le tragedie dovrebbero suscpieta e paura»
(ibidem). La prima grossa deviazione rispetto all'incomendibile
modello aristotelico si ha circa tre secoli dopm dArs Poeticadi
Orazio, in cui l'autore latino esprime come unicgeqecupazione
quella di definire e riconoscere le differenze tra generi,
comprendendoli come entita separate soggette ariesi ben
precise che devono essere rispettate pedissequaneptrte di chi si
appresta a comporre un testo. «Ogni soggetto carcpeel posto che
a lui & destinato e convenienfescrive Orazio a proposito di una
possibile commistione tra forme tragiche e formmicbe. Inoltre, se
per Aristotele il concetto di imitazione coincidencil riprodurre la
natura, in Orazio lamimesisimplica piuttosto l'imitazione di un
modello letterario standard che sia culturalmenteetiabile. Ne
consegue una scissione radicale tra processi\dgreatiritici, in base
alla quale il critico lavora sulla poesia e sultdica passata, il poeta
invece non fa che mettere in pratica le disposizidel critico:
«Mentre Aristotele vedeva nella storia e nella itgeonella critica e
nella pratica, nel pubblico e nei poeti, elementiqualche modo
connessi, Orazio instaura un modello di genere Beepi poeti
scrivono imitando un originale predefinito dallgdirchia critico-
letteraria» (Altman, 1999, pag. 8). Nonostante tpesvidente
differenza tra i due autori, € proprio grazie glkoazione effettuata
con I'Ars Poeticache i concetti aristotelici, passando attraverso i
trattati rinascimentali prima e poi attraverso peie di eminentissimi

autori /critici come Torquato Tasso, Pierre CoteeiNicolas Boileau,

" Orazio Q. FlaccoArs Poeticain Le operetr. it., Il, tomo 3, Istituto Poligrafico e
Zecca dello Stato, Libreria dello Stato, Roma 1991pag. 929.
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John Dryden e Alexander Pope, sono arrivati a tosi le
fondamenta della critica neoclassica. Durante quegéeriodo,
I'attenzione si sposta gradualmente verso la pmatea del “genere
ibrido”, ossia la tragicommedia. In un primo montensteggiato dai
critici neoclassici francesi del diciassettesimood®, in opposizione
alla tendenza medievale e grottesca di fondereenmsisublime e
ridicolo, sacro e profano, tragico e comico, sussesnente I'ibrido
viene accettato grazie alla produzione drammatic&atneille e
Mairet. «Nonostante gli strenui tentativi di Orazido mantenere i
generi separati e il rifiuto dei neo-aristotelicridonoscere generi non
descritti da Aristotele, I'affermarsi della tragiromedia dimostra la
possibilita che nuovi generi possano essere geéndedfunione
‘mostruosa’ di generi esistentiivi( pag. 9). E proprio in questo
particolare crinale storico, nella seconda metadaabttesimo secolo,
che Altman situa la nascita di un nuovo genere noagEgnte
contestualizzato nella realta dell’'epoca, un ibadeavallo tra tragedia
e commedia. Trattasi del genere “serioweépie larmoyant
strappalacrime), ribattezzato in seguito soltaitmmmada estimatori
illustri tra cui Diderot e Pierre de Beaumarchéasforma teatrale da
cui ha origine il melodramma, considerata da mtitimodalita
antenata del genere cinematografico. «L’esempionaelodramma
sottolinea il potenziale ruolo del critico nel fade un genere parte
vivente, mutevole e attiva dell’evoluzione culter& dell’espressione
del sé. Da questo momento in avanti nella storiia teoria dei generi
letterari, la separazione tra generi derivata d@ssici non sara piu
dominante, benché, [...] molti degli intenti istitamali sottesi al
sistema classico non svaniranno mai del tutte®, pag. 10). La
tendenza ‘“separatista” neoclassica si scontra nédlse del
romanticismo con un approccio di natura oppostansistente
nell'eliminazione di tutte le differenze tra i geneGli autori
romantici promotori di tale approccio sono Schlegsin Dialogo
sulla poesia(1800), Stendhal, coRacine e Shakespeaf@823 e
1825), e Victor Hugo, che arricchisce con fondaindntcritica le

prefazioni delle sue opere teatr&romwell(1827) eHernani(1830).
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Altman individua almeno due linee conduttrici altérno del
movimento critico romantico: la prima e istituziém& ha per oggetto
la ricerca di un nuovo canone letterario, scegletnd opere di diversi
paesi e di periodi differenti; la seconda ha caratpiu scientifico e
segue il modello degli studiosi contemporanei GigrDarwin e
Herbert Spencer. E uno storico francese, FerdilBandetiére, autore
de L’evolution des genre€l890-94), il primo ad applicare il modello
evoluzionistico ai generi, concependoli come fossespecie
biologiche, ma la sua opera subisce un categoffichorda parte dei
critici del ventesimo secolo, che si apre con wtotdondamentale:
Estetica come scienza dell’'espressione e lingaisgenerale(1902)
di Benedetto Croce. In esso, il filosofo italianersea un poderoso
attacco al concetto stesso di genere, avendo tildaavanita degli
sforzi critici mirati a stabilire dei codici e afderne la problematica.
Cosi alla dialettica generi purersusgeneri ibridi, cara ai due secoli
precedenti, Croce sostituisce un nuovo asse ddetthe vede
contrapporsi le categorie dei generi e i singotitite L'era post-
crociana €& segnata, invece, da quello che Altmafnisee un
“approccio biforcato”. Il riferimento &€ al metod@ltheato da René
Wellek e Austin Warren nel librdeoria della letteratura(1942). |
due studiosi americani dell’Universita dell'lowastihguono la forma
intrinseca del genere — il tono, il soggetto, ibplico — da quella
estrinseca — il metro, la struttura —, riconoscered la natura
istituzionale, ma, allo stesso tempo, omettendacdnoscere il ruolo
creativo del critico nel fondare tale istituzionPer avere una
sostanziale modifica alla teoria dei generi bisogttandere il 1957,
anno in cui viene dato alle stampaeatomia della criticadel canadese
Northrop Frye, testo innovativo che occupa un pgsteilegiato
all'interno del dibattito internazionale per circavent’anni.
L’operazione compiuta da Frye, come avremo modapgrofondire
nel paragrafo seguente, consiste nel collegareatiegorie letterarie
classiche (commedia e tragedia di stampo aristofelad piu vasti

® Questa nuova dialettica, nell’accezione gemersusautore, & alla base didkew
Criticism angloamericano che influenzera la teoria cinentafag del dopoguerra.
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movimenti archetipici connessi alle sfere del natdel rituale, tutto
questo utilizzando un metodo induttivo incentratib gostulato della
coerenza. Lo scontro con l'universo accademicopo@ inevitabile.
Sono gli anni in cui prende forma lo strutturalisiimancese come
approccio teorico ai testi desunto a partire dalbohe della linguistica
saussuriana. Uno dei principali detrattori di Fgjeinfatti, Tzvetan
Todorov, che nel 1970 pubblidaa letteratura fantasticaTodorov
indica sei dogmi in base ai quali sarebbe possinlesiderare Frye

uno strutturalista:

1. La critica letteraria deve essere condotta correigeientifico.

2. | giudizi di valore non hanno motivo di esisterelanecritica
letteraria.

3. Laletteratura & un sistema, in essa non vi & Estd caso.

4. Lanalisi letteraria dovrebbe essere sincronicanecse tutti i
testi esistessero nello stesso momento.

5. L'opera letteraria non é rappresentativa che disgsa.

6. La letteratura nasce dalla letteratura e non dabédta. (vi, pag.
16)

L'incapacita di riconoscere la differenza tra gerdgrivanti dalla
teoria letteraria (“teorici”) e generi che, inveseno il risultato di un
processo di riconoscimento da parte del sistentaralg in cui hanno
origine (“storici”), piu una serie di altre mancanaalgono a Frye
'accusa di non essere in linea con lo struttunadis Di contro,
Todorov esaspera la differenza tra tipologie sharjcculturalmente
accettate, e tipologie teoriche, definite in amlaitibico: ogni genere
storico era in precedenza un genere teorico, oskaacritto
criticamente in un alveo culturale piu antico. lealta, secondo
Altman: «Il ‘fantastico’ definito da Todorov € g{fo € sempre stajo
un genere storico. Il concetto di ‘teorico’ confpapto a ‘storico’ e
un’utopia, un non-luogo dal quale i critici appasmente giustificano
la propria cecita nei confronti della loro storcitCosi come il critico
fa sempre parte di una cultura, e quindi non si potrapporre il

critico al culturale, lo studioso € sempre su umete storicamente
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delimitato in un’era particolarev({, pag. 17). Eppure la teoria di
Todorov presenta un elemento di novita ecceziongie, tende a
sovvertire la logica critica aristotelica: tale oaplgimento riguarda il
ruolo del lettore, che di fronte a un fenomeno oatato in un testo
“fantastico” vive [l'esitazione tra una spiegazios&rana e una
meravigliosa. E proprio in quell'atteggiamento @&sfie che trova
legittimazione I'essenza del genere fantasticog \&abire nell’effetto
che determina e non nelle qualita essenziali clvemdraddistinguono.
Dunque, anziché affermare che tutti i testi famtagprovocano
un’incertezza interpretativa in chi legge (cosi eotutte le tragedie
suscitano pieta e timore nello spettatore), Todamstiene che tutti i
testi che provocano quellincertezza appartengorio ganere
fantastico. ka letteratura fantasticaappresenta quindi un punto di
svolta nella teoria dei generi letterari non tgméoché supera la teoria
dell’Anatomia della criticadi Frye ma perché apre la porta al lettore
ordinario e alle sue abitudini» (ivi, pag. 18). rAlin associa il
progetto teorico di Todorov a quello di E.D. Hirsih, autore di una
Teoria dell'interpretazione e critica letterarig1967). Anche in
guesto caso il concetto di genere viene ricondaktprocesso della
lettura, nel senso in cui ci0 che viene compresaimanterprete e
determinato dalle sue aspettative di significat@st&nzialmente
Hirsch propone un’equazione tra genere e ‘tipo idniBcato’,
collegando gli aspetti strutturali dei testi allspattative dei lettori
riguardanti le strutture testuali. In questo modkehia di provocare
quella che Altman definisce sindrome “dell’apprestaimago”: «una
volta pronunciata la parola magica (‘lettore’) fiatto finale potrebbe
risultare incontrollabile. Una volta etichettati darittori e critici, i
generi potrebbero finire nelle mani dei lettoriaganti o del pubblico
indisciplinato» (ivi, pag. 19).

Questo brevexcursussugli ultimi duemila anni di teoria dei generi
permette ad Altman di evidenziare una serie di éamd da tenere
presenti in uno studio preliminare sul genere, esao letterario o
cinematografico. Prima di tutto, il fatto che I'st&inza dei generi sia

data per scontata e che quindi raramente gli sfud@mno interessati a
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farne oggetto di discussione o contestazione. &oénte si tenta di
descrivere e di definire generi “gia esistenti” tgto che creare
nuove categorie interpretative. «Gran parte delteia dei generi si €
occupata del processo di creazione di testi diantog@enere imitando
un originale predefinito e universalmente riconogi o strutture
interne attribuite a tali testi, in parte perchdéuthzionamento interno
dei testi dei diversi generi € considerato intenatmeosservabile e
oggettivamente descrivibilesv{, pag. 20). In un certo senso, &€ come
se si supponesse che testi con caratteristichd pirmducano letture,
significati e utilizzi simili e che, di conseguenzatori, lettori e critici
condividano gli stessi interessi per i generi, algevidentemente
rispondono parimenti ai loro interessi. La veritéhe elementi quali le
aspettative del lettore, le reazioni del pubblidanepiego dei diversi
generi in un contesto socioculturale non hanno otatituito un
ampio spettro di interesse nella ricerca. Cosi clanséudio sincronico
(teoria) dei generi ha sempre prevalso sulla s{stizdio diacronico),
che invece e stata utilizzata in maniera creatbla 8 unicamente per
soddisfare esigenze istituzionali, come ad eselfipgividuazione di
un canone di opere in grado di fornire un sostegteguato a una
nuova teoria. Il critico tende a riconoscere ilattare istituzionale del
proprio operato e ad autodefinire “appropriatoimétodo usato, ma
non esiste una neutralita effettiva nelle categdrigenere. «Anche la
semplice domanda circa il significato e 'ampiedehtermine genere
resta irrisolta, poiché il termine si puo riferigedistinzioni operate
sulla base di numerosi tipi di differenze tra i titedipo di
presentazione (epica / lirica / drammatica), rafipaon la realta
(fiction versus non-fiction), tipologia storica (romanzoversus
romancg, o aspetti contenutistici (romanzo sentimentalemanzo
versts storico / romanzo di avventura)biflen).

Prima di accostarci alla teoria dei generi ciatografici, che fa da
cornice naturale all'operazione filosofica compidta Stanley Cavell
negli anni Ottanta, facciamo un ulteriore passoeind, focalizzando

I'attenzione su uno degli snodi che, secondo Altmdm
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effettivamente favorito una reale ridefinizione gmdrcorso critico:

I'aristotelico Northrop Frye.

1.2 Modelli mimetici: tragedia e commedia secondo ®&throp

Frye

«Scopriamo che la teoria critica dei generi e femsattamente al
punto in cui la lascio Aristotele. La stessa partglanere” risalta in
una qualsiasi frase inglese come qualcosa di imymwabile e
alieno» (N. Frye, 1957, pag. 18aduzione mia Secondo Frye, una
teoria critica i cui principi siano applicabili @atitero corpus letterario
e che tenga conto di procedure metodologiche valiaeti gli effetti &
cido che intende Aristotele per poetica. L'approceinstotelico e
simile a quello del biologo che esamina un sistatharganismi,
stabilendone generi e specie e formulando le leggnerali
dell'esperienza letteraria. Il risultato € una dtma di conoscenza
totalmente intellegibile sulla poesia che perd noimcide con essa, 0
con l'esperienza della poesia, quanto piuttosto @orpoetica. Si
potrebbe pensare che, dopo due millenni di attil@téeraria post-
aristotelica, la sua visione sulla poetica posseresriesaminata alla
luce di nuove evidenze; in realta, 'autore Ahatomia della critica
sostiene che non esiste un introduzione migliotiesaigdi di genere di
quella data da Aristotele all'inizio dell@oetica(v. SUPRA) e che
I'approccio critico aristotelico deve essere terputesente da chiunque
si accinga a comporre un manuale di critica leti@rall primo
problema, a carattere generale, da porsi riguatdahe altro il valore
e la natura del metodo critico: Frye si schierari@peente contro una
visione “parassitaria” della critica letteraria.lEgnfatti, afferma che
la critica sta all’arte come la storia e la filasoStanno all’azione e

alle idee: si tratta pur sempre dellimitazionerbade” di un potere
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produttivo che di per sé non parla, non ha Vo&e la critica puod
parlare e perché tutte le arti sono mute: cosi coomec’é nulla che il
filosofo non possa considerare filosoficamente kanthe lo storico
non possa considerare storicamente, allo stesso hodtico — nella
sua componente accademica e in quella popolare ubbligo,
audience— deve essere in grado di costruire e di gestreniverso
concettuale indipendente, almeno in parte, da#’am oggetto.
L’assenza di una critica letteraria sistematicgfwlotto in passato e
continua tutt’'oggi a produrre un vero e proprio tayall'interno del
guale si sono mosse tutte le discipline affini.g=sgrive questa sua
“Introduzione Polemica” negli anni Cinquanta, egpairca trent’anni
dopo, quando Stanley Cavell pubblica il suo prinfwol sui generi
cinematografici, le cose non sono affatto cambiatanche se |l
discorso in questo secondo caso appare leggermpanmomplicato,
essendo in ballo, come vedremo nel paragrafo ssizcgsa questione
del medium cinematografico e quindi un’ipotesi diopgio
parassitismo: della critica cinematografica rigpetalla critica
letteraria, nel senso in cui il film é parassitaua volta dell'opera
letteraria. Cio che arriva a teorizzare Frye e daessita di ursalto
induttivo (livello naive da parte della critica, simile a quello occorso
alle scienze primitive: i materiali di studio, oveei testi letterari,
dovrebbero essere esaminati come fenomeni spiegatigrmini di
strutture concettuali che solo i critici possiedofi@le salto deve
avvenire a partire da assunzioni determinate sobidae di alcuni
principi organizzativi, quali la coerenza, la crtowa e la qualita. Per
guanto riguarda quest’'ultima, in particolare, sagésollevate diverse
obiezioni teoriche, sulle quali ci soffermeremo ahiusura di
paragrafo. Secondo Frye, infatti, esiste un “ordingparole”, inteso
come universo letterario autonomo e fine a se stedbinterno del
quale non tutto e letteratura e che, dunque, nanqaincidere con

'immagine di un ammasso di opere aggregate. Caisteein natura

® Sui concetti delivere e del non avere voceavremo modo di tornare pitl
approfonditamente in seguito, essendo due nodi rirapth nel percorso filosofico
compiuto da Stanley Cavell.
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un ordine sulla base del quale le scienze natadilicano le proprie
teorie, cosi in letteratura si deve fare riferinmeatun imprescindibile
“ordine di parole”. E necessario, quindi, riconasced eliminare i
criticismi senza significato, e, allo stesso tempmnprendere che la
critica ha una grande varieta di discipline affoon le quali il critico
deve saper entrare in relazione pur garantendo prgpria
indipendenza teorica. Inoltre, sebbene la teoriterkria prenda in
considerazione alcuni valori letterari, stabiliti iepamente
dall’'esperienza critica, essa non concerne i giutdiizzalore: essi si
fondano sullo studio della letteratura, ma lo studella letteratura
non puo mai essere fondato su di essi. Nonostantgrdsenza di
differenti livelli formali di critica, essa deve cmnque mirare al
raggiungimento di uno stadio etico, laddove pecaetion si deve
intendere una comparazione retorica di fatti sockl valori
predeterminati, ma I'essere consapevoli dellagmes di una societa:
«La critica etica, allora, si occupa di arte conmenanicazione del
passato con il presente, e si basa sul concettotale e simultaneo
possesso della cultura passata» (ivi, pagtraduzione mia Cio che
Frye auspica maggiormente e il costituirsi di useadialettico della
critica, che presenti una conformazione bipolaren al polo
dell'accettazione totale dei dati della letterat@aun’estremita e,
allopposto, quello in cui l'accettazione riguartevece i potenziali
valori che si accompagnano ai dati. «Questo évdllb reale della
cultura e dell’educazione liberale, il sapere avede fertile la vita, un
sapere in cui il progresso sistematico dell’eruahei confluisce nel
progresso sistematico del gusto e della conosce(izg»pag. 25,
traduzione mia Non e possibile in ogni caso esulare dalla przseli
un’ulteriore esperienza incomunicabile, in arte eomella critica;
un’esperienza che Frye definisce “privata”, “segite¢ che ha molto a
che fare con quel senso di stupore e soddisfaziotimamente

connesso alla dimensione di cid che é scritto.

[...] l'abilita sviluppata a partire da una praticastante nella diretta

Y

esperienza della letteratura e un’abilitd speciaiejile al saper
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suonare il piano, non I'espressione di un’attitedgenerale alla vita,
come cantare sotto la doccia. Il critico ha un lgaoknd soggettivo di
esperienza formato attraverso il suo temperamerdtiraverso ogni
contatto avuto con le parole, inclusi giornali, anci pubblicitari,
conversazioni, film, e qualsiasi cosa abbia letteta di nove anni.

(lvi, pag. 28fraduzione mia

Il critico possiede un’abilita specifica nel risptere alla letteratura,
un background soggettivo fatto di memorie privassociazioni e,
spesso, pregiudizi arbitrari. Per questo motivyeFutilizza la prima
persona plurale nella sua introduzione polemid#o f&he ne esplicita
la natura profondamente “confessionafe’'Un testo come\natomia
della critica offre una prospettiva globale dellattivita teariael
critico, basata su strutture letterarie elaborapariire da conoscenze
inerenti anche ad altri campi del sapere (la stolda filosofia,
I'antropologia). Il risultato € una ricca mappatdearia, composta da
un reticolato di schemi e sottoschemi, all'interdella quale la
letteratura di ogni tempo e luogo appare ricondlecilad alcuni
disegni critici ben precisi costruiti intorno ai raeetti di mito,
archetipo e ciclo. Il testo comprende quattro s@zita Teoria dei
Modi, legata alla critica storica, [@eoria dei Simbolisulla critica
etica, laTeoria dei Mitj riguardante la critica archetipica, eTlaoria
dei Generj sulla critica retorica. La prima sezione, intiial
Historical Criticism: Theory of Modesriguarda evidentemente i
Modi, nel senso in cui Frye intende alcune categomssdicatorie
legate ai generi letterari. Il riferimento e al @edo paragrafo della
Poeticadi Aristotele (v. SUPRA, pag. 7) e, in particolaad’utilizzo
dei termini “elevato” e “ordinario” §poudaiose phaulog, i quali
definiscono il livello dei personaggi che sono dtmeli imitazione:
migliori di noi, peggiori di noi o allo stesso lil@ Seguendo la lettura
operata da Frye (che evidentemente non ha alcunaotazione

% Sull'uso della prima persona plurale e sulla temzdeautobiografica di un certo
modo di fare filosofia ci occuperemo, sempre ienihento a Stanley Cavell, nel

secondo capitolo della presente dissertazione.
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morale, ma solo diagrammatica), le opere finziopalssono essere
classificate in base al potere d’azione espresderde@. Le categorie
prese in esame alla luce di questo assunto risukasere cinque: il
mito, il romance I'alto mimetico (epica e tragedia), il basso miice
(commedia e realismo), I'ironico. Nel caso dellag&dia e dei suoi
eroi, Northrop Frye parla di uhigh mimetic mode- in cui I'eroe
ostenta autorita, passioni e potere di espressibagisultano di gran
lunga superiori a quelle che abbiamo noi, ma incodiiche egli fa e
soggetto sia alla critica sociale sia all'ordinellalenatura; ne
conseguono senso di esclusione e mancata satwadencorpo
sociale — mentre per la commedia vale un antitébsomimetic mode
— all'interno del quale aleggia un senso di umandaune legato a
quella che potrebbe essere I'esperienza ordinariehidassiste. In
generale pero, per quanto riguarda allo stessodamama e forme
drammatiche, vale la distinzione in base alla quale “tragico” se
I'eroe viene isolato rispetto alla societa d’orgie “comico” se vi
resta invece incorporato: Frye, dunque, individuagic fictional
modese comic fictional modesome categorie trans-modali, la prima
legata alla sfera del Dionisiaco e la seconda dlagdell’Apollineo.
Cio che emerge € una concezione molto flessikaleguale prevede
una sequenza ciclica di modelli finzionali: le doategorie trans-
modali vengono infatti applicate ai cinqueodes individuati in
apertura, per cui non si possono prendere in ceretbne dei
compartimenti critici esatti, ma tutta una serie mhocessualita
osmotiche riferite ad alcune tendenze principajigetite a meccanismi
di polarita — i miti relativi alle divinita vengonancorporati dalle
leggende degli eroi, le quali a loro volta finisogmer convergere nelle
storie tragiche e in quelle comiche, fino alla darche porta verso il
polo del realismo finzionale e dell'ironia. Allo estso modo, dli
aggettivi “high” e “low” possono essere riferitiasialla sfera del
tragico sia a quella del comico.ttagic fictional modeci presenta la
caduta dell’eroe, che di norma ¢ il leader di uomuenita, caduta che
avviene rispetto all'ordine societario, ma ancHe kggi della natura.

Logicamente valgono per questa categoria le stesmsiderazioni
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effettuate da Aristotele a proposito della catarsilei sentimenti di
pieta e terrore. Il dato interessante e relatilelalv mimetic tragedy
il cosiddetto tragico basso mimetico: si tratta qiiella che Frye
definisce “tragedia domestica”, all'interno dellaade la componente
del racconto che spicca maggiormente péathos(v. SUPRA, pag.
10). Il pathospropone un eroe isolato a causa di una qualche sua
debolezza che fa leva sulle emozioni, sulla nostrasibilita, poiché
appartiene a un livello di esperienza comune. gearé delpathos
sono spesso bambini o donne, vittime la cui pegtdiaiguarda
soprattutto un fallimento a livello espressivo, &tg0 reale o simulato.
Anche in questo caso, I'isolamento afferisce a mupgo sociale a cui
il personaggio patetico vorrebbe appartenere ottgsto, a un
isolamento mentale, caratterizzato dal conflitterino-esterno, realta
immaginata - realta attestata dal consenso sodlafgthostragico
basso mimetico, dunque, si traduce spesso neirtednbssessione,
eccentricita, mania, e si manifesta nella figurall’ diazon
('impostore), qualcuno che finge o che perlomemovp ad essere
migliore di cio che é in realta. |l risultato e diena quello ottenuto nel
melodramma, che Frye definisce come una sortaathfeedia senza
humor” in cui l'ossessione, come forma di pauratrasforma in
volonta incondizionata che conduce la vittima oltre limiti
dell'umano. Su questo aspetto e su cio che pertdmaeelodramma
torneremo in seguito, a proposito dei generi cirtegrafici e della
teoria sullo scetticismo filosofico al centro deffera di Stanley
Cavell. Per concludere il discorso sulla categat@ tragico, la
tragedia domestica sfocia, infine, nell’ironia gdara vittima assume
il ruolo di pharmakdéso di capro espiatorio. Il lessico qui utilizzata d
Frye e quello inerente ai temi del rito e del saessendo ampiamente
assodato che ci si sta riferendo alla tragedia camav’istituzione
post-rituale, laddove ogni rito si configura comimitazione di una
pratica sacrificale. La violenza insita nel sacrdfi ha valore
purificatorio (il concetto € lo stesso alla bas#adeatarsi), per cui il
pharmakoshon e né innocente né colpevole, altrimenti innesattbe

il ciclo infinito della vendetta e il sacrificio modarebbe alcun
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beneficio, causando il graduale annientamento aidihe culturale
preesistente. La vittima espiatoria muore perchéolaunita rinasca
dalla fecondita di un ordine culturale nuovo o dwato: la violenza
malefica  polarizzata dalla vittima viene metamadia
dall'immolazione in violenza benefica o espulsa’eaterno. |l
pharmakdsnon € mai una creatura innocente che paga peerto c
colpevole o, piuttosto, qualcuno che deve espia® ecolpa: come
afferma lo studioso René Girald esso & semplicemente
“sacrificabile”, undoppio mostruosobersaglio indifferente verso cui
indirizzare la violenza originaria. Ecco come loessio Girard
evidenzia il legame esistente tra tragedia e riéb suo volume

Shakespeare. Il teatro dell’invidia

Gli eruditi moderni hanno cercato in ogni modo ohastrare che la

catarsi teatrale non ha nulla a che vedere coratars: religiosa.

Questa loro ostinazione suggerisce indirettameméeessi hanno una
consapevolezza di cio che e realmente il sacrifieadto maggiore di

guanto non siano disposti ad ammettere. La tragédde dionisiaca

al capro, non puo essere cosi estranea come @ uitito agli aspetti

pit enigmatici e sinistri delle religioni umanecieé al coalizzarsi di

tutti contro una vittima isolata, pratica che ti@spancora nella Grecia
classica nel famoso rito dgdharmakos o capro espiatorio. Per
rendersi conto che le due catarsi in realta sona swmla, basta
constatare che la stessa parola rinvia in entrdnaidisi alla stessa
riproduzione dell'assassinio fondatore — a queilfeinza per la

quale la pura rappresentazione teatrale sostitUiszéone ancora

violenta dei riti sacrificali. (Girard, 2002, pa#p5)

Per tornare a Frye, quindi, proprio in questa ambivza costitutiva
sta I'ironia del capro espiatorio: nel percorsogita-ironico viene

1 QOltre ad essere autore di opere di critica leti@rarad aver affrontato, come
avremo modo di vedere a breve e nel prosieguo geéflaente dissertazione, un
percorso dedicato al teatro shakespeariano, Ginargpubblicato numerosi testi
dedicati al sacro e alla dimensione rituale detlzgddia. Cfr. Id.,Menzogna
Romantica e Verita Romanzesd@ompiani, Milano 2006; Id.La violenza e il
sacrg Adelphi, Milano 2008; Id.ll capro espiatorig Adelphi, Milano 1999.
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fuori una circolarita latente all'interno della d@iai definiscono i due
poli dell'inevitabile (es. Adamo) e dell'incongries. Gesu Cristo).

Il comic fictional modei mostra, di contro, I'integrazione dell’eroe
nel corpus della societa, virando verso i temi aledhlvezza e
dell'accettazione. La catarsi commedica non rigaapiu pieta e
terrore, quanto piuttosto le corrispondenti emoziegate al senso di
partecipazione e al ridicolo. Nelle due varianti gionosciute della
commedia greca classica, @d Comedydi Aristofane e laNew
Comedydi Menandro (ripresa poi dai latini Plauto e Teieh € la
seconda a presentare una tenderaw mimetic mentre in
Shakespeare lo stesso impianto narrativo mantiemé pn profilo
high mimetic La Old Comedypropone un protagonista che lotta per
edificare la propria societa in opposizione a tutiaa serie di
personaggi che cercano di ostacolarlo o di sogdmg#l trionfo
eroico finale, contornato dal successo amorosda lassurgere alla
gloriosa stregua di un dio passato attraverso latane, alla fine,
tornato in vita, pur mantenendo sullo fondo I'ombda alcune
ambiguita morali. Come approfondiremo in seguifiesso I'eroe che
agisce in questo tipo di commedia pu0 addirittisseee una donna.
La New Comedye il regno dellintrigo erotico per eccellenza. |
protagonisti sono due giovani, un uomo e una doiinayi amore
viene osteggiato dall'autorita paterna. La risabnz dell'intreccio
coincide con lanagnorisisaristotelica (v. SUPRA, pag. 10), senza
pero alcuna attinenza ai criteri di verisimigliarezaecessita — si tratta
in genere di situazioni improbabili 0 assurde. b&e raramente una
persona interessante: certo, possiede una qudlcagiea sociale, ma
in genere presenta virtu ordinarie, rispecchiandettami del decoro
basso mimetico. Come abbiamo gia specificato, lenncedie
romantiche di Shakespeare (quelle che piu ci iesa@o perché ideali
antenate delle commedie cinematografiche del rimatrio) si
attestano su un profilo mimetico alto, pur restafetteli agli intrecci
amorosi: «La commedia shakespeariana pud portbattaae otto o
dieci personaggi ugualmente interessanti sottaafilp drammatico,

cosi come una tragedisigh mimeticpuo ucciderne altrettanti, ma

35



nella commedia domestica questa profusione di énsggsuale € piu
rara» (Frye, 1957, pag. 44, traduzione mia).

In base a quanto detto finora, € emersa una temtlenza analitica
nell'enfatizzare le proprieta della trama, del o (il mythos
secondo Aristotele, v. SUPRA, pag. 10 e sgg.). Eppuye sostiene
che una critica etica che si rispetti (“etica” rsgnso diethosdei
personaggi) deve tener conto anche di altri elemkntutto l'autore
di Anatomia della criticane individua quattro: I'eroe, la societa
dell’eroe, il poeta, il lettore del poeta, questinni due maggiormente
afferenti alladianoia aristotelica — il pensiero dell’autore che appare
all'orizzonte degli eventi raccontati nglot, creando un legame con il
pensiero del lettore. Naturalmente non esistong@moni precise
nel definire il rapporto tra questi quattro elemardi diversi generi
letterari: secondo Frye, € solo questione di davergasi.

NonostantéAnatomia della criticacontenga una sezione, la quarta,
interamente dedicata alla critica retorica e #t@ria dei Genelf, ai
fini di una piu coerente indagine sulle forme tchg, commediche e
melodrammatiche, anticipatrici dei generi cinemedfigi, risulta
particolarmente illuminante la sezione riguardani@ critica
archetipica, ossia quella sulla&oria dei Miti Frye qui mette a fuoco
tre diverse organizzazioni dei miti e dei simbolicketipici in
letteratura, tenendo conto delle immagini e deltecsfere reperibili
nei testi letterari — ad esempio, il modo in cungeno dipinti il

mondo divino, umano, animale, vegetale e minemlefto cio che si

 Nella sezione in questione, il concetto di genemeerge nei termini di una
struttura verbale sulla quale lo scrittore inngbtarocesso di creazione dell’'opera
letteraria. 1l tema della genericita viene scompastdue momenti: quello relativo
alla scelta delle immagini poetiche e quello rifeal ritmo. Secondo Frye, ma & una
considerazione adattabile alla situazione correlatdeoria dei generi resta poco
sviluppata come soggetto critico poiché di fatto resiste una visione univoca a
riguardo. Sono quattro i generi analizzati (tredéegi dai greci): dramma, epica,
lirica e fiction. Anche seguendo questa ulterioigpdsizione critica, i confini tra i
diversi generi si disfano e risorgono in base @kxo che si decide di applicare:
lunghezza, ruolo del pubblico, supporto e rappreséone, ruolo dell’autore,

evoluzione, grado insito dnimesise metrica.
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rifa alle sfere dei quattro elementi. La prima dtma, se cosi
possiamo chiamarla, € quella del mito concernerteeddemoni, il
guale consta a livello formale di due mondi corttas di totale
identificazione metaforica: il paradiso esistergiappartenente alla
forma apocalittica (mito) e I'inferno, riferibile alla formalemoniaca
(ironico). La seconda coincide con la tendenza niica a suggerire
modelli mitici impliciti all'interno di un mondo stttamente associato

all'esperienza umana: cosi, ad un’ “analogia deilicenza”, tipica

delromance si contrappone I’ “analogia della natura e dedigione”,
propria del profilohigh mimetic Terza e ultima, la tendenza a cio che
si suole definire genericamente come “realismoguale consiste nel
dare enfasi al contenuto e alla rappresentaziont#opto che alla
forma della storia (“analogia dell’'esperienzédyw mimeti¢. Le tre
grosse categorie mitiche descritte sopra si tradwcon sette
movimenti ciclici: 1) morte e rinascita di un di),il mondo del fuoco
— nelle tre accezioni del sole che sorge e tramalgasolstizi e dei
cicli lunari —, 3) il sogno e la veglia, 4) mostos ovvero il tema del
ritorno e dell’ottenimento di un agognatanc dimittis— dal Cantico
di Simeone«Nunc dimittis servum tuum, Domine», espressione d
ringraziamento per aver visto il Messia prima dirimo —, 5) le
stagioni, 6) il ciclo organico di crescita, mataritdeclino, morte e
rinascita in un’altra forma individuale — carattzato da una
meditazione sul passato e sull'erolet dell'oro, «Ubi sunt qui ante
nos fuerunt?» —, 7) il ciclo dellacqua. Questitsetovimenti si
dividono in quattro fasi principali: le quattro gtani, i quattro periodi
del giorno (mattina, pomeriggio, sera, notte), attyo aspetti del ciclo
dellacqua (pioggia, fonte, fiume, mare o neve) quattro periodi
della vita (giovinezza, maturita, eta adulta, mprteunque, Frye
arriva a disegnare una sorta di tavola cosmologétka letteratura, al
fine di mettere in risalto schemi di corrisponden2aéengono
individuati due fondamentali movimenti di narrativguello ciclico,
interno all’ordine della natura, e quello dialatticlall’ordine naturale
al mondo apocalittico superiore. Il movimento carity, ossia quello

verso il demoniaco, € piu raro, perché in realta rgtazione costante
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all'interno dell'ordine naturale e gia di per sénmamiaca. La meta
superiore del ciclo naturale contiene rbmance e l'analogia
dell'innocenza quella inferiore coincide con il mondo del “reafio”
e con lanalogia dell’esperienzaNe conseguono quattro possibili
movimenti mitici: all'interno delromance nell’esperienza, verso il
basso, verso l'alto. Il movimento verso il bassauello tragico:
dall'innocenza alla caduta, per poi produrre lastibfe. Quello verso
I'alto e il movimento comico: dalle complicazioriiariva all’happy
ending con conseguente ripristino di uno stadio di inmaee
allinterno del quale si sperimenta la felicita petua. La domanda
che si pone a questo punto Frye é se esistonootetetarrative della
letteratura che siano piu generali, o logicamentecedenti, rispetto
ai generi letterari ordinari. Ebbene, secondo Oeeit ne esistono
guattro: il romantico, il tragico, il comico e Kinico o satirico. Non si
tratta di generi, ma di elementi narrativi preg@igchiamatimythoio
plot generici, i quali, da una parte, tendono anfame opposizioni e,
dall’'altra, a ibridarsi reciprocamente: tragediaca@mmedia sono in
contrasto, cosi come libmancee l'ironia (essendo I'uno espressione
dell'ideale e l'altra del reale); allo stesso tempero la commedia
tende sia verso l'ironia sia versordmance,mentre ilromancepuo
essere comico o tragico; il tragico invece copreofnancehigh
mimeticcosi come il realismo piu amaro e ironico. A dqagsunto,
Frye approfondisce la struttura dei quattmythoi associando a
ognuno una fase simbolica, legata al ciclo dellatigo stagioni. La
commedia finzionale é legata ahithos della Primavera. Nel
descriverne la formula, ci si riferisce almmmedia Nuovger come
essa e stata trasmessa dagli autori latini Platierenzio: un giovane
si innamora di una ragazza e il suo desiderio itradiopposizione di
alcuni fattori, in genere paternalistici, fino aagdo nel finale un
capovolgimento non rende l'eroe capace di realezar propria
volonta. L'apparente linearita di tale formula naste la presenza di
diversi elementi complessi: innanzitutto, il movime@ commedico
porta da una tipologia di societa a un’altra endyiin questo senso,

I’anagnorisis comica coincide con la cristallizzazione della vaio
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societa intorno all'eroe e alla sua sposa, che gm@nano visti come
usurpatori dell’ordine sociale antico. La compaiisia nuova societa
e segnata dalla presenza di feste rituali, matrirponcipalmente, ma
anche danze e banchetti. L'invito finale all’apgau— il plaudite
latino — e indice di una comunione secondo la qulafbblico e
chiamato a prendere parte alla nuova societa comiitgubblico che
risolve la commedia, mentre nel caso della tragéala risoluzione
deriva da una dimensione misteriosa totalmente sippallo spazio
della plate®. E insita, dunque, nella forma comica una compten
sovversiva, che la connota in termini di sociaétanon di moralita.
L’azione della commedia muove da un nucleo so@dlein altro. In
cio e affine all'azione che si svolge in un procegguridico, in cui
querelante e difensore costruiscono versioni différdella medesima
situazione, delle quali una soltanto alla fine eiggiudicata vera e
l'altra resta confinata allambito dell'illusorietaDi fatto, questa
corrispondenza tra comico e giuridico sussiste @rclivello retorico,
come risulta in numerosi trattati di giurisprudenza&sempio portato
da Frye € quello délractatus Coislinianys testo affine all&oetica
di Aristotele: in esso ladianoia viene suddivisa in due parti,
I'opinione (pistis), corrispondente alla societa cattiva, e la prova
(gnosig, ovvero la societa desiderabile. La tipologialalgbrove
coincide con le cinque forme giuridiche gia eleecatllaRetorica
giuramenti, patti, testimonianze, ordalie o torfwdeggi.

La commedia, solitamente, si conclude corhappy endnel senso
in cui una certa soluzione proposta risulta ess@le occhi dello
spettatore “cio che dovrebbe essere”, ma non iacserorale, quanto
piuttosto in senso sociale. E cid che si opporee raigliore soluzione
sociale non & una soluzione malvagia, ma una smiezassurda. E

anche possibile imbattersi in una commedia morake,in genere Si

B Qui Frye inserisce una considerazione sul ruolo pebblico nella sala
cinematografica: I'oscurita in cui lo spettatorénémerso produce un’atmosfera di
orientamento erotico; come la morte nella traggdéa non poteva essere mostrata,
la trama di un film, in genere, muove verso un atte ha luogo fuori dallo schermo,

simbolizzato il piu delle volte da un abbracciaHiusura.



sconfina nel melodramma (“commedia senza humoit) en happy
end dai toni presuntuosi e autoreferenziali. Allo stesmodo é
difficilmente possibile immaginare un’opera dramitet senza
conflitto e un conflitto senza ostilita. Ma quansioparla di amore,
includendo anche la sfera sessuale, non ci si stvemdo nel campo
della lussuria, per cui quella che si delinea carsiita € una cosa
ben differente dal sentimento dell’odio. Nella &d@ certamente
I'ostilita riguarda I'odio; la commedia € diversasiepuo capire che |l
giudizio sociale contrapposto all’assurdo € piuinacalla norma
comica di quanto il giudizio morale sia in contrappione con il
giudizio malvagio. Alla luce di quanto detto finpifrye definisce sei
diverse strutture comiche, fluttuanti tra gli estredell’ironia e del
romance Ognimythospresenta sei strutture, o fasi, di cui le pringe tr
risultano parallele alle prime tre delythosprecedente e le rimanenti
alle ultime tre demythossuccessivo. Non bisogna pero intendere gli
aggettivi “antecedente” e “successivo” in sensaclogico, ma solo
come indicazioni relative al verso di lettura di unico movimento
ciclico. La prima fase della commedia (quella ewigenente piu
ironica) vede il trionfo della societd umoristicarpmano di un eroe
che, sul finire, riesce a superare una crisi posdmente tragica,
passando attraverso un punto di “morte rituale”.o€tuperemo in
seguito piu approfonditamente di questo aspetto.séeonda fase
corrisponde alla commedia in cui I'eroe semplicetaeingge dalla
societa d’origine invece di trasformarla. La teezéa commedia piu
comune, in cui gli ostacoli vengono posti dahex iratusLa quarta
struttura commedica segna il passaggio dal montiesjeerienza a
guello ideale dellinnocenza e deimance La definizione utilizzata
da Frye é quella di commedie debndo verdgin cui predomina il
tema rituale del trionfo della vita e dell’amorellgudesolazione e
sulla terra morta invernale. Dobbiamo tenere bemeiate questa fase
commedica, nella sua incarnazione shakespeariarahé risultera
essenziale quando ci occuperemo di Cavell e deanwedie del
rimatrimonio. In sostanza, I'azione drammatica peeravvio in un

mondo reputato normale, potremmo dire ordinariqgr@esegue nel
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mondo verdeun luogo ameno in cui € resa possibile la metioso
che risolve la trama, permettendo un ritorno al doodi partenza. In
genere, si tratta di una foresta fatata o di urersp pastorale, mitico.
Il legame con i rituali e i miti atavici connesd#liearinascita della terra
e evidente: I'elemento femminile € posto al centilla vicenda
attraverso la figura dell’eroina, che in qualche dmoricalca le
sembianze della Proserpina appartenente al mitché\fa quinta fase
presenta il passaggio tra mondi, ma stavolta li@ioe piu
malinconica e volge da un mondo caotico (il mam)se un mondo
piu ordinato che rappresenta la salvezza. L'ultias® e quella in cui
avviene il collasso della societa comica. L'individita riesce a
disintegrare il senso comune, favorendo la prai#eme di atmosfere
decadenti ed esoteriche. E il mondo delle storifadiasmi, dei

thriller e del romanzo gotico.

D

Il mythosdel romanceé legato alla simbologia dell'Estate. Esso
cio che si avvicina maggiormente a tutte le foretéetarie in cui si
anela alla realizzazione dei propri sogni e, passtpy ha socialmente
un ruolo paradossale che si caratterizza per umegi® proletario.
Altre costanti sono il senso di nostalgia e I'avuea — ilromanceha
una forma sequenziale e processuale che lo rendeagatto alla
dimensione finzionale rispetto a quella drammatida. il connotato
piu rilevante e quello che riguarda il mito delleerca,the questLa
formula completa defomance infatti, prevede il successo nella
ricerca seguendo quattro tappe: il viaggio perggli@ le avventure
preliminari minori @gon o conflitto); la battaglia cruciale, in cui
'eroe e il nemico (uomo, demone 0 mostro), o enbia devono
perire pathoso scontro mortale; siamo nella forma dialettica del
romancg; la sparizione dell’'eroe (che puo coincidere dgounto di
morte rituale, nella variante delkparagmo¥’, ossia del linciaggio);

I'esaltazione dell'eroe, il suo essere riconosciuo quanto tale

14 Sul rituale dellssparagmogfr. R. Girad,La violenza e il sacroop. cit., pp. 170-
200.
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(anagnorisiso scopertdy. | quattromythoi individuati — commedia,
romance, tragedia e ironia — possono essere, dumgurterpretati
come i quattro aspetti di un unico mito centraléadon ¢é il tema
archetipo del romance, essendo quest'ultimo unaueseg di
straordinarie avventure; pathos o catastrofe, sia essa intesa come
vittoria o come sconfitta, lo & della tragedia; dparagmoslo &
dell'ironia e della satira, nel senso in cui I'enmio e I'azione effettiva
sono assenti, disorganizzati o predestinati altanféita, e in cui la
confusione e l'anarchia regnano sul mondi@nagnorisis intesa
come riconoscimento di una societa rinata nel toiame sorge da un
misterioso eroe e dalla sua sposa, € il tema apchéélla commedia.
Inoltre, esistono delle analogie strutturali e sitidhe tra il mito della
ricerca, i riti (Frazer) e i sogni (Jung): secotadraduzione onirica, la
ricerca nel romance corrisponde alla ricerca della libido o del
desiderio stesso verso un appagamento che nonegaumgai dalle
angosce della realta ma che conterra quella reakapndo la
traduzione rituale, la ricerca dedmanceée la vittoria della fertilita
sulla terra desolata, fertilita che significa cibacqua, pane e vino,
corpo e sangue, l'unione del maschile e del femmin\nche in
questo caso, si individuano sei fasi strutturaliabili, che si muovono
dall'area tragica a quella comica (le prime treafiate alle prime tre
fasi della tragedia e le altre parallele alle udtinre fasi della
commedia). Tali fasi formano una sequenza ciclaraigpondente alla
vita dell’eroe romantico: il mito della nascita kieloe; la giovinezza e
I'innocenza dell’eroe — I'Eden prima della cadutagore fraterno —;
la ricerca; il mantenimento dell'integrita del mendell'innocenza
contro gli assalti dell’esperienza; la visione lidda dell’esperienza
con preminenza del movimento del ciclo naturaleme quello della
seconda fase, si tratta di un mondo erotico, maa®rmiu mistero,

ogni cosa € ormai stata compresa —; la fase “pessgrovvero la fine

!5 Frye fa notare che, cosi intese, le quattro tajgbenito della ricercaostituiscono
il simbolismo legato a tutti i miti delle divinitenorenti: Dioniso, Orfeo, Osiride,
Gesu Cristo.
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di un movimento che da attivo si trasforma, graaien punto di
epifania, in avventura contemplativa.

Per quanto riguarda la tragedia, essa € associatanyghos
dell’Autunno. Se nel romance i personaggi sono emdargamente
dei sognatori, se nella satira essi tendono a thvercaricaturali e se
nelle commedia le loro azioni vengono stravoltdéired di adattarsi a
una domanda dhappy end nella tragedia vera i protagonisti si
emancipano dalla sfera del sogno, un’emancipazetresuona allo
stesso tempo come una restrizione entro l'ordin& datura. «[...]
L’eroe tragico non puod semplicemente strofinare lsmapada e
convocare un genio per risolvere i suoi problemis, (pag. 207,
traduzione mia), fa notare Frye in proposito. Cone¢ caso della
commedia, la tragedia trova massima esplicazionguianto testo
drammatico, ma non sempre essa resta confinatalraehma, né
tantomeno nel raggio di azioni che culminano imastig. Ci sono
drammi classificati come tragedia che terminanoummo stato di
serenita, se non addirittura in gioia, o in unalch® forma di
atmosfera ambigua e difficile da definire. La fodadl|’effetto tragico,
come fa notare Aristotele, deve essere risconpiatiosto neimythos
tragico, quindi nella struttura dedlot. E un luogo comune della
critica, inoltre. affermare che la commedia tendeaecontare di
personaggi all’interno di un gruppo sociale, ladelda tragedia e
maggiormente concentrata su un singolo individuotipico eroe
tragico e, infatti, situato da qualche parte trdivino e il “fin troppo
umano”. Esso e migliore (0 maggiore) se comparaioi,ama esiste in
lui un qualcosa che per il verso opposto lo renmegin. Questo
qualcosa puo essere Dio, il fato, gli incidenticésualita, la necessita,
le circostanze o una qualche combinazione tra ssil'eroe tragico
risulta sempre alla fine il nostro mediatore corgja qualcosa. Esso e
tipicamente in cima alla ruota della fortuna, a&asttada tra la societa
umana di sotto e qualcosa di piu grande in ciet,un mondo di
liberta edenica e un mondo di schiavitu. In questnso € isolato.
Nella forma tragica piu elementare, la visione alédlgge dike) opera

tramite legge del taglione o vendetta. L’eroe poavana situazione di
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ostilita, o se ne fa erede, e il ritorno dell’agenendicatore costituisce
il fulcro della catastrofe. La tragedia della vettaléha una struttura
molto semplice ed ¢, allo stesso tempo, molto peteome nucleo
centrale all'interno di forme tragiche piu compkesQui l'atto
originario della vendetta avvia un movimento atfitte o
controbilanciante, e il completamento di tale maamto risolve la
tragedia. Frye indica due formule riduttive peregpire la tragedia
che, essendo in contraddizione, possono rappresentasieme le
derive e i confini intrinseci: nessuno é abbastdnzmno, ma ognuno e
sufficientemente pressoché buono. Se ne deducelacheagedia
ricalca la sfera della moralita, rispetto alla gudleroe tende a
possedere unhybris ossia una capacita di azione e passione, una
qualche indole fiera, elevata, ai limiti dell'ossiese, che spesso
costituisce la causa della caduta. L'eroe tragitibeyo, nel senso in
cui gli viene concessa la possibilita di scegliers si tratta di una
visione restrittiva, espressa dal concettgiairesis aristotelica: un
uso della liberta finalizzato alla perdita di gadiberta e all’entrata in
un processo di causalita fatidica. Secondo l'aytbisogna tenere
presente l'idea che la commedia possa contenegeume potenziale
di tragedia — basti pensare alla fase di mortalete risurrezione, che
qualificherebbe la tragedia come preludio della c@dia —, mentre il
contrario & possibile solo in parte, a livello episd'®. Le fasi della
tragedia vanno dall’eroico all'ironico, le primestcorrispondenti alle
prime tre fasi del romance, le altre tre all'ultiniee dellironia:
'isolamento dell’eroe, in genere oggetto di calennla fase
dellinnocenza, che qui si traduce piuttosto in ut@gedia
dell'inesperienza, in cui il mondo verde e doratll’'mhfanzia resta
fatalmente confuso di fronte al primo contatto d@ta adulta; la
passione dell’eroe; la caduta, con relativo varangb la soglia

dell'esperienza; la perdita graduale della libem&rente a questioni

18 Un altro interessante parallelo commedia-tragediacerne la funzione del coro:
nella commedia la societa si forma intorno all'eraeentre nella tragedia il
“personaggio” del coro rappresenta quella socie@dladquale l'eroe viene

gradualmente isolato.
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metafisiche o teologiche, non piu morali; I'orradello sparagmos
accompagnato da una epifania demoniaca.

Infine, Frye affronta imythosinvernale dell'ironia e della satira. La
formula di base si presenta come una parodia d&idel romanceo
come un residuo anti-eroico della tragedia, sole kehsatira € una
forma militante di ironia e implica, quindi, un @ttnorale di selezione
dei contenuti, pur mantenendosi nellambito delttgsro, laddove
invece lironia e il regno del realismo totale dl@e&onvenzionalita —
essendo Idhumor completamente basato su aspetti convenzionali. Il
sestetto delle fasi vede le prime tre della satwaispondere alla
prime tre della fase ironica della commedia, lendttre alla tragedia:
'assurdo, riguardante la mancata sostituzione adedbcieta di
partenza; la commedia della fuga, in cui I'eroegeigerso una societa
che gli & piu congeniale; la fase del senso comuaneyi prevale una
prospettiva ordinaria dell’esperienza; la cadutd mglanto di vista
esperienziale, con minimizzazione dellinevitalilitrituale della
tragedia a favore di un piu genuino realismo moral&atalismo del
ciclo naturale enfatizzato in termini metafisicsteici; infine, la punta
estrema del male (il regno del “Principe delle Tee®, 'acume
infernale della mancanza di liberta, esemplificata forme di

esperienza umana concernenti schiavitu, prigigmanide e morte.

1.2.1 Una prospettiva naturale suromanceshakespeariano

In questo excursus sulla concezione di genecensi® Northrop
Frye finora si € posto I'accento sulle strutturerihe portanti — come
gia si era fatto per Aristotele —, senza quasi foaire degli effettivi
esempi letterari ('ampia gamma va dai classicicgm latini alla
Bibbia, dalla narrativa orientale, passando pertdviile Blake, fino
alla letteratura del novecento), che costituiscameece ['effettiva
ricchezza diAnatomia della critica Cio che a noi interessa é

I'applicazione di tali strutture al teatro di Wdlin Shakespeare —
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operazione largamente presente anche nell’operaggetto — e,
dunque, faremo riferimento ad altri tre testi diydir A Natural
Perspective: The Development of Shakespeare’s Goneetl

Romance(1965), Fools of Time. Studies in Shakespearean Tragedy

(1967) e The Myth of Deliverance. Reflections on Shakespear

Problem Comedie§1983). Restando all’ambito del tragico, secondo

Frye, alla base della visione tragica vi e “I'esseel tempo”: «[...] il
sentire che la vita procede a senso unico, che egmto in essa ha
luogo una sola volta e mai piu, che ogni azionepmmma conseguenze
fatali e inevitabili e che ogni esperienza svanisoe solo nel passato,
ma nell’annichilimento totale. La visione tragicansidera la morte
non come un caso nella vita o come il termine iadNie di essa,
bensi come I'evento essenziale che da alla vitadog senso» (Frye,
1986a, pag. 15). La tragedia viene, dunque, dafiesistenziale”, nel
senso filosofico del termine (da esistenzialisrpodprio perché I'eroe
tragico, immerso in una temporalita ineluttabilesigato al di fuori
del raggio d’influenza dell'etica. In un simile desto persino la
hybris eroica, che netomancetravalica I'esperienza ordinaria, resta
in qualche modo imprigionata entro il finito, segde l'orbita di un
impulso sacrificale e mortifero. La contrapposiaocgroico-ordinario
e alla base della concezione tragica e vedremogioe tale questione
possa essere declinata in termini linguistici neflassione sul tragico
di Stanley Cavell, che di fatto esclude la tragedi#l’ambito della
retorica cinematografica e le riserva un ruolo faméntale nella sua
trattazione sullo scetticismo filosofico. Il dualis che vede
contrapporsi eroico e ordinario fa evidentementierimento a
Nietzsche, che nk'origine della tragediaindividua a proposito della
cultura greca un aspetto “apollineo”, legato alksedell'ordine e della
finitudine, e uno “dionisiaco”, pertinente all’eigg eroica. Frye
sostiene che la dicotomia nietzschiana abbia pioreaapplicata
all'opera di Shakespeare che non alla tragediaagedatina. Rispetto
a una simile concezione di partenza, il modo piin@ee di
considerare la struttura della tragedia elisab®itia di descriverla

come l'inverso di quella della commedia. Se 'aBaommedica é
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rivolta alla ricerca dell'identita (collettiva, diea o erotica,
individuale), applicando l'inversione, Frye indivia tre tipologie
tragiche in Shakespeare: la tragedia sociale doddilie (Giulio
Cesare Macbeth Amletg, quella della passione contrastéRmineo e
Giulietta, Antonio e CleopatraTroilo e CressidaCoriolang e la
tragedia dell'isolamentdRe Lear Otello, Timone d’Ateng In ognuna
di queste tipologie, € riscontrabile un’inversiodel movimento
identitario che conduce verso una catastrofe scatipa. Senza
approfondire troppo [I'analisi effettuata da Fryellesutragedie
(soprattutto per motivi che saranno chiariti nelogeguo), ci
limitiamo a riportare I'idea secondo cui i persogiagyagici risultano
essere fondamentalmente degli “zimbelli del tempgiedine di due
particolari concezioni spaziotemporali, entrambetifai dannazione
perché indici di ripetizione, I'una espressa dabndii Tantalo e l'altra
dal mito di Sisifo: nel primo caso, i personaggiugiano in un’eterna
attesa desiderante, protraendo la pena, come suecda@ntalo che
non puo bere l'acqua di cui e circondato; nel sdopro sforzo
compiuto per sostenere il peso della propria glateve essere
alimentato in eterno, se non si vuole soccombdigbhb, ma piu la
gloria cresce, pit il macighd diventa pesante e la caduta finale
ineluttabile. A breve avremo modo di vedere comiansommedia
questa dimensione dannata risulti in qualche madwestita e come
si passi semplicemente dalla catastrofeaa#strofe Le cose risultano
meno immediate se invece si considera il melodrantha gia in

precedenza era stato collocato nella fascia dgiciebasso mimetico.

" ’espressione, tradotta dall’originale inglesedf®of time”, & mutuata dal sonetto
numero 124. Cfr. W. Shakespear8pnetti. Testo originale a fronter. it.,
Mondadori, Milano 1993, pag. 126.

18 Sisifo & un uomo molto scaltro che ha osato sfigéirdei. La punizione che Zeus
gli infligge consiste nello spingere in eterno uasso dalla base di un monte verso
la cima. Ogni volta che Sisifo raggiunge la cimanasso rotola huovamente alla
base ed egli deve ricominciare da capo la sua taca@a tale mito deriva
I'espressione “fatica di Sisifo”, riferita a unarrfta di operosita vana, in cui una

grande fatica porta a scarsi risultati.



Esso, infatti, resta ancorato all’aura tragica,magerde la profondita
chiaroscurale, appiattendo il tutto sul terreno ‘tednco o nero”:
«[...] quella sottospecie di tragedia nella qualemsiaportati ad

applaudire I'eroe e a fischiare il cattivawi( pag. 75). E ancora:

Il fatto € che nella tragedia autentica noi premdigparte all’azione:
se condanniamo lago e Lady Macbeth e perché, pande quelli che
sono, riescono ad essere, per un momento, estedsioai stessi. Il
melodramma invece tende a tradursi in concetti lnariachiede di
rispecchiarci nell’eroismo che ammiriamo e di prenedle distanze
dalla malvagita che detestiamo; il culmine dell’'amoe tragica di
questo tipo coincide per lo piu con il castigo aellvagio, di fronte al
quale la nostra reazione istintiva e il pensief@h,’ quanto é diverso
da me!”. (bidem

Cio che e interessante a livello drammatico noregodche lo sia
anche moralmente. L'isolamento del personaggiddoag) lo stesso di
quello dello spettatore che assiste al di qua dedgenio, per questo
I'atteggiamento che si ha nei suoi confronti e clasgo, cosa che non
avviene nel melodramma, forma che riflette maggente il codice
morale del pubblico: il senso di mistero legata atlorte degli eroi ha
a che fare direttamente con cio che noi abbiamepitr nel prendere
parte all’esperienza tragica (implica, dunque, nielipretazione).
L’apoteosi melodrammatica € il reame delle forzatpatetiche, al
fine di suscitare orrore o, nel caso opposto, dngere al lieto fine.
Nonostante la tragedia elisabettiana, al contraiioguella greca,
mostri la morte sulla scena, essa non causa laUosmme mistica”
degli spettatori — fatto che invece € piu comunecha se in
un’accezione pill rozza, alla platea del melodramifnéa commedia
'unica forma drammatica atta a creare un nuovoinerdsociale,
invitando lo spettatore plaudente a parteciparbasichetto nuziale
che ne e prodromo. Si, perché in fin dei conti antipubblico della
commedia resta escluso dalla nuova societa comaicgale rimanda
a un altrove: «[...] in cui l'antitesi tra spettatoee spettacolo, il

soggetto che contempla e I'oggetto, non esiste @iviene superata
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altresi l'antitesi tra tragedia e commedia, e cesaejuella tra creatore
e creatura. Al paradosso della tragedia, visiongdche é allo stesso
tempo naturale e assurdo, si unisce il paradosfia demmedia,
visione di cid che e ugualmente naturale e assurdon contesto
diverso» {vi, pag, 112). Un contesto “invertito” appunto. L'ergione
commedica determina l'ascesa delleroe tornato adegn
improvvisamente e inspiegabilmente, della buondesd?er questo
motivo, Frye teorizza una trasformazione dalla stadée tragica a cio
che nella commedia pud essere defirdtmastrofé® «Cosi se un
giovane vuole una bella schiava ma non la puo ateaéia fuori” che
da piccola questa era stata rapita dai pirati,&chispettabile e quindi
una degna compagna. In una struttura comica, lecic@nze, gli
eventi inaspettati vengono spesso usati in modd ©@Tcanico e
arbitrario che l'intreccio ci sembra piu semplidceecomplesso: prima
'eroe e frustrato, “e poi” e soddisfattostvi( pag. 119). Ogni
inversione — che puo riguardare 'azione, il fluss@nergia erotica o,
evidentemente, la realta stessa -, per quanto dibde o
sconcertante, anticipa un riconoscimeraoagnorisiy da parte dei
personaggi e, quindi, del pubblico. «[...] | persagiagj convertono,
riconciliano, riuniscono, essi risorgono persinofuéo questo non
riflette I'esperienza, ma appartiene solo alla ibne scenica, é
presente qui perché inevitabile strutturalmentesise/uole che il
dramma stesso confermi i propri postulati. Drammigdesto tipo
devono finire cosi, malgrado l'oltraggio alla réaltfvi, pag. 122).
Secondo Frye, il contesto commedico si costruistermno ai valori
della sopravvivenza e della liberazione, laddova dosecondo si
intende un’aspirazione a una maggiore coscienzaza fvitale che si
attiva nei periodi di crisi, cioe quando la soprisrenza € in gioco.
Mentre la liberazione é ricollegabile a tutto cliece commedia, e |l
romancead essere connesso al tema della sopravvivenga. \iene
descritto come « [...] una forma di narrativa disomm, in cui I'eroe

o I'eroina o entrambi sopravvivono a un certo nwnér crisi e, se

9 Figura retorica che consiste in un’inversione 'define abituale in cui si

collocano due parole.
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questo avviene in modo inaspettato, tanto megliol'pgeresse del
lettore» {vi, pag. 127). Non é detto che vi sia riconoscimaititofine,
I'interesse risiede nella sequenzialita degli evenarrati. La
commedia, invece, e caratterizzata da un intredeplogico, ossia
da un «movimento verso un acme dove la fine ingarpginizio»
(ibidem. Per illustrare i principi strutturali domancee commedia,
Frye si serve della struttura dékdissea | primi dodici libri hanno
tutte le caratteristiche del romance: Ulisse viwa serie di avventure
nel tentativo di ritornare a casa, tracciando ficpeso geometrico di
una “circonferenza” alla ricerca del proprio cent@i ultimi dodici,
invece, presentano un impianto commedico: rienteattaca, Ulisse
deve prima rovesciare l'ordine corrotto instaurde@ Proci e poi
ripristinare il suo ruolo di sovrano e padrone asa; nel tentativo di
riuscirci assume l'identita di un mendicante, snisce al figlio e alla

moglie e infine affronta e supera la prova degnandvero eroe.

Nella seconda parte Jdisseapresenta un intreccio a prima vista
molto diverso da quello della commedia nuova dilchea secolo
dopo; questa sara incentrata sulla nascita di ociata festosa, con in
primo piano l'unione sessuale dei giovani, chetglaarovesciando
'ordinamento sociale perverso e assurdo in vigalténizio della
commedia, e rappresentato principalmente dai geniktoOdissea
mantiene tuttavia i tratti essenziali di questoreéatio: Penelope,
I'eroina, viene liberata da quella che in altreristgarebbe stata una
banda di ladri o di pirati; I'ordine perverso rgfirato dai pretendenti

e smantellato e quello giusto ristabilitivi ( pag. 131)

La trama complessiva deldisseacostruzione a dittico, eroe bandito
o esiliato, ritorno sotto mentite spoglie, ricoredione finale) e
comune a molti drammi shakespeariani. Quelli chestat®
maggiormente ['attenzione di Frye sono le cosiddetbommedie

romantiche, che si presentano come ibridi drammé&a@cromance
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commedia e tragedia Pericle Cimbelling Il racconto d'invernoe

La Tempestal’autore ne parla diffusamente nel sopracifatdatural
Perspectivé’, testo il cui titolo si rifa a una celebre battuta
pronunciata dal personaggio del Duca Orsinh.aelodicesima notte
«Uno stesso volto, una stessa voce, uno stesso aliiue persone
distinte: un inganno dellgrospettiva naturale qualcosa che é e
insieme non é&R%. Avremo modo di comprendere quanto questa
battuta rappresenitn toto I'essenza della commedia shakespeariana —
ammesso che di essenza si possa parlare, Fryzedbbe il termine
“contesto” . Gli aggettivi utilizzati da Frye peoranotare la commedia
oggetto d’esame sono tre, tutti legati da rappdrtipertinenza e
interrelazione: popolare, convenzionale e primitivarimi due fanno
riferimento al fatto che queste commedie sono sspree di una
situazione sociale e storica ben precisa, allmdedella quale la
letteratura ha seguito un percorso evolutivo definil termine
“primitivo”, invece, evoca l'atmosfera arcaica e gia del teatro
rituale delle origini e la possibilita di ritrovarelementi dell'identita
pura del mito. In particolare, vengono evidenzidte rituali
incorporati nella struttura commedica: il periodopdeparazione, in
cui si tenta di esorcizzare e di annullare il pprx di sterilita,
connesso al peccato e al male; il periodo licemzaedl'inversione dei
valori (es. il Carnevale, i Saturnali), carattesaitzz dalla promiscuita
sessuale; il periodo della festivita propriamentttal (il komos3,
all'origine del termine “commedia”. Si comincia, riyue, con Il
mettere in scena una societa anti-comica, vale ae di
un’organizzazione sociale che in qualche modo oftatimpulso

comico: generalmente, listanza anti-comica che teneh moto

20| termini utilizzati da Frye nel riferirsi a quesparticolare gruppo di drammi sono
“romance” e “tragicommedie”. Su questo aspetto, d¢€., Northrop Frye on
Shakespeareedited by Robert Sandler, Yale University Préssy York 1986.

2L | 'edizione francese dell'opera, riportata in bilgfiafia, contiene un’introduzione
scritta da Stanley Cavell che analizzeremo nel tobpidedicato alle retorica
cinematografica cavelliana.

22 Atto Quinto, Scena Prima. La presente traduziorguélla a cura di Gabriele
Baldini. Cfr. W. Shakespearka dodicesima nottdr. it., Rizzoli, Milano 2004.
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'azione & una qualche legge irrazionale e inflaksisulle pulsioni
sessuali, la quale evidentemente si oppone aielesiegli eroi e delle
eroine. Spesso si tratta della volonta di un ticageloso e umorale o
di una figura paterna ostile §enex iratugliella Commedia Nuova): il
Cimbellino della commedia eponima, Leonte e Patissae Il
racconto d’inverng il Prospero deLa Tempestae il Simonide di
Pericle L’apertura, quindi, prevede un’atmosfera melamcan di
frustrazione, che si alleggerisce e dinamizza nasipguo. Il secondo
periodo riguarda piuttosto una perdita temporaneaehtita e si
caratterizza per i vari stravestimenti, le azionpersonaggi supposti
invisibili e generatori di illusioni (es. lo spioitAriel neLa Tempesta
e, in alcuni casi, per una perdita d’identita diuna sessuale, in cui le
eroine agiscono travestite da uomini. In tal sezsge possono essere
accostate alla figura bisessuale di Eros: sonorjarapueste eroine
androgine le fautrici dellavvento della nuova stai e della
riconciliazione con l'ordine precedente. A volte egta fattivita
assume la forma di una sparizione e di un ritornme? casi piu

estremi, di una morte e di una rinascita, comeadeE@ Ermione ni

racconto d’'inverno La concezione utilizzata € quella ciclica della

poesia d’amor cortese, secondo cui 'amante nosacesi di tornare.
In genere & 'uomo a finire risucchiato nel cickdtima degli umori di
un essere femmineo impenetrabile e crudele cheolwuxe alla
pazzia. Shakespeare sovverte in parte il canonendiac sparire la
donna, che subisce tutta una serie di prove e diazmoni prima di
rimanifestarsi nella sua pienezza redenta (é camné&mina venisse
nuovamente “creata”) in corrispondenza dell’epiloB@ notare che
gli amanti protagonisti della riconciliazione fieahon sempre sono
giovani e questo aspetto conferisce un’ulterionetdodi dinamicita
all'interno del contesto commedico shakespearianotl racconto
d’'inverng I'azione centrale riguarda il misterioso ritordbErmione
che si riconcilia con Leonte dopo sedici anni e tervicenda dei
giovani amanti (Perdita e Florizel), cosi comelLaeTempestadutto é
condizionato dal ritorno di Prospero. Consideratiddero corpus

shakespeariano, il tema pud comunque assumere fdifigzenti,
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tutte riferibili alla drammaturgia classica, ma nper questo poco
complesse: i gemelli identici, la questione ciraaddgittimita di una
carica nobiliare, le metamorfosi, lo scambio d'iti@n(es. ilbed trick
— un uomo va a letto con una donna credendolattayala terza fase
rituale € quella della riscoperta identitaria, aati@re sociale e/o
individuale. A queste due varianti d’identita bisagsicuramente
aggiungerne una terza, che consta nell’unione itigntra i due
amanti attraverso il matrimonio, ma, visto e coesib che le
commedie shakespeariane si concludono di sovemigrea quattro
matrimoni, coinvolgendo piu personaggi, essa fmiper coincidere
con l'identitd sociale. Nella conclusione festivaida tutti i conflitti
precedenti sono perdonati o dimenticati, seconddatita totalmente
incoerenti rispetto alla realta morale: perdonareffesa implica che
quell'offesa sia reale, nello stesso tempo peroedimarla vuol dire
che é venuto a mancare qualche elemento, essewtlm lun atto
involontario. E come se si verificasse una rotighcontinuum della
memoria, qualcosa che ha centrifugato I'atto palitém al di la della
nostra attenzione. Dimentichiamo, ad esempio, bi® avviene nei
sogni, quando passiamo da un mondo a un altrgofiia il primo,
reale quello della veglia. In un certo senso, bagi principale di una
commedia ha consistenza onirica, quasi fosse frditmn brutto
sogno, poiché nel finale, al risveglio, essa teadessere totalmente
messa da parte.

Altro dato fondamentale e che spesso la risoheicomica viene
catalizzata in un luogo diverso, ameno, una forégia delle volte. Il
mondo della foresta presenta una societa in netitrasto con quella
della tirannide parentale o della legge irrazionalea societa piu
flessibile e tollerante, associata ai miti deté dell’'oroe alla sfera del
sogno (si pensi &ogno di una notte di mezz'es)at8i tratta di quel
mondo verdea cui abbiamo accennato precedentemente come
principio strutturale ricorrente. Imondo verdee simbolo di una
societa umana originaria, perduta, in cui appataerake tutto cio che
normalmente non lo sarebbe nel contesto di un mamdmario: il

sogno, la magia, la castita, I'energia spiritugdefertilita, la musica.



Nelle commedie romantiche, dunque, si pone il d¢ofltra una
societa artificiale, regno di un’aristocrazia cgidna tronfia di
passioni fin troppo umane, e un’altra societa, clo¢ potremmo
chiamare «societa naturale». Questa societa natgiabkviluppa a
partire dal mondo verde delle commedie della farest e associata ad
alcune figure orfiche in grado di guarire, ma anchepreservare
I'esistenza.

Riportiamo qui di seguito la trama, ridotta @#iso, ddl racconto
d’'inverno per fornire un esempio di quanto detto fino a tues
momento, ma soprattutto perché averla presenteertoratile nel
paragrafo sulle commedie del rimatrimonio di Cavke#onte, re di
Sicilia, ospita nella propria reggia I'amico Poésg, re di Boemia.
Turbato dall'eccessiva confidenza tra Polissengaaglie Ermione,
in avanzato stato di gravidanza, si insinua in lteansospetto che la
paternita non sia sua, ma dell'amico. Progettaptrtdi avvelenarlo e
affida l'incarico al barone Camillo, il quale, tranvdo ingiuste le
accuse del re, avverte Polissene; i due decidotrarehi di fuggire e
di lasciare la Sicilia. Cid non fa altro che confiare i sospetti del re.
Leonte, dunque, accusa apertamente Ermione dirlobada fa
imprigionare in attesa del giudizio dell'oracoloklfi e fa esiliare la
figlia Perdita, appena nata. La situazione degeadwdtro figlio della
coppia, il giovane Manlio, muore di crepacuore. résponso
dell'oracolo scagiona la regina, che viene dictéacasta e vittima di
un marito gelosoma ormai il ciclo della caduta e stato fatalmente
innescato: Ermione ha un malessere e viene pduatiadal tribunale.
Ne annuncia la morte la fida Paolina e Leonte regka a fare i conti
con il proprio rimorso. Passano sedici anni e daei si sposta nel
regno di Boemia. Perdita, la figlia di Leonte, aghestata salvata da
alcuni contadini e allevata senza sapere qualiefosk sue origini
regali, si innamora di Florizel, figlio di PolissenPer non svelare la
propria identita, il giovane si spaccia a sua vg@ contadino.
Quando Polissene scopre la relazione tra i duefarsantutte le furie
e minaccia di separarli, costringendo Perdita eizdba fuggire di
nascosto. Consigliati da Camillo, i due giovanice@io asilo proprio
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da Leonte in Sicilia, dove l'identita di Perditene svelata e si ha la
riappacificazione tra i due re. | festeggiamentnri@ luogo nella
dimora di Paolina. Qui, in una cappella, é custodita statua dalle
sembianze di Ermione, alla visione della quale lteoprova un
enorme senso di colpa. Ma la statua € in realtaidbenstessa,
tramutata in pietra per non soccombere al dolamelifa allora rompe
I'incantesimo e riconduce la regina a nuova vitantica frattura e
sanata dalla riconciliazione di una coppia di meza. La
tragicommedia si conclude con due matrimoni: quaddoFlorizel e
Perdita e un altro matrimonio tra Camillo e Paaclina

E evidente che ci troviamo di fronte a una $trat a dittico: la
prima parte della commedia presenta un’atmosfererivale, caotica,
anti-comica (un mondo di morte), ed €& interamerdstraita sulla
gelosia di Leonte, che determina la calunnia diecudttima Ermione e
il dramma di Perdita, abbandonata alla nascitagtaonda parte, ossia
gli ultimi due atti, e attraversata da immagininpaverili di fertilita e
rinascita (un mondo di vita) e racconta la stoef@more di Florizel,
del riconoscimento di Perdita e della rinasciteEdnione. Leonte e
I'emblema di un livello demoniaco, folle e irrazaeda, che rappresenta
I'inversione della creazione divina, mentre il reguirale di Boemia e
proprio quella societa naturale che favorisce #mdizione verso |l
mondo della festa, in cui la realta € un qualcosplasmato dal
desiderio umano, come l'arte, e si fa portatriceuda promessa
salvifica in grado di annullare perfino I'ordinel dempo.

Abbiamo tentato di ricostruire sommariamente/ifaone critica di
Northrop Frye, prendendo in considerazione sogtatiusuoi lavori
su Shakespeare, al fine di creare un’impalcatuwacke per poter poi
affrontare i testi che Stanley Cavell ha dedicato generi
cinematografici. Si tratta di una visione moltocace, allo stesso
tempo, altamente specifica. Non per questo e ptsgbro farne il
testo sacro della critica letteraria. Nel tempocsetate rivolte a Frye
diverse accuse, come quella di scindere la sfelia detteratura
dall’esperienza esistenziale e sociale, oppurelajultrascurare il

problema dello stile, riducendo linteresse di uitia per I'opera a
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quello di un anatomopatologo per un apparato damrgLungi dal

voler esprimere un posizione all'interno del dildbaftci limitiamo in

questa sede a riportare altre due consideraziokiryl, espressioni
della sua particolare concezione critica, le gt@neranno utili nel
momento in cui si trattera di innestare lo scheleitleologico
cavelliano. La prima riguarda ancora la questiogiéiniversione, nel
senso in cui essa, oltre ad essere un mero espedeterario
all'interno delle commedie romantiche shakespeariaiguarda piu

strettamente il rapporto tra teatro e pubblico:

L'inversione finale dell’azione, dal dramma allastra coscienza,
provoca anche il riconoscimento finale, I'assorbitoedel dramma
nella nostra vita creativa e nelle nostre tradizidtell’'esperienza
quotidiana, l'azione, I'energia, la realta, sono pei fenomeni di una
vita che avanza verso la morte, e se vederne regia I'inversione
nella letteratura, non solo drammatica, non ci pridere immortali,

potra tuttavia conferire alla nostra fantasia umafgndita e una
prospettiva in grado di abbracciare altre possibikoprattutto quella
di una vita piu intensa. Il mago Prospero affermawer risuscitato i

morti; il drammaturgo Prospero pratica un’arte piedibile e utile,

I'arte di risvegliare cid che in noi € morto o déemte, come Ermione
che si muove dentro la statua di Giulio Romanadspasta alla sfida
di Paolina: «Non esser piu di pietra». (Frye, 198@&. 197)

La seconda considerazione, invece, verte sui caotitedelle
commedie e, come vedremo, pud valere anche petoquabé si
delineera come il problema della liceita degli s&ud cinema in sede
accademica o, semplicemente, come un’interrogazal@ natura dei

rapporti tra cinema e filosofia:

La nascita del «vero amore» e la sua realizzazodispetto di tutti
gli ostacoli: questo e stato per duemila anni ifhdecentrale della
maggior parte delle commedie, e lo € ancora, sebt®emiriade di
esempi che abbiamo tutt'ora (in una societa dovaltanpercentuale
di matrimoni termina col divorzio oppure si trastinell'infelicita),

non siano considerati degni di studio nelle aulévamsitarie. La
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visione della rinascita di una societa imperniatanore ci viene
sottratta alla fine del dramma, ma vive in noi ghal fulcro della
tenace speranza che il ciclo naturale possa unnagiomlgere
dallinverno all'estate, dall'oscurita all’alba, IlBmpotenza della
vecchiaia al rigore della giovinezza, dall’eroisndell’assassinio

all’eroismo della vita sociale, e poi si fermvi( pag. 164)

Essendo ormai realmente prossimi al cuore deliessioni di Stanley
Cavell, non ci resta che attraversare 'ultimo aoateorico, lasciando
I'ambito letterario classico e fornendo una panacangenerale che
possa ricostruire ci0 che si intende, nello spewifiper genere

cinematografico.

1.3 Cinema da manuale: i generi della Hollywood ctsica

Animazione. Arti marziali. Avanguardia. Avvenaur Azione.
Baseball. Big caper Biopic. Blaxploitation Boxing Buddy
Burlesque.Women’s prison Catastrofico.Chick flick Cinegiornale.
College comedy Commedia. Commedia romantica. Concerto.
Cortometraggio. Detective. Didatticdocudrama Documentario.
Dramma. Elezioni. Epico. Erotico.Exploitation Fantascienza.
Fantastico. Fantasy. Fantasy-cavalleres@stival Chase Gangster
Gay. Gotico. GuerraHeadline Horror. Humour per adultilndian.
Jidai-geki Karate. Kung-fu. Lirico. MelodrammaMidwestern
Musical. Noir. Parodia.Peplum Plantation Politico. Poliziesco.
Pornografico. Spaghetti western. Soci&®edio star Railroad Road
Rouge Sentimentale. ScandaloScenic Screwball Slapstick
Sperimentale. Spionaggio. Storico. Stranie®urfing Suspense.

Thriller. Tragedia. TragicommediaJnderground Viaggio. Video
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nasties Weepie Western.Wilderness World cinema Wu-xia-pian
Zombie?®

La sfilza di termini qui riportati fa riferimeatalla nomenclatura
cinematografica di genere, ovvero a quell’intricgtangla sistemica
che fornisce un supporto retorico alla testualitaita. Alcuni di essi
ci sono familiari e non facciamo alcuna fatica dlamarli in un
preciso spazio immaginifico, i tra le stratificami della nostra
memoria cinefila o, quantomeno, della memoria chéiaamo in
dotazione come semplici spettatori cinematogrdédelevisivi). Altri
termini, invece, risultano completamente estranqualsiasi contesto
semantico, lasciandoci in fin dei conti indiffererflon € questa la
sede per sciogliere i dubbi in merito a un genenentatografico
chiamato “buddy” o per tentare di capire cosa \@gmunicarci il
termine “wu-xia-pian” — quello € compito dei dizemh o delle riviste
di spettacolo. Nel corso della trattazione avremnaramente modo di

entrare in confidenza con la terminologia legatacinEma classico

hollywoodiand* (che comprende molte delle parole sopraindicate) e

di capire se sussistono degli effettivi legami tonetorica letteraria, e
quindi con le classificazioni di genere elaborage Aristotele o
Northrop Frye, per poi giungere alle modalita con $tanley Cavell
si serve del concetto di genere. Piu che un’anajgrofondita sui
singoli generi cinematografici, che ci permetteelald individuarne
tutte le caratteristiche e le differenze (ammesso pssibile), ci
interessa maggiormente capire quali problematichscande un
pensiero sui generi, focalizzando l'attenzione esuflue categorie
classiche prese in esame da Cavell: staewball comedye il

melodramma.

23 per conoscere i significati dei vari termini Bivia agli indici presenti sia nel
volume di Altman (cit.) sia in R. Moind,es genres du cinémarmand Colin
Cinéma, Paris 2002.

4 Esistono numerosi manuali sulla terminologia digye. Cfr. D. LopezFilms by
Genre: 775 Categories, Styles, Trends and Movenidfiaed, with a Filmography
for Each McFarland, Jefferson (NC) 1993; B. Taves, J. haffi, K. Lund,The

Moving Image Genre-Form Guidkibrary of Congress, Washington (DC) 1997; W.

Gehring,Handbook of American Film GenrgSreenwood, Westport (CT) 1998.
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Come per i generi letterari, € bene partireedatlgini o, perlomeno,
dai primi tentativi di classificazione esaustivaelNL963 Antoine
Vallet tenta I'impresa, pubblicando per l'editorarigino Ligel una
delle rare sintesi esistenti sulla questione deieg®€. Visto e
considerato che l'ondata strutturalista non ha emaitecchito in
ambiente accademico, il tentativo di Vallet si impoall'attenzione
generale come un lavoro pionieristico e audacenbdfasi tratta di un
vero e proprio testo sul cinema. Francois de ldeBjee ricostruisce la
visione teorica di Vallet in uno spiritoso articapparso nel volume
di CinémAction intitolato “Panorama des genres au cinéhalella
prefazione alla seconda edizione della sua opabet\specifica che
la nozione di genere deve potersi riferire a tuttiezzi d’espressione
(eccetto la musica, chissa perché!). Il suo risakaere, dunque, un
tentativo di comparazione tra diversi linguaggistigi, nel senso in
cui si vuole sostenere una concezione gerarchida ddi dove il
cinema viene relegato all’'ultimo posto, dopo ladedtura, la pittura e
la grafica. Tale gerarchia emerge, di fatto, gia titali dei nove

capitoli:

«La natura e I'uomo: il documentario.»
«La vita del mondo: pagine di Storia.»
«La Storia e la leggenda: I'epopea.»

«La realta e la finzione: il film d’avventura.»

1
2
3
4
5. «ll mondo delle anime: il film psicologico.»
6 «La commedia umana: il film comico.»

7 «ll sogno e la realta: il film poetico.»

8 «ll film sull'arte.»

9 «ll cinema d’animazione.»

(F. de la Breteque, 1993, p. 13duzione mia

% Cfr. A. Vallet,Les genres du cinémaigel, Paris 1963.
% F. de la Bretéqueln essai de typologie: en relisahes genres du Cinéma
d’Antoine Vallet in “Panorama des genres au ciném@mémAction 68 — 3
trimestre, 1993, pp. 11-15.
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E lampante il fatto che Vallet qui utilizzi categorappartenenti a
livelli epistemologici differenti: criteri riferitalla materia e alla forma
dell’'espressione, altri concernenti il soggettogcahtenuto o concetti
piu ampi rispetto a cio che dovrebbe essere intesee “genere”, e
altri ancora che rientrano nel campo delle formeatiae. Il carattere
ibrido dei criteri rende la tipologia adottata @irio poco scientifica,
ma si tratta di un problema di eterogeneita cheoddnancora oggi nei
processi riguardanti la definizione di un genelien@a la presenza di
categorie aristoteliche, pit o meno sfalsate o gsisc I'epopea
(corrispondente all’epica), il “comico” e la tragadche non compare
nei titoli, ma figura nel capitolo quinto; Valletaba le sue
classificazioni su credenze universali impliciteenza realmente
approfondire alcun genere. Basti notare che lalpdfiim” compare
solo dal quarto titolo in poi! Tutta I'operazionastia trasparire
chiaramente una visione spiritualista: «[...] il plamel libro é
organizzato in modo da “salire” per gradi dallaunate dal Mondo
verso le anime e il sogno, per finire alla poesiallarte, concepite
implicitamente come la parte piu nobile delle @@iwumane»iyi, p.
13, traduzione mia Inoltre Vallet specifica che il principale crite
da adottare nello studio dei generi e la visiongigdare dell'autore,
I'analisi di uno sguardo sul mondo, ossia una matmgla utile a
definire l'unita di un’opera piu che quella di uergere. Non vengono
prese in considerazione né I'enunciazione, né&kzione e il discorso
sulle forme d’espressione e sui codici si perdéorsdarto tra i vari
livelli. Al di la di tutto, 'esempio di Vallet vule rappresentare piu un
pretesto, I'oggetto di una curiosita: «[...] come weachia filosofia o
una vecchia teoria del mondo, pud essere vantagg®gontribuisce
a farci porre delle buone domande» (ivi, p. tt&duzione mix Ed e
proprio questo lintento del presente paragrafodividuare gli
interrogativi cresciuti intorno alla problematicaui s generi
cinematografici e presentare alcune delle risppateautorevoli, per
poi confrontarle con quelle date da Stanley Cavell.
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1)

1.3.1 Altman, un approccio semantico/ sintattico/ igmatico

«Per molti aspetti, lo studio dei generi cinematéigranon e altro
che un’estensione dello studio dei generi letteMentre i critici dei
generi cinematografici citano raramente Orazio cotMi Hugo,
richiamano regolarmente Aristotele e una lungaesdriteorici piu
recenti in campo letterario. [...] € chiaro che malioquanto e stato
detto sui generi cinematografici € semplicementéuato dalla lunga
tradizione di critica letteraria sui generi». (Aim 1999, pag. 23) E
guesta la tendenza piu regolare emersa nel temtdtivoperare una
ricognizione nel campo dei generi cinematografiog il lavoro di
Altmar?’ si spinge ben oltre la mera constatazione. Inmatbai
I'autore diFilm/ Genereindividua dieci asserzioffida cui partire per
poter intraprendere un’indagine accurata a riguardo

il genere & una categoria utile in quanto rispandéeversi interessi;

" Nell'opera in questione Altman non si concentraiswinico genere, come aveva
fatto in passato con il musical. Vi sono moltissesempi di testi dedicati all’analisi
dei singoli generi nella storia della critica cirsografica: J. G. Cawelti sul western
(id., The Six-Gun MystiqueBowling Green University Popular Press, Bowling
Green 1975); J. Feuer sul musical (ithe Hollywood Musicallndiana University
Press, Bloomington 1982); G. F. Custen sul genargréfico (id.,Bio/ Pics: How
Hollywood Constructed Public HistanRutgers University press, New Brunswick
1992); B. Taves sui film di avventura (idhe Romance of Adventure: The Genre of
Historical Adventure MoviesUniversity press of Mississippi, Jackson 1993); J
Basinger sul film di guerra (idThe World War 1l Combat Film: Anatomy of a
Genre Columbia University Press, New York 1986); M. bgrsul cinema sociale
inglese (id.,British Genres: Cinema and Society, 1930-19Bfinceton University
Press, Princeton 1991).
Allo stesso modo, molti critici e autori importati&nno scritto articoli in difesa di
un particolare genere: Bazin sul western, Arienec€rsul musical, Molly Haskell
sul women'’s film Pauline Kael sul film epico, Andrew Sarris suBiarewball
comedy Richard Schickel sul film d’animazione, Paul Sader sul filmnoir, David
Thomson subangster movieParker Tyle sul filmundergrounde Robin Wood sul
horror.
%8 Cfr. R. Altman,Film/ Generecit., pp. 24-48.
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2)

3)
4)

5)
6)
7)
8)
9)

i generi sono definiti dall'industria cinematogcaie riconosciuti dal
pubblico di massa;

i generi hanno identita e confini chiari e stahilit

i singoli film appartengono interamente e permaae@nte a un solo
genere;

I generi trascendono la storia;

I generi sperimentano uno sviluppo prevedibile;

i generi risiedono nel soggetto, nella struttureekcorpus;

i film di genere condividono alcune caratteristi¢bedamentali;

I generi hanno una funzione rituale ovvero ideatagi

10)i critici di genere sono lontani dalla concretedeageneri.

Cerchiamo di sviluppare brevemente questi diectippar delineare
il profilo teorico costruito da Altman. Gli intergiscui si trova a dover
rispondere una categoria di genere rientrano inlogiaa economica
(a differenza del genere letterario delle origiegsendo il cinema un
industria basata sullo sviluppo di una determitataologia. Il genere
va a toccare ogni aspetto di tale sistema econQreé@mpur in maniera

indiretta. Qui Altman riprende le teorie di Dudldndrew espresse in

Concepts in Film Theor{1984). Il genere puo essere, dunque, inteso

come “progetto”, ossia come una vera e propria @anin grado di
dettare gli schemi della produzione industrialeeoiatografica; come
“struttura” e quindi come un’impalcatura formalellsubase della
guale vengono realizzati i singoli film; come “dtatta” che influenza
la comunicazione nella distribuzione e come “cdtdfacon lo
spettatore, vale a dire un atteggiamento di visioimhiesto al
pubblicd®. | «generi producono equilibrio tra gli spettateriquella
vasta macchina del cinema, nei sui aspetti tecdicsignificato e
ideologici» {vi, p. 26), afferma Andrew (riportato nelle pagind de
libro di Altman) utilizzando la metafora della miaga attiva. Dunque,
i legami con il processo riguardante produzionestriiuzione e
consumo rendono il concetto di genere cinematagyafiu complesso

di quello letterario. La fase legata al “riconosemto” di un genere da

29 Su questo aspetto cfr. S. NeaBenre British Film Institute, London 1980, e T.
Ryall, The Notion of Genteé'Screen”, 2 (1970), pp. 22-23.
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parte del pubblico e particolarmente rilevante,cpéi permette di
descrivere i meccanismi della corrispondenza wastria e spettatori.
Resta comunque una corrispondenza semi-misteriosstp e
considerato che non ci si sta riferendo alla peocezdi un singolo
spettatore, ma a una risposta collettiva da partend comunita
spettatoriale. «l film di un certo genere essenmgite pongono al
pubblico questa domanda “Ci credi ancora?”. |l fiiscuote successo
quando il pubblico risponde “si"»v({, pp. 27-28). Questa spiritosa
formula, riproposta sia da Altman sia da un altrpartante teorico
dei generi cinematografici, Sch¥izé stata coniata nel 1977 da Leo
Braudy nel testorhe World in a Frame: What We See in Filrhs
generi non sono il risultato di uno statuto critiaitrario, perché
sorgono in corrispondenza di circostanze matedaterminate dai
ruoli dell’industria e del pubblico. «In un circolapparentemente
vizioso, industria e pubblico sono visti come dwpsnti che si
mordono la coda, bloccati in una relazione simb&the non lascia
spazio a terzi elementisv{, p. 28). Assodato che la teoria dei generi
presuppone una coincidenza tra le percezioni ddlistria e quelle
del pubblico, bisogna considerare che cosa rendssilpe tale
coincidenza e, quindi, quali siano le componenliadeconoscibilita
di genere. La terza asserzione di Altman, in questso, viene subito
confutata: nonostante la riconoscibilitd possa istese solo in
presenza di testi chiari — dato certo anche alk® Ildelle posizioni
aristoteliche —, nella storia del cinema spessoidentita piu
significative risultano sfumate, mobili, complesselLaddove |l
modello scientifico della nomenclatura binomia dirkeo presuppone
specie pure, la storia dei generi presenta inaaiutazioni» ifi, p.
29). Non si tratta soltanto di un problema che arga spettatore e
industria, anzi, rappresenta uno scoglio a volteorimontabile
soprattutto per il critico che si trova a doversare a proposito di un
certo genere. Altman indica due operazioni compfieare per
caratterizzare il metodo utilizzato dal criticofdinte a questo scoglio:

30 Cfr. T. SchatzHollywood Genre: Formulas, Filmmaking, and the Suslystem
Random House, New York 1981.
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0 si ignorano tutti quei film che non presentanenenti chiari per
poter essere ricondotti a un singolo genere oppumefiniscono i
generi principali a partire da un nucleo di filmecéia fedele ai quattro
assunti elencati in precedenza (genere come poogsttuttura,
etichetta e contratto). «Sembra dunque che lacaritiei generi
presupponga la costruzione di un corpus inconttibier aderente a
un certo genere»vf, p. 30). Il metodo adottato da Stanley Cavell,
come vedremo, rappresenta una felice eccezionehgdiautore,
piuttosto che affrontare I'enigma dell'intero gemecommedico o
elencare tutte lecrewball comedyealizzate nella storia, crea un’unita
piu piccola, una sorta di sotto-genere, compostie datte commedie
del rimatrimonio. In ogni caso, i film analizzatiald critico non
possono rientrare in piu canoni di genere, pendallmento nel
processo di riconoscibilita. Cosi come e altretidmniprescindibile il
fatto che Tlatto di identificazione di un genere egupponga
I'estrapolazione del testo filmico da qualsiasi testo temporale, al
fine di collocarlo su un livello d’analisi sincram@ in cui spiccano
soprattutto le somiglianze. Il genere forse nonshaia, ma esso,
come sottolinea lo stesso Cavell, ha pur semprerigine e una

logica da cui non e possibile prescindere.

Se la filosofia non & che una nota a pié di pagirguanto detto da
Platone, tutta la teoria dei generi pud dirsi ppitoche un’appendice
ad Aristotele. L'attuale tendenza a considerareriegi come avulsi
dalla storia € una semplice estensione dell'intedit@ristotele di

descrivere la qualita essenziale delle singoleldgie poetiche.
Proprio la convinzione che i generi abbiano quaditaenziali & cio
che permette di ricondurli ad archetipi e miti ecdnsiderarli come

I'espressione di vasti temi di eterno interessd’pemo. (vi, pag. 36)

Pur essendo categorie atemporali, i generi esisédifioterno di un
processo storico e per questo motivo sono sogaefiinomeno della
differenziazione. Logicamente i cambiamenti devormmtersi
ricondurre a delle traiettorie precise e invariataltrimenti sarebbe
impossibile parlare di storia dei generi. Altmarscése due approcci
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in grado di spiegare la variazione di genere, emtrariferiti a
metafore del mondo organico: quello che concepisgenere come
un essere vivente e i singoli film come espresgiletie diverse eta, e
quello che richiama il modello dell’evoluzione Hlbgica, a cui
aderisce Altman stesso. La classificazione dei ,filbomunque,
avviene sulla base di un'ampia gamma di variabiligche se, in linea
di massima, si tende a fare riferimento ai soggéipproccio
semantico) e alle strutture (approccio sintattictgddove una
particolare combinazione tra soggetti e strutturéividua il corpus
preciso del geneté Nello specifico, i film in questione condividono
alcune caratteristiche fondamentali, che possorseresridotte a
cinque attributi basilari comuni: la dualita di pagonisti e strutture
(es. banditorersussceriffo, americaneersusgiapponese, le scene di
ballo con Fred Astaire e Ginger Rogers, il bace @ary Grant e
Katherine Hepburn); I'effetto cumulativo delle siioni che porta
verso un certo epilogo; la prevedibilita dei findluso di riferimenti
intertestuali agli altri film facenti parte delltesso corpus (es. i titoli);
un forte legame con la cultura che li ha prodd®iu controversa e
importante e l'asserzione numero nove, secondoukdeqi generi
possono presentare due funzioni: rituale o ideobgQueste due
funzioni si riferiscono a due differenti correnti atitica, attive negli
anni Sessanta e Settanta: I'una riferita allo straismo di Claude
Lévi-Strauss e laltra alla critica marxista di lisuAlthusset?.
L’approccio rituale vede la narrativa come formaadto-espressione

della societa: i generi giustificano e organizzana societa eterna e

31 Ebbe particolare risonanza in ambito critico uticalo di Altman intitolatoA
Semantic / Syntactic Approach to Film Genapparso su “Cinema Journal”’, 3
(1984), pp. 6-18 — la traduzione e presente nglagice diFilm / Genre Avremo
modo di notare il fatto che Altman ritorni su qteficolo, proponendo un nuovo
approccio piu votato alla pragmatica.

%2 |'approccio rituale & applicato al cinema da crittcome Altman, Braudy,
Cawelti, McConnell, Schatz, Woode e Wright. Qudtleologico da Jean-Louis
Comolli e da altri scrittori dei “Cahiers du Cinémaltre che da critici di
“Cinéthique” in ambito francese, mentre nel mondaglasassone la critica

ideologica € legata alle riviste “Screen”, “Jump’Gu“Camera Obscura”.
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gli schemi narrativi dei testi derivano da praticheciali esistenti.
L’approccio ideologico, invece, immagina i testirmadvi come
veicoli attraverso cui i governi e le industrie aamtano con cittadini/
sudditi/ clienti. «Mentre i critici ‘rituali’ intgpretano le situazioni
narrative e le relazioni strutturali come in gradiofornire soluzioni
immaginativeai problemi reali di una societa, i critici ‘idegici’
vedono le stesse situazioni e strutture come ingsamnfar accettare al
pubblico mancate soluzionhgannevolj rispondendo in realta agli
interessi governativi e industrialisiv(, p. 45). La corrente rituale
inquadra Hollywood come un’entita in grado di riedere alle
pressioni della societa e ai desideri del pubbleagare al cinema
corrisponderebbe, in un certo senso, alla praticaind culto. Al
contrario, quella ideologica afferma che Hollywoafrutta il
coinvolgimento dello spettatore per attestare unartiqolare
prospettiva sul mondo e sulle cose attraverso gerdre
corrispondono a tipologie di menzogna e dissimolaai «L’ideologia
opera attraverso iliterpellazione cioe attraverso tutte le pratiche
sociali e le strutture che “chiamano in causa”igdividui, e cosi
facendo conferiscono loro un’identita sociale. lresto processo essi
vengono costituiti come soggetti che, inconsapeeaba, accettano il
loro ruolo all'interno del sistema di rapporti dioguzione» (Stam,
Burgoyne, Flitterman-Lewis, 1992, p. 35). Secondiiman, una
problematica comune a tutte le correnti critichename il
distanziamento dal pubblico, che e escluso, almmoicamente,
dalla costruzione attiva dei generi.

Una delle grandi questioni esaminate nel testAlinan € quella
riguardante l'origine di un genere cinematografidb.ricorso a
prototipi di generi letterari pre-esistenti non pegsenta una reale
soluzione e non fa che eludere il problema, ch@resnfinato sullo
sfondo. Altman si propone, invece, di affrontareetlamente la
guestione dell’'origine utilizzando la metafora dadco. In realta sono
due i giochi presi in considerazione, ognuno dealigpresenta un
sistema di regole: il gioco del Critico e quelld Beoduttore. Il primo

ha natura retrospettiva e sincronica e si avvatpidttro regole:
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1. Rintracciare l'esistenza di un genere avvalendasledfonti
dell'industria cinematografica e della critica.

2. Elaborare la descrizione di un determinato geneatizzando le
caratteristiche dei film pio frequentemente ideécdifi come
appartenenti a tale genere.

3. Setacciare le filmografie per stilare un elenco pl@to dei film
che presentano un sufficiente numero di tratti ainche permettono
di individuarne I'appartenenza a un genere.

4. Su tali premesse iniziare l'analisi del genere inesiione.
(Altman, 1999, p. 61)

Si tratta del tipo di meccanismo analitico utilizzanche nel presente
elaborato, con le dovute differenze, visto che twpe® non é
semplicemente quello di analizzare un genere, macdstruire un
quadro esaustivo sulla teoria dei generi per potesatestualizzare
I'opera di un filosofo che si € occupato anche ehayi. Il gioco del
Produttore si basa su regole molto diverse e ptaserimpostazione
diametralmente opposta, essendo proiettato vefstuio:

1. Identificare un film di successo in base ai rigukabotteghino.

2. Analizzare il film per scoprire quali elementi nanmo decretato
il successo.

3. Produrre un altro film puntando sulla presunta fadenvincente.
4. Controllare i risultati di botteghino del nuovorfile riesaminarne
di conseguenza la formula vincente.

5. Utilizzare la formula revisionata come premessardaltro film.

6. Seguire indefinitamente tale proceduthiden)

Il vero intento di Altman € quello di dimostrareecle due tipologie di
gioco si equivalgono e che le case cinematografocimeepiscono la
produzione come un atto di critica applicata. Leawdifferenza sta nel
fatto che, nel caso del Produttore, il consolidameni una
determinata posizione di lettura, e quindi l'istinalizzazione di un
genere, segna la fine del gioco. Cerchiamo di eaperché. La

“nascita” di un genere é segnata sempre dalla potigressiva tra un
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aggettivo e un sostantivo. | primi usi di un termidi genere sono
sempre di natura aggettivale e poi subiscono urta s trattamento
sostantivale a sé stante, che corrisponde allaidiefne di una nuova
categoria con un proprio status indipendente: «&lié un aggettivo
qualificativo diventa un sostantivo categorico, ngein tale modo
liberato dalla tirannia di quel sostantivoivi( p. 80). Un esempio
classico € quello della commedia e della tragedidue generi,

potremmo dire, primari: la parola commedia vienkegilacokomoidos

che suggella 'unione tlegomos il corteo fallico, eaidos il canto; allo

stesso modo, il termine tragedia sta pagoidia, ossia I'ode del
tragos del capro, essendo una pratica associata ag@hartortei

ferini. In tutte e due i casi il sostantivo si énf@mto a partire da una
forma aggettivale designante le possibili tipologiecanzone. Per
restare nell’ambito cinematografico hollywoodiasbpud prendere in

considerazione il genemausical

I musical e stato preceduto dalla commedia musidatusical
comedy, dal dramma musicalerjusical dram dal film sentimentale
musicale fnusical romandg dalla farsa musicalenusical farcg e
persino dal doppiamente ridonante melodramma miesicgeramente
parlato, cantato e ballatall-talking, all singing, all-dancing musical
melodramé Cosi come I’America di inizio secolo era affasta da
tutto cid che fosse western, la novita dei tardniaWenti fu
rappresentata dall'introduzione del sonoro; nel918® film senza

musica appariva incompleto nel proprio genaxe, . 82)

Nel momento in cui alcuni materiali e strutturettied portano gli
spettatori a interpretare i film in funzione di teelaspettative e in
opposizione alle norme di genere, allora vuol dive I'identificazione
e la consacrazione sostantivale ha avuto luogaoBrip nello scarto
tra produzione e ricezione che si allineano le doezil potere dei
termini di genere, laddove cio che é realmenteiaeaynon € tanto il
prodotto statico di un’unica origine quanto piuttog risultato di un
processo che non si interrompe mai. Non c’é nulldefinitivo nella

terminologia di genere, nulla di veramente assolu@ostipati nella
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stessa frase troviamo film realizzati sotto unceegime di genere e
film assimilati successivamente a quel genere; gem® un tempo
esistevano, che esistono ancora e che non hanmaaimgziato a
esistere completamene; generi che hanno assunto formaa
sostantivale di recente e altri tuttora nella lovatura aggettivale;
generi che attualmente vantano un pubblico di gereeraltri che
tempo fa hanno perso quel pubblico» (ivi, p. 85)ivati a questo
punto e bene cercare di capire cos’e che matenaérdetermina la
nascita di un genere, innescando quello che Altoa&ma processo
di generificazion®. La risposta ruota intorno a un altro concetto
ugualmente, per cosi dire, fluttuante: il ciclop@germe del genere e
come cio che, di fatto, vi si oppone. Ogni casapdiduzione,
sperimentando nel tempo varie soluzioni filmiclende a emulare le
“proprieta lucrative” dei film che rendono di piu &otteghino,
riproponendo le stesse formule (stessi attori, agitani simili).
Nascono cosi cicli di film associati a un unicodéy cicli che
evidentemente offrono modelli replicabili di sucaesOgni ciclo € il
prodotto dell'associazione fra un approccio innoame dei generi gia
esistenti. Se le condizioni si dimostrano favorgviokingoli cicli si
trasformano in generi su scala industriale, favdoerda parte dei
critici, attribuzioni sostantivali. Questo percheé realta le case di
produzione non hanno interesse nel mantenere w@agdi genere:
ogni genere richiama un proprio pubblico, mentree@e la strategia

pubblicitaria delle major** consiste nel colpire uno spicchio

% Sul concetto di generificazione cfr. R. Altman,niBallage réutilisable: les
produit génériques et le processus de recyclage’ 19 (1995), pp. 12-30.

% Nel 1930 I'oligopolio di Hollywood si era assestan una struttura che per quasi
vent'anni non avrebbe conosciuto grandi cambiame@tito grandi societa
dominavano l'industria: le prime cinque — le “mdjdette anche le cinque grandi —
erano la Paramount, la MGM, la Fox, la Warner Bm$a RKO. Le “minor”, o le
“tre piccole”, erano la Universal, la Columbia eUaited Artists. Esistevano inoltre
diversi produttori indipendenti, alcuni dei qualgme Samuel Goldwyn e David O.
Selznick, realizzavano film costosi paragonabitjelli delle major. Nonostante |l

discorso di Altman tenda a negarlo, o per lo mentettere da parte la questione per
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trasversale di spettatori. Per questo nelle camg@gomozionali dei
film ci si serve raramente di termini di generei éesde piuttosto a
sciorinare sapientemente riferimenti a una molt@gli di generi:

qualcosa che possa invogliare il pubblico mascKiievventura),

qualcosa per le donne (il sentimento) e qualcas’gher il tertium

quid (amanti di un genere specifico, come pud esseamaudical o il

genere del viaggio). Altman riporta, a riguardotesti di diverse
locandine pubblicitarie di film di epoca classicAd esempio,
Avventurieri dell’'aria(Only Angels Have Wing#$l. Hawks, 1939), il
cui lancio recita “Tutto cio che lo schermo puowidr..] tutto in un

unico magnifico film...!” ed € accompagnato dal segagiquadro:

OGNI GIORNO

un Appuntamento

privilegiare aspetti piu teorici, a ogni casa diguizione era associato un particolare

genere o tipo di film:

- Paramount produzioni stile "europeo”, con Josef von StengheMerlene
Dietrich e Maurice Chevalier; comici della radid& vaudeville; i fratelli Marx
e Mae West, Bob Hope e Bing Crosby.

- MGM: film ad altissimo budget; musical di serie A; istgcome George Cukor
e Vincent Minnelli; attori del calibro di Clark Gky Spencer Tracy, Mickey
Rooney e Judy Garland.

- 20th Century-Foxfilm con Shirley Temple, campioni d’'incassi tfalb35 e |l
1938; musical con Betty Grable; John Ford.

- Warner Bros set piccoli e attori popolari — James CagneytteB®avis,
Humphrey Bogart, Errol Flynn; musical, gangster mpwvilm d'attualita,
biografie e film bellici.

- RKO successi isolati comking Kong (Id., di Merian C. Cooper e Ernest B.
Schoedsack, 1933); musical di Fred Astaire e GiRyagers; film animati della
Walt Disney;Quarto Poterg1941) di Orson Welles.

- Universal horror con Bela Lugosi e Boris Karloff; film dh8rlock Holmes con
Basil Rathbone; le seri@apstickdi Abbott e Costello (Gianni e Pinotto).

- Columbia film di Frank Capra; western di serie B.

- United Artists prestigiose produzioni inglesi; musical comidcumi dei film
americani di Alfred Hitchcock Rebecca, la prima mogli&ebeccal949) o
ti salvero(Spellbound1945); alcuni film di William Wyler.
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con il Pericolo!
OGNI SERA
un Incontro
con il Sentimento!
Misuratevi con il possente scenario
delle ANDE
AVVOLTE NELLA NEBBIA! (ivi, p. 86)

L’attributo essenziale della vecchia Hollywood eundue, la

combinazione romantica dei generi e non la pratiassica del genere
puro. Naturalmente, non é detto che un simile ghoecento non possa
valere anche per il genere letterario, ma il cine(ilacinema

americano su tutti), con la sua componente cagldali
ininterrottamente accentua e accelera I'aspettogasuale legato alla
differenziazione del prodotto. Riportiamo di seguiina sintesi di
quanto detto finora alla luce di quello che Altnmaiopone come un

approccio criticrocess-oriented

[...] il genere non é tanto una proprieta dei tegtianto piuttosto un
prodotto derivato dalle pratiche comunicative.rtbhgiuttore A produce
un ciclo di film di successo, promuovendolo comecigho esclusivo
incentrato sul personaggio, la storia e la starprbduttore B,
desideroso di trarre beneficio da questo succesalizza film simili e
li pubblicizza tramite I'accostamento a quelli deitudio A. Poiché
l'impiego della formula di identificazione (i filndi James Bond, per
esempio), € appunto una prerogativa riservata@dsega dello studio
A, essa non puo essere applicata contemporaneasngeite a quelli
dello studio B. Occorre trovare un termine di gener grado di
comprendere il gruppo di film nel loro insieme.ritici — operando a
posteriori, e con I'esigenza a loro volta di digpadi etichette stabili,
ampie ed efficaci — sono pronti ad adottare e datewe il nuovo
termine di genere, applicandolo indistintamentilrai di entrambi gli
studios. Facendo ancora un passo indietro, silgmraggiungere che
gli studiosi del cinema si sono rivelati spess@paci di comprendere
che all'inizio e stata la critica a introdurre I'miego delle definizioni

di genere, mentre gli studios evitavano scrupolesaendi ricorrervi.

71



E troppo facile dimenticare che la maggior partdedetichette di
genere ha avuto origine in associazione a un ditlitato. (Altman,
1999, p. 177)

Stando cosi le cose, & chiaro che il processgederificazioneva
inteso e classificato per mezzo di immagini in grall rendere una
tendenza all’espansione (la creazione di un nuadele)ce una alla
contrazione (il consolidamento di un genere). Alnsa serve della
metafora evolutiva, prendendo in prestito da Linakoini diagrammi
utilizzati per la collocazione delle specie vivemtiiadattandoli al fine
di mostrare 'andamento delgenerificazione Abbiamo riportato in
appendice queste tassonomie. Nonostante il teataisulti molto
utle allo scopo di ottenere wuna versione diagratimaa
dell'approccio, secondo Altman, nessuna delle &garin grado di
contemplare il processo nella sua pienezza e dr teonto di risvolti
significativii, come  quelli  riguardanti i  fenomeni i d
rigenerificaziond®e di commistione. Il processo djenerificazione
non si puod ridurre a un unico grafico sincronic@ aomprende tutta
una serie di mappe di genere incomplete che tendosmvrapporsi:
«Ogni volta che i nostri occhi si concentrano suilappa, vedono
apparire proprio in quello stesso spazio una mappaa, al momento
in via di definizione. La mappa non potra mai esseompletata,
perché non e un resoconto del passato, bensi wgaadga vivente, di
un processo in corsox»vi, p. 103). Termini come “mappa” o
“‘geografia” evocano una natura spaziale che porteman a
domandarsi “dove si trovano i generi?” e quindingelirogarsi su
quello che dovrebbe essere I'oggetto di una tewniteca. Anche in
questo caso, non esiste alcuna garanzia di séabitiattandosi di
nozioni che possono essere solo parzialmente atfferattraverso
modelli mutuati dall’arte, dalla letteratura, dalatro o dal cinema

% Si tratta di un’operazione retorica simile a caeffettuata da Frye con la New
Comedy: in questo caso, il ciclo non viene creatbpidoduttore, ma dal critico, che
e solito ridefinire un genere pre-esistente, ngardone la storia. Avremo modo di

tornare sull’argomento quando analizzeremo nehdétti generi cavelliani.
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stesso. «Personalmente, suggerirei di trattareeflege come una
situazione complessa, una serie concatenata di eventi ripé@tut
maniera regolare secondo una schema riconoscipite»p. 125). I
genere non € altro che il prodotto secondario destesa serie di
eventi allinterno di una stratificata processualittestuale.
L’espressione utilizzata da Altman per descrivéapdroccio atto a
raffigurare questo tipo di processo € “sematicofatiico”. Una prima
versione di tale approccio risale al 1984, annputiblicazione di un
chiacchierato articolo apparso su “Cinema JourrdButore ha poi
piu volte ripreso il discorso applicando I'appraxciei suoi studi sul
musical, per arrivare infine a elaborarne una wvessiriveduta e
corretta che contempla anche la dimensione pragaatiUn
approccio semantico/ sintattico/ pragmatico” € popl capitolo
conclusivo del testo sui generi in esd&econdo Altman, i generi
cinematografici che nel tempo hanno riscosso maggiecesso da
parte di pubblico e critica sono anche quelli picomoscibili e
coerenti, sia dal punto di vista semantico sia plahto di vista
sintattico: il western, I'horror e il musical. Satito analizzando
I'interazione tra la componente semantica e qusilatattica, €
possibile comprendere i motivi di tale universaleomoscibilita.
«Nella sua massima espressione, il genere nonllscaoné in una
semantica comune né in una sintattica comune, beikincontro
delle due, nella forza combinata di una duplicaispondenza»ivi,
p. 134). Se, quindi, l'identita del genere risiaugle sue proprieta
testuali, € sempre possibile arrivare a fornirne lassico e
un’attribuzione pit 0 meno certa. Ma c’e chi, ingecrede che le
strutture testuali di riferimento siano frutto diauparticolare lettura
del testo e che dipendano dalle istituzioni chepsupano simili
strategie di lettura. | gia citati Wellek e Warra, esempio, autori del
libro Teoria della letteraturg1942), affermano esplicitamente che “il

genere letterario € un’istituzione”. Di fatto, pdedistituzioni in gioco

% Soluzioni simili emergono in altri lavori sui genénon solo cinematografici); cfr,
J.-M. SchaefferQu’est-ce qu’un genre littéraireEditions du Seuil, Paris 1976, e

M.-L. Ryan, “Towards a Competence Theory of GenRajetics8 (1979).



nel discorso sui generi sono quelle, molto piu meie che ne
sostengono la logica: le societa di produzionenitesti di proiezione
(festival, musei, universita) dstablishment critico, le agenzie
governative. Le analogie di genere non derivano sal un qualche
“genoma” strutturale indipendente che non pu0O esSSBESSO in
discussione, ma anche dagli usi cui i membri delege vengono
sottoposti. Qui Altman riprende le celebri propasiz di Ludwig
Wittgenstein relative ai giochi e allsomiglianze di famigliain
particolare il monito contenuto nella proposiziof6: «[...] non
pensare, ma osservai»il riferimento & all'operazione da compiere al
fine di comprendere perché attivita differenti hara stesso nome (i
giochi in questo caso). Non vi € mai un’unica daratica comune in
grado di definire 'oggetto della nostosservazionequanto piuttosto
un vasto numero di caratteristiche comuni anchelad elementi.
L’esempio riportato da Altman €& quello dello schdffaelle noci al
supermercato: «Anziché specie scientifiche, defidd caratteristiche
condivise solo dalle noci, la categonaci rappresenta l'incontro di
diverse linee di ragionamento separate, ognuna deihli raggruppa
le noci con articoli solitamente non consideratmeonoci» i, p.
147). Mix per bevande, semi da sgranocchiare, dign& per torte,
prodotti a base di cioccolato, oli da cucina, pttddietetici, tutti
contenuti in barattoli, lattine, sacchetti o scamoé vario. L'attenzione
e evidentemente proiettata al contesto fisico éakoin cui le noci

vengono usate e non alle caratteristiche intrinsele noci.

Come le noci e i giochi, anche i generi sono fogeta dipendenti
dagli scopi di coloro che li denominano, li contarno, li collocano,
li servono o li consumano. [...] Proprio come i dsiduoghi in cui le
noci vengono collocate dipendono dall’abilita defieci di poter
essere immaginate in tanti modi diversi (in terndiidimensione,

forma, peso, composizione e uso), anche la comstitaze I'esistenza

37 Anche Cavell ricorre a Wittgenstein per descrivieoencetto di genere, anche se,
c'é da dire, che l'autore dellRicerche filosoficheappresenta uno dei pensatori
cardine nello sviluppo dellintera filosofia cavata. Avremo modo di rendercene
conto nel terzo capitolo della presente dissertezio
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continua dei generi dipendono dalla diversita dstitassociati a quel

genere. i, p. 148)

La natura e la finalitd dei generi sono fortemeriBnesse ai processi
percettivi € comunicativi delle identita che hanihocompito di
utilizzarli e di valutarli (processi circolari, s@mente tendenti
all'incomprensione e al desiderio di prevaricazjonié personale
amministrativo, la produzione, gli esercenti, glegatori, i critici, i
lettori. «Un attento esame della terminologia usd#dle case di
produzione conferma che il trattamento riservatosdgermercato ai
prodotti generici si avvicina molto di piu alla pca hollywoodiana di
quanto la critica istituzionale non abbia saputdere in merito alla
stenografia di generesvi, p. 172). In questo senso, i generi vanno
intesi in un’ottica di discorso, ossia come mecsampluridiscorsivi
pluricodificati, concernenti molteplici linguaggi in grado di degere

il fenomeno e utilizzati da diversi gruppi di intsutori all'interno di
processi comunicativi specifici e identificabilialfruizione di genere,
in particolare, risulta essere una questione dygoyudi “noi”: essendo
ogni genere basato su un determinato “piacere @aniturale®® si
creano dei legami invisibili tra estimatori delldesso genere,
descrivibili nei termini di “comunita costellate€gme gruppi di stelle,
i membri di queste comunita risultano coesi solazgr a un atto di
immaginazione)in absentia all'interno delle quali avvengono forme
di comunicazione laterale, spesso di natura siroéplie quali si
affiancano alla comunicazione frontale del singspettatore rispetto
al film. L’analisi degli aspetti inerenti al proses di visione (nelle
declinazioni riguardanti il lettore e lo spettajoreentra pienamente
nella proposta di un approccio semantico/ sin@ftgragmatico che

distingue tra livelli differenti di significazionepgnuno dei quali

% Le relazioni di genere nei film hollywoodiani famiteva su personaggi e azioni
che spiccano per eccentricita e idiosincrasia @ mtendono le distanze da un
determinato ambito culturalmente accettato. Sok earta percentuale di spettatori
nutrira interesse per quello specifico percorsgatiere. Non € possibile in questa
sede approfondire 'argomento, per cui si rimanideapitolo nono di Altman 1999,
pp. 213-243.
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riferito a una unita linguistica specifica: il rureg il fonema, il
morfema, il testo e il genere — laddove il livedlel genere conferisce
una valenza significativa ai modelli testuali colti all'interno di
istituzioni culturali pit ampie. Una simile logigzon e esentata da
rischi, tra i quali il regresso all'infinito, I'inabilita e I'incertezza,
poiché naturalmente: «Piu ci allontaniamo da fonemorfemi verso
gli usi testuali e gli usi del genere, piu probl¢ic@e instabile risulta
essere il sistemaw{, pag. 315). Eppure, secondo Altman, e indubbio
che la significazione testuale e di genere si ®asin modello simile a
quello della significazione linguistica, utilizzamdli stessi principi a
un livello piu elevato, che si discuta di letteratudi cinema o di
qualsiasi altro sistema in grado di produrre sigatb. Anziché essere
trattato come una semplice categoria chiaramergatifccabile, il
genere deve essere inteso come un termine poltealeervendosi di
un approccio che tenga conto di alcuni fattorifriazione di ciascun
testo € alla portata di una molteplicita di uteasistono delle ragioni
per cui diverse tipologie di utenti sviluppano chidi lettura diverse;
la relazione tra questi utenti deve assumere uéeva a livello
teorico; bisogna considerare, in senso dinamiceffetto che
comportano gli svariati usi conflittuali sulla prodone,
sull’identificazione e sulla proiezione di film emeri. Se é abbastanza
chiaro quali siano le componenti pragmatiche ircgioell’analisi di
genere, tuttavia non sempre in Altman emerge coaretra, almeno
nei testi dedicati alla teoria generale, a cosa sfia riferendo quando
si parla di componenti semantiche e sintattichell’apglicazione
pratica dell'approccio alla commedia musicale hathpdiana, invece,
I'esemplificazione dei parametri, cinque semanti@inque sintattici,
risulta piu funzionale: il formato, la lunghezza, personaggi,
'impianto commedico e la banda sonora rappresentarcriteri
semantici; la strategia narrativa, la recitaziole,danza, i numeri
musicali e l'inversione del rapporto immagine-sudaaono parte di

quelli sintattict®. Non & pensabile che tali criteri possano valel&n

% Cfr. R. Altman, The American Film Musical Indiana University Press,
Bloomington 1987.
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totalita delle applicazioni, poiché si basano suammbivalenza
costitutiva di fondo, ma del resto abbiamo gia avumwodo di
sottolineare che, quando si ha a che fare conergen si muove tra
canali teorici comunicanti e mai definiti una voltar tutte. «Tutto
sembra chiaro, e il pragmatismo degli Americanigaugce di non
prendersi il disturbo di teorizzare quando non amc problemi da
risolvere. Chiunque riconosce un genere quando edev Perché
andare oltre?» (Altman, 1999, pag. 327).

E possibile estrapolare dal testo di Altman a@lmaltre due idee
interessanti. La prima & quella secondo cui il ettocdi genere Si
avvicina molto a quello diazioné® dove si colloca la nazione? Nella
bandiera? Nei valori condivisi? Nella lingua paafatin quella
letteraria? Nella Costituzione? In opposizione alkee nazioni? Nei
rappresentanti eletti? Negli elettori? In genetaralogia € data dal
fatto che in entrambi i casi ci si sta riferendeun unico concetto
coerente attribuito a un unico referente coesay [§. 129), quindi a

un’idea singolare nel numero, ma essenzialmentalplu

40 E interessante notare che i generi cinematografe@ucono la complessita
dell’esperienza sociale delle singole nazioni, per cinematografie nazionali
diverse sviluppano generi diversi. Il cinema digpg®ccoli, come la Scozia, i Paesi
Bassi e il Belgio, presenta territori tematici mtrettamente legati all’esperienza
quotidiana e all’'universo intimo delle passioniadlel relazioni. Lo stesso vale per il
Québec, la cui cinematografia manca di generi @ tdéemuti fondamentali in altri
paesi (fantascienza, commedie musicali, il mondé wmhedia, I'esplorazione
geografica). Sullargomento cfr. I. Lockerbie, “cthéma québécois: une allégorie
de la conscience collectivel.e cinéma québécois des années Bntréal,
Cinématheque québécoise, 1988, p. 10; M. LaroutBenres et sociétés”,
CinémAction, 68 (1993), pp. 208-209. Non a cas@ dai piu importanti numeri
monografici della rivistaris, dedicato alla nozione di genere, prende spunto da
quattordicesimo meeting annuale del’AQEC (AssdoiatQuébécoise del Etudes
Cinématographiques), durante il quale un gruppaidtrcatori internazionali ha
discusso sulla possibilita di arrivare alla verdirigone di genere. Cfr., Aa.Vv.,
“On the Notion of Genre in cinema / Sur la notiom genre au cinémalris, 20
(1995).



| generi non sono solo delle combinazioni formalicdratteristiche
testuali; sono anche degli strumenti sociali crenada semantica e la
sintassi per assicurare la soddisfazione contemparai gruppi di
utenti dalle finalita apparentemente contrastainti.altre parole, i
generi sono schemi di riferimento che facilitanmtégrazione di
diverse fazioni in un singolo e unificato tessutciale. In quanto tali,
i generi operano come le nazioni e altre comurotapiesse. Forse i
generi ci possono insegnare qualcosa a propodi® rioni. {vi, p.
294)

Per spiegare meglio in cosa consista questa cormanéftman cita
due modelli interpretativi che illustrano i modi ui sorgono i
processi di immaginazione delle comunita e di tazbne
dell'identita nazionale a partire da raggruppamengingoli cittadini:
Storia e critica dell’opinione pubblic§1986) di Jurgen Habermas e
Comunita immaginat€l991) di Benedict Anderson. Sia Habermas sia
Anderson concordano sul fatto che un nuovo ordioe possa
emergere senza che vengano messe da parte alcudelitno
espressive preesistenti. Gli esempi analizzati sopelli della
diffusione dei quotidiani e della scelta degli imaizionali, esempi che
mostrano come tali fenomeni si affermino tramite movimento
inversivo di convergenza dalle zone marginali debeieta verso un
nuovo centro. Il meccanismo dialettico in causa @tansimile a
quello riguardante aggettivi e sostantivi nel pesce di
generificazione «Le nazioni, come i generi, hanno avuto origine
grazie a un processo che non si € interrotto colora nascita.
L’'immaginazione della comunita, come il processccidiazione dei
generi, opera sempre in modo dialettico, medianteaksformazione di
una comunita/ genere gia esistentes, (p. 309). Altman sostiene,
dunque, che la teoria di genere potrebbe esserstumento utile per
analizzare le relazioni tra testi e popoli che diano, secondo una

prospettiva, se vogliamo, socio-semiotica che tatitanediare tra
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vuoti formalismi e sociologismi deterministici iertnini vagamente
bachtinianf™.

La seconda idea e quella che fissa l'attenzienka funzione
memoriale dei generi. Abbiamo gia avuto modo dar®the i generi
letterari classici derivano direttamente dai rituedligiosi e che
tendono a riproporre esperienze collettive conaigerin qualche
modo fondative e pregne di significato per una meitgata societa di

individui.

La commedia romantica evoca il processo di cortaggnto, centrale
negli standard democratici di affinitd e riprodumo Senza citare
alcuna coppia specifica, tuttavia la commedia rdmanriporta di

fatto ai corteggiamenti reali provati o immagindtgli spettatori (i
loro, quelli dei loro genitori o dei loro antena) alle cerimonie
nuziali in cui quei corteggiamenti culminavano. Gonata con le
tradizioni sociali, legali e religiose delle sodiein cui fioriva, la

commedia romantica serve come memoria e monumentuelle

tradizioni. In questo senso, tutti i generi condorio una funzione
epica di ricordo delle origini e di giustificaziomkell'esistenza delle
pratiche correnti. (Altman, 1999, p. 282)

Se un tempo, dunque, i generi si caratterizzavarog capacita di
offrire memorie collettive, oggi adempiono piu cladtro a una
funzione pseudo-memoriale, basata soprattuttoirseiitestualita di
genere: essi devono richiamare testi precedentpptar perpetuare
I'esistenza ininterrotta del genere. «Per integyeetil ruolo dello
spettatore di genere in modo appropriato (ovveronmindo da
coinvolgere singoli testi come parte di un genec®ni spettatore
deve avere una duplice esperienza: quella dellureuke delle sue

assunzioni, regole e miti, e quella di altri tetgenere»iyi, p. 283).

“! Sull'approccio translinguistico di Bachtin, esmesin opere comél metodo

formale nella scienza della letteraturad Estetica e romanzd1975), e sulle
principali tendenze della socio-semiotica cfr. StaBargoyne, Fliterman-Lewis,
Semiologia del cinema e dell'audiovisjuto. it., Bompiani, Milano 1999, pp. 275-
283.
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In entrambi i casi — genere/ nazione e genere/marmgrsi tratta di
urgenze teoriche riguardanti anche le opere dil&tabavell, per cui

vi torneremo in seguito.

1.3.2 Altri approcci

Il testo di Altman e senza ombra di dubbio un putitaiferimento
imprescindibile  all'interno  dell’attuale dibattito sui  generi
cinematografid?. Riprendendo un’impostazione anti-essenzialista e
affine alla visione elaborata dai teorici dellaedmne come Hans
Robert Jauss (di cui ci occuperemo a breve), essd pregio di
presentarci in modo esaustivo I'intero spaccatoaidante il nuovo
approccio ai generi, sulla scia della piu ampialtavpragmatico-
culturalista, e di formulare una radicale messalistussione della
nozione di genere, arrivando a stravolgere il modda lui stesso
proposto negli anni Ottanta. Due studiosi italidgrancesco Casetti e
Ruggero Eugeni, segnalano alcune osservazionuardg in “Altman
e l'ornitorinco. Costruire e negoziare i generiesmatografici”, che
costituisce lintroduzione all’edizione italiana &ilm/ Genere La
prima osservazione si riferisce alla scarsa attemziprestata da
Altman nell'individuazione delle dinamiche di negazone fra i tre
soggetti sociali coinvolti (produzione e distriborzé, spettatori, critica
e teoria) all'interno di uno spazio culturale coraurDi contro,
I'ipotesi vorrebbe essere quella di avviare unaidéenegozialedei
generi che prevede una componente di “langue” edufiparole”: la
prima atta a chiarire quali siano gli strumentiglirstici e cognitivi
che permettono la definizione di un genere alltintedi uno spazio

culturale comune, alla luce della teoria del ricgsimento,

42 Cfr. alcune recensioni: R. W. WilsoBpok-Review“Journal of Popular Film and
Television”, 29 (2001), 2, p. 92; L. GrindoBpok-Review“Film Quarterly”, 53
(2000), 4, pp. 53-55; J. MitteBook-Review‘Velvet Light Trap”, 46 (2000), pp. 88-
91; D. SlocumBook-ReviewCineaste”, 26 (2001), 2, pp. 56-57.

80



dell'identificazione e del riferimento sviluppata dJmberto Eco in
Kant e l'ornitorincd® (1997); la seconda finalizzata a chiarire modi,
luoghi, occasioni e finalita con cui i soggettiliatiano determinati
tratti semantici e cognitivi per “negoziare defioizi condivise di
genere cinematografico”. Un’altra osservazione latika al ruolo
dell'autore cinematografico all'interno dei procedsdefinizione dei
generi, ruolo che risulta quasi sempre messo dé& fanche in
Altman) e che invece dovrebbe essere ripreso isiderazione sotto
nuovi aspetti, ossia come un ideale “problem so)vaediatore tra
logiche conservatrici e innovatrici nei processi d#finizione del
genere. La terza osservazione vuole, invece, faosiatrice di un
monito per indirizzare lo stile della ricerca te@arsul cinema:

BN

[...] compito della teoria non € quello di (ri)costas un sistema
ordinato e coerente dei generi, quanto piuttos&lgai individuare i

luoghi sociali e le dinamiche che permettono dbetare le percezioni
collettive della ‘genericitd’ dei testi. [...] Il déso della teoria dei
generi cinematografici, come luogo esemplare aédliia storia del
cinema, e forse quello di farsiarrativa una teoria capace di
discernere, all'interno della storia del cinematicai di storie

trasversali da consegnare alla narraziolwe. gp. XVII- XVIII)

Francesco Casetti € autore, tra le altre cosen damoso articolo sui
generi, di molto anteriore agli scritti di Altmaapparso s¢a cinéma
nel 1975 con il titolo “Les genres cinématograpksuQuelques

problemes de meéthode”, in cui si denuncia il giboral evidente

43 «l generi rinviano in questottica a dei Tipi Cdtiyi culturalmente diffusi
determinati dall'accorpamento di tratti eterogenailtimediali’ (strutture narrative,
ambienti, attori, caratteri espressivi ecc.); qua&gti Cognitivi vengono espressi
intersoggettivamente in Contenuti Nucleari (le eardefinizioni che, quali
interpretanti peirciani, estrinsecano e al tem@ssi mettono in forma i tratti del
Contenuto Nucleare, per esempio stabilendo unargf@satra essi) e vengono
completati da Contenuti Molari (valutazioni, noteosservazioni culturalmente
stabilite non indispensabili per il riconoscimemtd’identificazione di un genere)»
(F. Casetti, R. Eugeni;Altman e l'ornitorinco. Costruire e negoziare i rggi
cinematografici”, in Altman 1999, cit., p. XV.
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disinteresse teorico della semiotica cinematogaafiei riguardi del
problema dei generi. Le cause di una simile neglgevanno
ricercate, secondo Casetti, nella posizione pgiae accordata a
temi di discussione piu generale (ad esempio lutstdinguistico del
cinema, il rapporto tra visivo e verbale, i cotiflita i diversi modelli
teorici) e in una sorta di limitazione del campdl'dealisi testuale
effettuata sui film. L’elaborazione di grandi teod’insieme porta la
semiotica degli anni Settanta a recuperare alcsigerze relegate,
fino a poco tempo prima, a un rango secondario,ecoenti studi di
natura filologica e la questione della storicitd thsto filmico. In
guesto contesto di interesse rinnovato, il discasadb generi puo
certamente trovar posto e rivendicare la sua iegift e la sua
importanza, nel senso in cui il testo filmico assuama concretezza
teorica e una complessita tali da dover essereieatoma partire da
una serie di tematiche concernenti: procedimenguistici soggetti a
determinate regole d’'uso, certi fenomeni riguardenstereotipia, la
ripetizione e i limiti allinterno dei quali si essta la creativita
linguistica, e i fattori propri sia all’emissionéasalle condizioni di
ricezione del testo. Si tratta, dunque, soprattditein problema di
ordine metodologico che puo risolversi nella cagiiine di una teoria
formale del testo filmico, la quale possa cataliezapassaggio dalla
semiologia del linguaggio cinematografico a quetlel discorso
filmico, selezionando una prospettiva di ricerca garta dai modelli
strutturalisti (Todorov) e tassonomici (Metz) peavi mbbracciare un
approccio generativo pit amffo sotto I'egida del prezioso ruolo
giocato dalla pragmatica nel definire i criteriappropriatezza di un
testo rispetto al suo contesto.

La dimensione pragmatico-generativa sembra esskmque, la
meta teorica piu agognata quando si parla di geimedpposizione a
una concezione essenzialista e a-storica che cendecitabilmente a

soluzioni riduttive. Ogni genere si definisce peille caratteristiche

4|l riferimento & alle teorie di T. A. Van Dijk, tare di un articolo intitolato
“Pragmatics and Poetics” (1971), in particolare aléscrizione dei rapporti vigenti
all'interno del sistema parlante/ ascoltatore. EfrfCasetti, 1975, pp. 41-42.
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tematiche, formali e pragmatiche che cambiano &asiformano in
base al luogo, al periodo storico, alla ricettivital pubblico e alle
intenzioni autoriali. «La trasformazione implicaautransizione, un
passaggio continuo da wuna forma allaltra. Quandbd é
trasformazione, non c’e disparita, discontinuitaa nevoluzione
continua di una stessa fornf3»sostiene Odile Bachler nell'articolo
“Une dynamigue générative”. «A nostro avviso, umege non
sparisce mai totalmente, la Storia non é fattatire definitive. Ogni
genere, ogni film di genere lascia degli elemerte csaranno
riutilizzati, non fosse che nell'incoscienza deitture spettatoriali»
(ivi, p. 45, traduzione mia) e ancora: «[...] e I'artazbne particolare
tra proprieta immanenti formali e tematiche cheirdete il genere.
L’articolazione, dall’esterno all'interno del testé pragmatica. Ma
sono i tratti interni che designano il contesto rexoico, sociale e
culturale da cui dipendono»ivi, p. 46, traduzione mia). Per
confermare il potere esplicativo di una visionei @bsamica, I'autrice

dell'articolo riprende una metafora utilizzata da altro teorico di

genere, Jean-Louis Leuttatil genere & paragonabile a una diligenza,

ma non tanto per il suo essere una sorta di spaalule esposto ai
venti, quanto perché esso incrocia e disincrociestjwenti in base
all'intenzionalita del momento, essendo sia luogoadicolazioni
tematiche e formali, gestite dall'intenzionalita dn gruppo che
condivide delle conoscenze, sia l'ideale innestpidispazio-tempi e
di piu testi derivati dalla stessa situazione caltie istituzionale.
Un’altra nozione pregnante utilizzata per leirdefoni di genere ¢,
come anticipato, quella dittesd’, in base alla quale il genere & «Un
tipo identificabile di film caratterizzato da unsieme di convenzioni

dominanti (legate al soggetto, ai personaggi eelalborazione) che

4> 0. Bachler, “Une dynamique générativils, 19 (1995), pp. 44 (traduzione mia).
4 Cfr. J.-L. Leutrat, S. Liandrat-Guigueses Cartes de I'Ouest. Un genre
cinématographique: le westerArmand Colin, Paris 1990.

47 Su questo cfr. B. Perron, “Une machine a fairespehiris, 19, pp. 76-84.
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generano nello spettatore un insieme di attese pigno precisés o
ancora «l film di genere sono quei lungometraggneerciali che,
attraverso la ripetizione e la variazione, raccootalcune storie
familiari con dei personaggi familiari in situaziolmiliari. In piu,
essi incoraggiano delle aspettative e delle espazisimili a quelle di
film analoghi che abbiamo gia vist» Nei film appartenenti allo
stesso genere c’'eé sempre qualcosa che permaneoegjairo che
cambia in uno schema di tratti essenziali che peenalo spettatore
di avere delle aspettative riguardo alla storia dhdi a poco si
mostrera sullo schermo. L'idea che lo spettatoréasili un genere
deriva, principalmente, dalla sua esperienza pretire con esso,
dalle forme e dalle tematiche delle opere gia vestepprezzate in
precedenza, e dallopposizione che egli stabilis@ il mondo
immaginario del cinema e la realta quotidiana. Squesti i fattori
che permettono un’analisi obiettiva dell’esperieneattiva di lettori e
spettatori, secondo l'estetica della ricezione dnsiRobert Jauss (e di
altri autori come i tedeschi Stierle, Weinrich er)s le cui teorie
propongono una concettualizzazione fluida del geneoncepito
come un “horizon of expectation” (orizzonte di atméve), una
“specific  situation of understanding” (specifica tusizione
conoscitiva), piuttosto che come un insieme static@onvenzioni
testuali®. Logicamente questo orizzonte deve poter attingerma
memoria di genere, ayenerica la quale consiste in strutture
soggiacenti che si manifestano in differenti ocmaisi non
necessariamente tenute a mente. Infatti i ricordjehere possono
persistere lo stesso, sebbene gli episodi indiliidtiee hanno dato
loro corpo siano stati interamente dimenticati. ddelo queste

prospettive, quindi, uno studio sui generi deve ngeze In

“8 Definizione elaborate a partire da L. Gianndttiderstanding MoviesPrentice-
Hall, Englewood (N.J.) 1982, pp. 299, 479 (tradogionia).

49 B. K. Grant, edited byFilm Genre ReaderUniversity of Texas Press, Austin
1988, p. XI (traduzione mia).

0 Cfr. H. R. JaussToward an Aesthetic of Receptjodniversity of Minnesota

press, Minneapolis 1982.

84



considerazione anche le modalitd percettive umanie peocessi
cognitivi riguardanti la sfera della memoria, eskenl genere una
sorta di “macchina per pensate”

La nozione di genere rinvia, in ogni caso, dipa di classificazione
comprendente codici legati a referenti precisi o althi tratti
invarianti, alla stregua di un modello tipologiao d¢ui, accanto a cio
che deve obbligatoriamente esserci, una posizieterminante € data
da cio che é interdetto. In un famoso articolaaito “Genre”, Marc
Vernet connota un genere tramite I'esplicitazionard“obbligatorio”

e di un “proibito”, vale a dire di elementi che dew figurarvi
affinché esso sia riconosciuto come tale e di eftimeghe devono
essere assenti, pena la violazione della “legggeletre”: «Un film di
generenon deve comprender@ piuttosto deve non comprendere)
certi elementi, poiché la “legge del genere” €& w®ialusiva che
esclusiva. Non ci dovrebbe essere, per esempim #iilm poliziesco,
un episodio in cui I'eroe canta e balla, o, nellenmedia musicale,
una morte violenta particolarmente atroce» (M. ¥eri976, p. 110,
traduzione mia). E proprio nel rapporto tra quesk estremi che la
determinazione diventa problematica, poiché e dailifi stabilire le
soglie che separano un genere dall’altro, cosi clonmgedefinire una
gerarchia di fattori pertineniti

In questa carrellata sulle piu conosciute defomi di genere, prima
di passare a una disamina sui due generi che @iesdano piu da
vicino (la commediascrewball e il melodramma), vogliamo fare
riferimento a un grande filosofo francese, auttre,le altre cose, di
due testi® importantissimi sul cinema: Gilles Deleuze. Ne
L'immagine-movimento (1983), Deleuze propone, infatti, una

riformulazione dei generi del cinema classico, #imadal tipo di

*! ’espressione compare nell'articolo di Perron, gjtato in nota 23, ma si riferisce
a un ironico articolo del 1993 di Barthélémy Amealguntitolato “Bon chic, bon

genre?” inCinémAction68 — 3 trimestre (1993), pp. 198-203.

2 Cfr. M. Larouche, “La loi du genre'GinémAction 68 — 3 trimestre (1993), pp.
204-207.

3 Cfr. G. Deleuze'immagine-movimentotr. it., Ubulibri, Milano 2006 e Id.,

L'immagine-tempptr. it., Ubulibri, Milano 2006.
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configurazione dell'azione e dei mondi che questedminano. Le
premesse teoriche sono completamente differerpettis a quelle
sfruttate dalla critica cinematografica tradizieama in un certo
senso l'operazione teorica compiuta da Deleuzeafrzonfine con la
materia filosofica, producendo delle categoriedéyiun po’ come
avviene in Cavelf. Per questo abbiamo scelto di citarlo, nonostinte
materiale finora esaminato in questo paragrafo asutritica
cinematografica non abbia dato alcuna rilevanza alla figura.
Deleuze dedica ai generi le pagine relative all'agme-azione: essi
formano mondi, identificabili all'interno di "graridazioni (SAS'), di
"piccole” azioni (ASA") o di forme ibride (Figur&jsioni, Domande,
Linee di universo). L'azione costituisce il livelti specificita del
Realismo e fa riferimento ad ambienti e comportamenprimi
attualizzanoqualitd e potenze, mentre i secondiirstarnano nei
personaggi: «L'immagine-azione e il rapporto trdue e tutte le
varieta di questo rapporto» (Deleuze, 2006, p. .16 Personaggio sSi
trova a dover agire in una determinata situazi@iénterno della
quale egli é preda delle forze ambientali. In balta risposta che ne
scaturisce, la situazione risulta modificata eotutiene individuato
nuovamente in un‘altra situazione. Rifacendosiiec@eDeleuze parla

di regno della "Secondita™:

La situazione, e il personaggio o l'azione, sonmeaue termini al
tempo stesso correlativi e antagonisti. L'azionsdrstessa & un duale
di forze, una serie di duali: duello (in quantonfiiar particolare del
duale) con lI'ambiente, con gli altri, con sé. lefite nuova situazione
che viene fuori dall'azione forma una coppia consitaiazione di
partenza. Tale e l'insieme dellimmagine-aziongedomeno la sua

prima forma. [vi, p. 168)

La "grande forma" dellimmagine azione ha come fdemS-A-S'

(dalla situazione iniziale alla situazione modifecaramite l'azione

** Su un possibile confronto tra Deleuze e Cavell,@f Rodowick,Deleuze’s Time-

Maching Duke University Press, 1997.
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compiuta dal personaggio) e si sviluppa attravedsani generi che
hanno reso grande il cinema americano: il documientafilm psico-
sociale, il noir e il western. La "piccola formatiyece, va dall'azione
alla situazione verso una nuova azione: l'ellissrativa delllA-S-A'.
La situazione viene svelata gradualmente tramdeimli mancanza o
di equivocita: «na piccolissima differenza nell'azione o tra due
azioni induce una grandissima distanza tra dueagiton» (ivi, p.
189). | generi cinematografici corrispondenti a sjae seconda
specificazione dell'immagine-azione sono: la commedcostume, il
documentario di scuola inglese, il poliziesco, dorwerstern e il

burlesqué>.

Non si tratta piu di pensare i generi solo perciestanti strutturali” di
carattere iconico, retorico, drammaturgico, mawli@narli a partire
dai mondi che formano: lo spazio-tempo epico (e&bgtelle "grandi
azioni" (dove domina il progetto, l'obiettivo daaligzare e il come
realizzarlo) e lo spazio-tempo delle "piccole" axi¢dove dominano
le situazioni dispersive e frammentarie che ripwtd'azione alla

problematicita dell'istante differenzialelvi( p. 52)

Naturalmente il fatto di poter distinguere le doarie dell'immagine-
azione implica la possibilita di mescolarle, otteshene strutture
ibride. Deleuze individua almeno quattro tipolodigrasformazioni:

- le Figure, o immagini attrazionali (la piccolarrma si innesta sulla
grande forma tramite cesure qualitative, determinatia

rappresentazioni plastiche e teatrali che apporatnm senso);

- le Visioni (sublimazione della SAS' e infirmazewlell’ASA" sulla

base di un Ideale);

- le Domande (la situazione nasconde una domanelespr che il

personaggio deve individuare per potervi poi risfge con l'unica

azione che ad essa si adegua. Allargamento delfegrforma);

% Per un'ulteriore approfondimento dei generi cinempafici corrispondenti alle
due forme dellimmagine-azione, cfr. R. De Gaetdhginema secondo Gilles
Deleuzecit., pp. 43-52.
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- le Linee di universo (la situazione si definigmr mezzo di una rete
di linee di fuga che raccorda eventi eterogeneiurdjamento della
piccola forma). Stavolta Deleuze non propone deinege
cinematografici equivalenti, ma riporta alcuni epenautoriali,
nell'ordine EjzensStein, Herzog, Kurosawa e Mizoguaokl senso in
cui i mondi deleuziani si riferiscono indifferentente a immagini, a
generi 0 ad autori. La classificazione da lui mesganto non chiama
in causa alcuna ontologia assoluta, cosi come mnomova posto
un’urgenza di ordine metodologico, essendo partendi visione ben
piu estesa che attinge direttamente alla riflessifilosofica e a un
livello cinematografico teorico che é luogo di éiffetranstorici.
Sebbene ricca e affascinante, la teoria dei geserondo Gilles
Deleuze si discosta parecchio dagli esempi forfiido ad ora,
soprattutto perché risulta avulsa dal dibattitoeirtcato sul problema
meramente nozionistico, ma avremo modo di riprdadguando
approfondiremo la proposta analoga di Stanley Cavel

A questo punto non resta altro da fare se ngneaiye due esempi
di generi cinematografici, seguendo una versiorséidra del modello
chirurgico perpetuato in letteratura da NorthropyeFre fornendo
quante piu informazioni possibili sul corpus ddmfirientranti in

queste categorie.

1.4 La Rosa dei generi

Inutile cominciare a parlare di commedia o diodeamma se prima
non si chiarisce I'estensione del territorio a suifa riferimento,
verificabile previa consultazione di una qualcheppea dei generi.
Naturalmente non ne esiste una soltanto, cosi c@nmapossibile
tracciare con certezza le linee di confine traiféeeénti zone della
mappa. Scrive Michel Serceau nella sua introduziahenumero
monografico di CinémAction che il genere &€ una «[...] realta

mutevole, fluttuante. Se alcuni tra i grandi geifiequali molto spesso



hanno ripreso un’eredita letteraria) sono statilastri del cinema
classico e lo sono ancora oggi delle piu importaimematografie
nazionali, questi alberi non devono nascondertiesta dei generi e
dei sotto-generi dai confini incerti che popolahcinema» ivi, pag.
6, traduzione mia). Un celebre tentativo “cartog@fe datato luglio
del 1975, a Bruxelles, sede del quindicesimo d.l.QCongres
Indépendant du Cinéma Internatiohaldurante il quale vengono
proiettati circa quaranta film americani, tutti lizzati tra il 1931 e |l
1949. Ne porta testimonianza Jacques Goimard, erticolo apparso
su Positif nel gennaio dell'anno successivo: “La rose desagm@
Hollywood”, laddove la rosa del titolo (che alluégidentemente a
quella dei venti) si traduce in un diagramma maltiicolato. Secondo
Goimard, il problema riguardante i generi € sicugata tra i piu
interessanti, a patto che non si consideri il ciaemollywoodiano
degli anni Trenta e Quaranta unicamente un cindrgarre, il che e
un controsenso bello e buono. Non si tratta perd’udeo
controsenso ascrivibile a quest’ambito, basti penaaguello secondo
cui il sistema dei generi viene rappresentato camassemblaggio di
cassetti giustapposti all'interno dei quali vengeipartiti i vari film,
tenendo presente che ogni film puo entrare in lmeanico cassetto.
Se tali cassetti non esistono, esistono di cerfyderieta dei film e la
possibilita illimitata di classificare insieme futfilm aventi una o piu
proprieta in comune. Prendendo in prestito la fdandi Newton,
I'autore dell’articolo sostiene che un film avemeproprieta puo
teoricamente rientrare il 2 1 generi: cio significa che un film avente
2 proprieta puo essere classificato in almeno &gecon 3 proprieta,
arriviamo a 7 generi; a 4 proprieta corrispondomalitura 15
generi, e cosi via. Al di la della provocazioneghgéaro che non si
possono porre limiti alla liberta di autori e aitisia a livello creativo
sia a livello teorico. Del resto, non si pud negelne i generi abbiano
un’esistenza storica e che, quindi, sia sempreilptesstilare una lista
di generi identificativi per un determinato momedteviluppo di una
qualsiasi cinematografia nazionale, nonostanteiaiilsrischio di

raggiungere cifre vertiginose e di operare contiritgsgressioni
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rispetto ai canoni di riferimento. L'unico modo petenere un lavoro
pulito, che possa avere un valore anche rispet® dimensione
bidimensionale della pagina di una rivista cinergedfica, € quello di
partire da un numero limitato di film (com’e il @adi quelli proiettati
durante il C.I.C.I.) per poter limitare la prolifaione dei casi
particolari e per favorire I'intelligibilitd dei sultati. Nell’elaborare la
rosa dei generti si e sforzati di semplificare al massimo iliceto di
frecce simboleggianti le relazioni tra un genefaléo o tra un film e
un genere; inoltre, Goimard specifica che i cridiriclassificazione
sono eminentemente soggettivi e vulnerabili. A wimp sguardo,
sono due le problematiche che emergono con piteeza quella
concernente la classificazione delle commedie daysella posizione
del melodramma. Per quanto riguarda la prima, Galrogta per una
scomposizione in due sottoinsiemi, ognuno dei quedcoglie uno
specifico gruppo di film: quello in cui la princilgafonte di comicita e
data dalla presenza di forti personalita provenigaitteatro di varieta
(la commedia “buffa”) e quello in cui il comico g@r a partire dalle
situazioni raccontate e dai dialoghi (la commediarillante”).
Quest'ultima categoria comprende evidentemente dsiddetta
screwball comedy o sophisticated o social comedy Mentre la
commedia buffa punta tutto sull'azione, la commdatiflante fa leva
sui sentimenti e sulla passione. Tutti i film com&econdo I'autore,
condividono qualcosa di queste due tipologie, pefecdistinzione tra
i due generi € solo una questione di proporzionn b’ piu
controversa € la questione della posizione del dnaltoma, genere
che e posto al centro della rosa e che, quindinigerto senso invade
lo spazio occupato dagli altri. Due soli generi beamo sfuggire alla
sua influenza: i film di propaganda (in alto a d&ssi tratta di un
genere “pentagonale”, poiché non riguarda solo ihema
hollywoodiano, ma €& presente anche in altre cinegrafie) e la
commedia buffa, quest'ultima stante al cinema araeo come il
circo al teatro. Goimard ammette che una similempmenza
melodrammatica nasconde qualche sospetto e chalpholente e

frutto di una straordinaria coincidenza tra i gutchi ha operato la



selezione dei film e di chi li ha messi a dispasia. Eppure, di fatto,
il fenomeno é troppo netto per essere dovuto amee casualita:
evidentemente il sistema dei generi hollywoodiasiratturato in base
a un qualcosa che necessita un confronto continoo @
melodramma. Nell'articolo le problematiche restaingsolte e le
conclusioni non fanno altro che formulare propomtnallo scopo di
rilanciare una disciplina troppo antica (se si pend Aristotele) e
troppo nuova al contempo — considerato che il qoasimo C.1.C.1. si
e tenuto a meta degli anni Settanta e che a dai@inan trentennio la
sistematizzazione dei generi cinematografici € emocoggetto di
discussione, possiamo tranquillamente considdearesa dei generi
di Goimard un buon punto di partenza per imbastmestro discorso.
Esistono pero altri diagrammi, altri tentativi dardforma a una
tassonomia dei generi e, naturalmente, ognunotafruh proprio
criterio di classificazione. Cavell dedica un libadla screwball
comedye un altro al melodramma, entrambi afferenti ahquama
hollywoodiano degli anni Trenta e Quaranta. Costenitiamo,
dunque, per commedscrewbal? Cosa la distingue dalle altre forme
commediche? E cosa dal melodramma? E credibileziposire il
genere melodrammatico al centro della rosa? Sidgdche la zona
narrativa occupata dallo stile commedico tendesaita a invadere gli

altri generi?

1.4.1 La commedia sofisticata

Il termine screwball sta per “stravagante”, “svitato” (anche la
traduzione francesdégufoque si riferisce al senso dell’essere svitati 0
buffi) e viene utilizzato per la prima volta da anonimo cronista nel
1936 per definire il personaggio dell’ereditieraenpretata da Carol
Lombard nel’impareggiabile Godfrey(My Man Godfrey G. La
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Cavaf®. In realta si tratta di un termine dialettale natudal lessico
del baseball designante un tipo di lancio particoénte insidioso e
ingannevole per il battitore. Da allora esso simpasto all’interno
della comunita cinefila internazionale, scivolando una conca
semantica precisa, quella intermediai@pstick’ e sophisticateda
meta strada cioé tra una comicita fisica, compdatgag farsesche, e
una comicita edulcorata, caratterizzata da dialoghilanti e

ambientazioni mondane — “sofisticata” appunto.

In fondo questa sofisticazione pud essere paragoaba celebre
riforma teatrale goldoniana: come il commediografeneziano

regolarizzd la commedia dell’arte sostituendo leschare coi

personaggi realistico-borghesi, cosi la commediafistsmata

regolarizza la slapstick comedy sostituendo i pgaggi a maschera
fissa (Charlot, Ridolini, ecc.) con personaggi dimenedia borghese,
caratterizzati non da ceroni, stereotipi e caratmentari, ma da
autentiche psicologie, talora anche abbastanzarenspecialmente
quando si tratta di personaggi femminili (nellapskick comedy,

come del resto nell’antica commedia dell’arte,dfabento femminile
era assente, o comunque assolutamente second&rickiacovelli,

1991, p. 19)

* per approfondire I'indagine terminologica, cfr. Ajel, Romance Américanées
editions du Cerf, Paris 1963, J. HarvéBpmantic Comedy in Hollywood from
Lubitsch to SturgedAlfred A. Knopf, New York 1987, A. HortorGomedy/ Cinema
/ Theory Berkeley — Los Angeles — Oxford 1991.

*" La parolaslapstickviene usata in origine per designare la spatolarkdicchino,
poi diventa sinonimo di farsa e, in seguito, dinfitomici basati su gag fisiche: «]...]
quello che in tedesco si chiamerebbeeifen (afferrare) contrapponendosi allo
zeigen(mostrare)» (G. Fink, 2000, p. 1019). Solitamesiteattava di cortometraggi
proiettati prima dei film pit importanti, ma daglhni Venti in poi essi si affrancano
dal ruolo dientréee diventano lungometraggi indipendenti. Tra le diacomicita
slapstickpiu note ricordiamo Harry Langdon, Chaplin, Keatéfarold Lloyd e il

duo Laurel&Hardy. Cfr. D. Bordwell, K. Thomsor§toria del cinema e dei film.

Dalle origini ad oggj tr.. it., Il CastoroMilano 2005, pp. 228-229.
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Secondo Duane Byrge e Robert Milton Miller, autdiruno testi piu
autorevoli sulla commedid,he Screwball Comedy Films: A History
and Filmographyil generescrewballcomprenderebbe in tutto 57 film
realizzati dal 1934 al 1942. L'imprecisione lest@caon deve pero
portare a un ulteriore naufragio di categoria irtegaria, visto e
considerato che la commedia e forse il genere rg@terminato per
eccellenza (insieme al melodramma). Cio che siesudkndere per
commedia americana € il prodotto di un’evoluzionee cparte
dall'epoca del muto e attraversa le fasi del baues e della
commedia di costume. Quindi & bene tenere presafité&azione dal
muto al parlato e di considerare due formule comahedprincipali:
la screwball e la commedia populista Il cinema muto americano
raggiunge la sua maturita nel momento in cui illdgague si impone
come modello d’espressione cinematografica. Il etincstesso di
comico non si basa piu sulla distruzione dei vatodrali o sociali,
quanto su un rovesciamento dei principi logici teghsenso comune.
Il burlesque a cavallo degli anni Venti sfrutta wedsmi narrativi
basati sulla perdita d’identita o sull'errore nattiibuzione di
un’identita da parte dei personaggi, ma si serveatianti quali le
cadute, le torte in faccia o gli inseguimenti. Mekennio successivo
avviene una prima metamorfosi e la comicita conairecifare leva su
una politica dell'eroe: le gag visive, di naturalasivamente fisica,
lasciano spazio a una piu sottile e autenticaipaldelle gag, la quale
si traduce in un piu acuto senso del ritmo. | piangi registi degli
anni Trenta e Quaranta si formano proprio in quegésiodo,
acquisendo il cosiddetttming comico che costituisce il punto di
forza delle grandi commedie americane. Ma il buplesnon é 'unico
figlio legittimo della commedia muta. Si sviluppainfatti,
contemporaneamente un’altra tendenza, che riprodut@me della
commedia di costume (l@omedy of mannersli shakespeariana
memoria). Di conseguenza, le storie sono pienaditexi, divorzi e

riconciliazioni, e possiedono un impianto stilisticnondano e

%8 Cfr. G. Halbout, “La comédie américain€inémActions8 — 3 trimestre (1993),
pp. 82-91.
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sofisticato. La formula della commedia sofisticptapriamente detta
(seppure ancora impregnata di stilemi anni Verime I'espressione
dei pensieri e dei sottintesi, I'ellisse, la metoia e I'allusione) si
manifesta per la prima volta con il filma donna di Parigi(A Woman
of Paris 1923) di Charlie Chaplin che influenza considehsente
tutta la generazione successiva dei vari CaprakeiCln cineasta in
particolare raccoglie I'eredita di Chaplin nel daotiire e nel mettere
in forma la commedia sofisticata. Si tratta di Ednsbitsch, che porta
con sé la sua esperienza europea e Si impone ciemgnento
assoluto in campo commedico, ispirandosi a testirde® francesi,
tedeschi e ungheresi e specializzandosi in untregisolto ampio che
comprende la satira reale o matrimoniale, lintrigperetta e
I'affresco storico. Con il cinema sonoro, la produmz di commedie di
Ispirazione continentale e teatrale si intensifioa, gli stravolgimenti
causati dalla crisi economica portano gli autanadificare gli artifici
della commedia sofisticata al fine di renderla r@ippresentativa della
nuova realta culturale americana e, quindi, pitgad& alla domanda
di un pubblico sicuramente poco avvezzo a cert@sfEgne mondane.
La commedia populista non puo essere identificatt@rmente con la
commedia americana dell'epoca, piuttosto ne indiaiduin sotto-
genere, all'interno del quale predomina il regigiaditico e sociale: la
rappresentazione di una societa malata, calata datita storica, e dei
rimedi per superare la crisi, in genere fondatilasdiducia nelle
capacita di iniziativa individuale. | protagonisli queste storie sono
yankee rurali ed eccentrici, eredi diretti delladofiajeffersonianail
nome del personaggio interpretato da James Stawavitr. Smith va
a Washington1939, di Frank Capra, & Jefferson Smith, saréagn?)
e portatori sani di valori e virtu derivanti dalldaa di campagna. Essi
incarnano varianti piu 0 meno stereotipate dell’aca@o medio, il
cui agire si propone di dimostrare che il progressgale non dipende
dalle riforme strutturali federali o dalle ideolegima dalla coscienza
pragmatica del singolo cittadino. Il contrasto $aetra I’America
democratica, di concezione rurale, e l'industriatis repubblicano,

che celebra la metropoli, aziona il movimento deispnaggi dalla
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provincia alla grande citta e il ritorno finale agpazi vergini
d’origine, a causa dello smarrimento provato dinfeoalla complessita
della giungla urbana. L'eroe populista fornisceesempio di onesta e
di dedizione grazie al quale la comunita riacquigtacia e si rimette

al lavoro, perché ha compreso che il cambiamesngpre possibile.
«La commedia populista illustra la credenza fond#ale americana
secondo la quale 'uomo e buono e perfettibile, €den creatura di
Rousseau» GinémAction 1993, p. 86). Essa, in un certo senso,
parteggia per la democrazia americana, assurgema glla stregua

di un’apologia “rooseveltiana”:

Quanto detto vale per Capri'dterna illusione 1938, e soprattutto
Mr. Smith va a Washington1939) come per McCarey (nk
maggiordom@ 1934, il valletto inglese recita il discorso dhacoln
fece a Gettysburg) . E lecito pensare che la figliroosevelt si
sovrapponga, anche se implicitamente, a quellsulgi predecessori
Lincoln e Jefferson (il nome completo di Smith &ekson Smith). Il
«piccolo uomo» caro a Capra la spunta sempre imitled sugli
abbienti e sui diversi gruppi di oppressori (cincaraE arrivata la
felicita, 1936). (J.-L. Bourget, 1983, p. 79, traduziona)mi

Questo quadro sociale di stampo pragmatico e atianiermane nella
commediascrewball in cui pero I'impianto narrativo si regge su una
logica dell’assurdo. Essa si configura, infattimepla sintesi perfetta
tra la comicita burlesque del muto e la sofistioagi verbale delle
opere di fine anni Venti. Restano i temi cari @atanmedia populista,
come l'esaltazione dei “piccoli”, 'opposizione fcédta e campagna, la
presentificazione del duale poveversusricco. La novita consiste
piuttosto nella centralita narrativa riservataexha della coppia che
conferisce alle storie una patina romantico-semttale. «L’aggettivo
screwball [...] designa dunque un individuo @ fortiori un film)
rimarcabile per il suo carattere disordinato eub somportamento
eccentrico. Gli eroi e i filmscrewball istituzionalizzano un
comportamento sociale e amoroso fondato sull'ingaesdei valori e

della logica abitualmente attesaxCi{émAction 1993, p. 87,
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traduzione mia). Il registro commedico passa caindoltura dallo
umor semplice al burlesque, attraversando il regsdfisticato. Sono
guattro i cosiddetti film pionieri all'interno dejenere, tutti realizzati
nel 1934 e incentrati sulla formula della storiardbre eccentrica:
Accadde una nottét Happened One NighF. Capra)L.’'uomo ombra
(W. Van Dyke), Tutta la citta ne parlaJ. Ford) eVentesimo secolo
(Twentieth CenturyH. Hawks). A partire da questi primi film lo il
screwball diviene oggetto d’esplorazione sistematica daepdsgli
studios e dei registi, fino al costituirsi di un’ufficios&ocieta per
azioni”, attiva per diversi anni nel campo della mroedia
cinematografica e comprendente piu 0 meno sempsee&so gruppo

di registi, sceneggiatori, e attori:

Claudette Colbert, Carole Lombard, Fredric MarchryOGrant, John
Barrymore, e Irene Dunne, supportati da alcuni i utéd
immediatamente riconoscibili “tipi” come Eugene |Bak, Alice
Brady, Mischa Auer, Clarence Kolb, Jean Dixon, dlidfn Demarest.
Essi furono guidati da registi (William Wellman, Ward Hawks,
Mitchell Leisen, Gregory La Cava, Leo McCarey),itsori (Norman
Krasna, Preston Sturges, Joseph Mankiewicz, tudtireatesi
ottimamente in regia, e Eric Hatch), e perfino apati che si
specializzarono in uno stile brillante se pur abgitta i quali spicca
Ted Tetzlaff, anch’egli passato alla regia nellessb genere. (W. K.

Everson, 1994, p. 19, traduzione mia)

Naturalmente la lista € molto piu lunga (basti peesad attori come
Katherine Hepburn, Barbara Stanwyck, Hanry FondayGCooper,
James Stewart, Spencer Tracy, o ad autori comegé&edukor) ma
comunque non rende la complessita del fenom&rewbal] che
probabilmente emergera in maniera piu completa dman
affronteremo l'analisi fatta a riguardo da Cavéi. ogni caso, la
specificita di queste commedie consiste in un’isi@re del modello
classico riguardante l'incontro tra un ragazzo e uagazza nel
famigerato tema della “guerra dei sessi”: una dpptebea o patrizia,

ma in ogni caso partner eccentrica, subissa uneaméi maschile
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imponendogli il proprio ritmo decisionale. «Instaitin un contesto
indifferentemente preconiugale o matrimoniale, l@mmedia
screwball si risolve generalmente con la sconfitta del peaiggio
maschile ed e ambientata in scenari lussuosi davevslvono
personaggi belli e agiati{némAction 1993, p. 88, traduzione mia).
La commediascrewball si riferisce al sogno della riconciliazione
sociale, o tra stati sociali. Nella maggioranzdedsltuazioni sono i
personaggi maschili ad appartenere ai ceti altiyims@no anche casi
in cui i ruoli si invertono: la ricca ereditieraelsposa il giornalista
(Accadde una notte di Capra938) o I'operaioNext Time | Marrydi
Kanin, 1938). Naturalmente uno schema cosi fondéatecomporta
delle varianti, sia nel caso in cui i partner siardrambi di umile
estrazione la donna di platinp F. Capra, 1931), sia in quello
contrario, vale a dire il caso in cui la coppia anfata da due
aristocratici ['impareggiabile Godfrey G. La Cava, 1936). Non
mancano i riferimenti espliciti alla Grande Depress e alla crisi
politica internazionale, alla luce dei quali kxrewball definisce
un’attitudine piuttosto che un genere specifico soggetti narrativi
determinati e, per questo motivo, finisce per comtare gli altri
generi: il gangster, il poliziesco, il fantasticb,film di guerra, il

musical e il melodramma.

Non bastano [...] i personaggi, 'ambientazione ecdntenuto a
individuare una commedia: dati personaggi altobesgh o

aristocratici, un'ambientazione cittadina e un eonto sentimentale,
non é detto che esca la commedia, potrebbero puprsevenir fuori

un musical, un giallo, un melodramma. Gli unictdatsu cui si possa
cautamente contare sono lo stile e “quella certaosfiera’, non

scientificamente definibile, ricreata appunto diafieme di molteplici

elementi stilistici e narrativi [...]. Non diremo cha commedia sia
puro stile, ma certamente sono numerosi i casuiressa non e altro
che uno stile applicato ad altri generi di piu kadlefinizione. (E.

Giacovelli, 1991, pp. 17-18)
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Il trattamento formale della storia d’amore ritrovaelementi
caratteristici sia del burlesque (I'ostinazione g@elrsonaggio della
sposa autoritaria, le scene di coppia, gli inseguim le situazioni di
confusione generale causate dalle stravaganzemelthe provocano
I'intervento della polizia) sia del muto (la veltxiaccelerata ricreata
mediante la rapidita d’esecuzione delle scene ecedzallamento dei
dialoghi): «[...] le commediscrewballassociano gag visive e fisiche,
sentimenti e parole d’autore cesellate, per comfeun ritmo, uno
slancio fino ad allora sconosciuti. Questa “puniayga” screwbal)
vicina al sistema del “collage” dadaista, alterhl@della narrazione
scene comiche e repliche sottili, costruendo urfeapione di fluidita
con dei personaggi che sembrano precipitare daiamo pall’altro»
(CinémAction 1993, p. 89, traduzione mia). Lo schema narradivo
riferimento & ovviamente quello della commediacatthuova, che
abbiamo gia avuto modo di esaminare in Frye. Ma sbnratta
dell'unico antenato commedico. Enrico Giacovelkl suo libroLa
commedia del desiderio. Il linguaggio, i miti, i @@@nismi comici, i
luoghi comuni, i misteri, i personaggi, la filosafdella commedia
sofisticata americana 1930-194%991), individua delle affinita con
'opera buffa italiana trapiantata a Vienna nedtimi decenni del
Settecento:ll barbiere di Sivigliadi Paisiello (1782) e quello di
Rossini (1816)Le nozze di Figarq1786) eCosi fan tuttg1790) di
Mozart, Il matrimonio segretodi Cimarosa (1792). «Dei molti
elementi che accomunano l'opera buffa alla commedfssticata, tre
balzano agli occhio con particolare evidenza: uer@acterminologia
di compiaciuto stupore e finto atterrimento, il sendi una
straordinaria e irripetibile compressione tempaqréltema della notte

e del giardino notturno» (E. Giacovelli, 1991, B) 2 ancora:

Nel corso dell’Ottocento, a Vienna, l'opera buffa tsasforma
dapprima nell’operetta classicheggiante del gralateann Strauss e
poi, a fine secolo, in quella piccolo-borghese\adei Lehar, Kalman,
Stolz, Oskar Straus. A questo punto i legami concilhema
cominciano a essere diretti, per cui non & azzardtiermare che la

commedia sofisticata rappresenta in fondo ['ultingvado di
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evoluzione dell'operetta europea. E noto, tra rltil flusso
migratorio che negli anni del nazismo portdo in Aroer chi per
coraggio chi per paura, numerosi artisti mittel@eioEd & gia di per
sé significativo I'incontro, avvenuto nel 1934, franassimo regista di
commedie sofisticate, Ernst Lubitsch, e la piu rappntata e
rappresentativa delle operette viennesi,vedova allegradi Lehar®.
(Ivi, p. 25)

Inoltre bisogna tenere presente che una delle qairsgpali in grado
di spiegare I'apparizione dellecrewballé l'istituzione a Hollywood
alla fine del 1933 di un codice di autocensufag Administration
Production Codf°. La maggiore preoccupazione dell'industria
cinematografica € quella di non subire boicottamdgagli devastanti.
Ecco perché lscrewballsono commedie del sesso senza S&ssiito
in esse e allusione, sottrazione, simbolo, litat€on I'entrata in
vigore del Codice, le commedie non potrebbero anaret'esistenza
del sesso, in particolare all'interno di coppie neposate, per cui
un’esagerata violenza comica frequentemente neleriéposto» V.
K. Everson, 1994, p. 17, traduzione mi&jiacovelli in proposito parla di
“‘commedie del desiderio” e descrive i protagonistime «[...]
affascinati e insieme costernati di fronte all’'enay del sesso» (id.,
1991, p. 25), proprio perché questa tipologia codiozepredilige il

tema del desiderio a quello del raggiungimento miacere. Ecco

%9 Vedremo in seguito come anche Cavell riscontri coranessione tra opera lirica e
melodramma.

% Non si tratta del celebre "Motion Picture ProdoictiCode” passato alla storia
come "Codice Hays", ma un documento preparatorioodice vero e proprio (il
Donts and be Carefilsun regolamento di autodisciplina morale con dop® di
dare orientamenti precisi circa i temi, i fatti, diuazioni o i termini da non inserire
nei film. Per esempio, si vietavano le parole "DitSignore", "Gesu", "Cristo" (se
non in contesti religiosi), le nudita maschili emfi@inili anche in silhouette, il
traffico illegale di droga, le cosiddette pervensisessuali, il mettere in ridicolo il
clero e cosi via.

b1 Cfr. A. SarrisThe Sex Comedy without S&merican Film”, 3 (1978), 5, pp. 8-
15.
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come lo stesso Giacovelli esemplifica la questiacestruendo un

finto esergo per il suo libro e utilizzando un lesdi genere:

LA COMMEDIA DEL DESIDERIO

Tragedia in due battute

Personaggi: il DESIDERIO, il PIACERE

All'alzarsi del sipario, il DESIDERIO sta inseguenill PIACERE.
Esausti per la lunga corsa, si fermano entramhbitemndo tuttavia

le distanze.

DESIDERIO: Piacere!
PIACERE: Desidera?
DESIDERIO: Vorrei raggiungerLa al piu presto.
PIACERE: Non so se Le convenga: potrei anche ddlade

Riprendono I'inseguimento, scomparendo dietro iatgu (lvi,

esergo

Come gia evidenziato, anche la struttiserewball prevede due
personaggi, le cui vicende comprendono quattro dorehtal

momenti narrativi: la schermaglia pura, la scheldmmagntimentale, il
momento di crisi e la risoluzione finale. La stomdzia spesso nel
vivo dell’azione e il primo confronto tra i due pagonisti € gia sopra
le righe: «Non appena i due personaggi principaitoao bocca e si
conoscono, dando inizio al film, comincia la lorohermaglia, un
gioco a carte scoperte fra gente che quasi sengpum liravestimento
in atto o comunque qualcosa da nascondere. Nonawctdra il

sentimento a distrarre dal “puro gioco”: ci troviamnmella zona
narrativa piu libera e spigliata della commediawi, (p. 59).

Successivamente la prolungata vicinanza delluomdeka donna,
entrambi fascinosi e squinternati, provoca il sceggeell’attrazione,

bloccando la fase contrastiva generatrice di eailieobattibecchi.

Anche in questo caso per0 non si arriva mai al dang la
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deflagrazione sentimentale vera e propria restaogspeso. Succede
gualcosa e subentra la crisi, che porta a una m@amea separazione:
«il momento di crisi si rivela condizione indispab#8e perché possa
svilupparsi, per contrasto, il lieto fine. [...] Dolgo una commedia &
tanto piu appassionante e perfetta quanto piu imemio di crisi,
fermi restando i suoi limiti rispetto alla strutuglobale del film,
viene amplificato e spinto agli estremiwi( p. 62). Come gia e
emerso per i romance shakespeariani, la risoluziorede non e
ancorata ad alcuna logica e gli effetti del preogelerollo vengono
improvvisamente annullati con un movimento di irsvene interna,
psicologica, che permette di superare una voltauyits la crisi senza
risolverla.

Tirando le somme, sono due gli obiettivi cultu@mplementari
centrati da questa tipologia commedica: da unaepadsa tende a
dimostrare che i ceti agiati, pur non avendo sapuévenire la crisi
economica e sociale, non rappresentano dei nemubbligi da
combattere, ma dei perfetti personaggi all'intetiauno spettacolo
comico (sotto quest’ottica, ricchi e poveri sononmbel di una societa
ideale, senza classi, e condividono lo stesso twmnck lavoro e
progresso); dall’altra, [Il'apporto piu originale umyda Ila
riaffermazione del ruolo della coppia come cellidadamentale della

societa:

Se questi film riconoscono implicitamente il cagattindissolubile dei
problemi inerenti al percorso amoroso e alla vitengne, essi si
propongono nondimeno di convincere riguardo a @aichuova al
cinema: 'uomo e la donna possono creare un prarigerso privato
all'interno del quale essi hanno tutte le posgdilili trovare piu
felicita che in qualsiasi altro posto. Se il morekteriore si conferma
mancante, illogico e incontrollabile, la folle amrera che e la vita
trova la sua cornice piu certa nel ridere e neédimento coniugale.

(CinémAction 1993, pp. 90-91, traduzione mia)

Nel secondo dopoguerra gli orizzonti della commeximbiano e la

parabolascrewball esaurisce il suo potere estetico: le ideologie si
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semplificano, in concomitanza allo stato tensivaattarizzante il
periodomaccartista e lo stile subisce nuovi smottamenti, tornando a
prediligere elementi farseschi piu vicini alle asfere slapstick che
appaiono fusi insieme alle tipicita delaphisticated comedgi pensi
alle opere migliori di autori come Billy Wilder edke Edwards).

Un ultima annotazione riguarda I'ampia gammaéedinini utilizzati
per parlare di commedia americana. Non esiste tth fan criterio
certo per distinguere lscrewballdalla sophisticated comedy da cio
che si intende per commedia brillante, da camevaerdurosa o
sentimentale pura. E un discorso di sfumature itefiimali che
riguardano lo stile, il ritmo, 'ambientazione ecibntenuto. Il grafico
riportato tenta di organizzare i rapporti tra condieg per cosi dire,
autentiche e sottogeneri, inserendedeewballnello spazio libero che
va, in senso orario, dal gangster movie all’horiessa rappresenta
uno dei due tipi basilari di commedia, insieme adigular, che é
meno chiassosa e riprende uno stile piu realigicompassato. «|...]
le diverse categorie di commedia sofisticata sanonducibili per
grandi linee ai due tipi fondamentali: l@gular comedy(che &
perlopiu psicologica, da camera e sentimentale cak) e la
screwball comedyche € generalmente brillante, d’esterni e faitast

0 avventurosa)» (Giacovelli, 1991, p. %6)

1.4.2 Il melodramma

La commediascrewball (romantic comedy e il melodramma

(romantic drama appaiono spesso come le due facce di una stessa

%2 per un ulteriore approfondimento sulla commediargana cfr. D. Bordwell, K.
Thomson Storia del cinema e dei filneit., pp. 323-324; E. Brun®ranzo alle otto.
Forme e figure della sophisticated comeliiysaggiatore, Milano 1994 ; R. Campari,
Il discorso amoroso. Melodramma e commedia nelliymod degli anni d’org
Bulzoni, Roma 1990 ; K. B. Karnick, H. Jenkins, tedi by, Classical Hollywood
ComedyRoutledge, New York, London 1995.
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medaglia: stessi registi di riferimento, stessorattipologie di storie,
situazioni e personaggi interscambiabili, stesg@rige con la realta
sociale dell’epoca. Se pero la commedia cinematficgrpuo essere
direttamente associata alle forme commediche classdel teatro,
I'origine del melodramma assume contorni molto paefiniti.
Verrebbe quasi naturale pensare che esso sia ettoddiscendente
della tragedia, eppure nella letteratura di rifenmo non viene mai
azzardato un simile accostamento: «Senza dubbstoasi dei film
che sono adattamenti di tragedidnmetg, ma € chiaro che essi
appartengono piuttosto a un genere (o di meno aategoria) che ¢,
precisamente, I'adattamento (di un certo tipo a@yédia o di classico,
all'occorrenza)»(J.-L. Bourget, 2005, p. 11, traduzione mi&uesto

perché la tragedia:

[...] non costituisce a Hollywood un genere com’é nako della
letteratura classica. La forma drammatica di baskeama— € erede
del «dramma borghese», denominazione riferita ganere che si e
sviluppato, a partire dal XVIII secolo (Diderot, 4sng), in
opposizione alla tragedia e alla ricerca di unanboipiu realista, piu
familiare, piu vicina all’esperienza comune delpetatore. Iyi, p. 15,

traduzione mia)

Senza voler mettere in dubbio Iimportanza storéch estetica del
melodramma all'interno del sistema dei generi hatlgdiani, &€ bene
specificare che esso discende da un genere teasel®@ogliamo,

“minore”, screditat®® ma molto popolare nel corso di tutto il XIX
secolo. Non c’e da stupirsi, dunque, se a tutt'qugimane un’aura
semantica peggiorativa intorno al termine: essegdasgeneralmente
un’opera in cui un intrigo di carattere inverosenié stereotipato,
dunque prevedibile, sfrutta tanto sensazionalisonmtrari ai dettami

del buongusto e del psicologia quanto sentimemalisauseanti. Il

%3 gj tratta dell’evoluzione di quello che all'inizidene chiamato “genere serio”, in
contrapposizione ai generi classici come la tremedila commedia, e che poi i
conservatori definiscono sarcasticamente “weepi&farmoyant”, ossia un genere

lacrimevole, strappalacrime, senza spessore.
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melodramma € in un certo senso la tragedia dellpap@arlare di
esso comporta alcune considerazioni su quello cheséo fruitore

principale.

Chi costituisce il pubblico del mel6é? — le stespersone” a cui si
ispirano Hugo, Zola, Sue, Dickens, coloro i quadgtano le proprie
braccia e i propri giorni all'industria in espansgodurante tutto il
XIX secolo, questo proletariato in divenire, sratiac(dalle campagne
alla citta), semi-illetterato, eccessivamente &dtot sottomesso alla
morale borghese, indifeso davanti ai colpi dellstesole catastrofi
“naturali” (malattia, incidenti sul lavoro, disoquazione, maternita
ripetute, abbandoni) e la violenza sociale. «Scpeo quelli che non
sanno leggere» diceva Pixérécourt. Nel meld, illgtaoato si

riconosce. l(e Cahiers de la Cinématheqye 12, traduzione mia)

Storicamente il melodramma nasce sotto la Rivoheifrancese e
acquista in seguito una certa notorieta con le eopierPixérécourt,
autore di Coelina ou I'Enfant du mysterél800), Le Chien de
Montargis ou la Forét de Bondit814) eLatude ou Trente-Cing Ans
de captivité(1834). La consacrazione avviene circa dieci gnni
tardi con d’Ennery e Decourcelle e il «Boulevard Quime».
Vincolato a un’epoca di profondi sconvolgimentiigoi e sociali, il
melodramma esprime contemporaneamente sentimespealanza e
sgomento in riferimento a ideologie spesso conttemick,
rivoluzionarie e reazionarie al contempo. Stilstiente esso
corrisponde a un mix di parole, gesti ed effeteaali, alla stregua di
uno spettacolo in cui la messa in scena ha un ejeonderante. Del
resto I'etimologia richiama un “dramma accompagnadalla

musica®

, per cui nel 1800 e strettamente legato all’ambébteatro
e della lirica. Eppure il melodramma esercita uitienza notevole

anche sullo sviluppo del romanzo nel XIX secolpiul grandi scrittori

® Anche nel melodramma cinematografico la musictares elemento importante.
Se in alcuni casi essa si riduce a un mero acconapagnto e non ha altra funzione
se non quella di sottolineare gli effetti e i morngrit patetici, in altri rafforza
I'azione partecipando al climax ambientale, anchmaniera contrastiva.
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caricano le loro opere di effetti melodrammaticigfprendoli alle

sottigliezze dell’analisi psicologica: Balzac, Steal, Hugo, Disraeli,
Dickens, le sorelle Bronté, Thomas Hardy e Georlyat.&<Sotto la

maschera del realismo, il melodrammatico (se nomelodramma)

persegue una carriera trionfale nella grande Htiest e si rivela
incontestabilmente come una delle forme d’arteqoiatte a descrivere
la societa borghese del XIX secolo» (J.-L. Bourd&x85, p.10) —
conviene in ogni caso tenere distinti i termini fodramma” e

“melodrammatico”, essendo il primo un genere e datamdo un

elemento trans-generico che puo sussistere insdivtgyologie di film.

E, dunque, a questa particolare tradizione leitergnella sua
componente piu alta e in quella ritenuta inferioche si deve la
trasposizione cinematografica del melodramma. @élide pero che
il melodramma cinematografico americano propone doama

sublimata del suo antenato letterario, prendendimedistanze,

soprattutto grazie alle pregevoli manovre stillstiperate da registi
come Joseph von Sternberg, Douglas Sirk, Frank&gerzJohn M.
Stahl, Vincent Minnelli e Joseph Mankiewicz.

Il melodramma, onnipresente all'epoca del muto,linggni Trenta
tende ad autocostituirsi come genere autonomo ativi@inente
minore, ma reso celebre da realizzatori in statgrdizia. Primo fra
tutti Frank Borzage, autore di una “trilogia ted®s¢ cui melodrammi
presentano abitualmente una dimensione socialbesebrassegnata
e, per certi aspetti, accomodante. Anche il nogVitino alle stelle
(My Man’s Castle 1933), € ambientato, comkimpareggiabile
Godfreydi La Cava, nel periodo della Depressione, marhtono ben
differente: il misticismo sincretico, la melanconthe pervade lo
sguardo di Loretta Young, I'atmosfera poetica eadarchia sociale
che lo avvicina a Jean Vigd ' atlante) e aZani di Rowland V. Lee
(film sentimentale del 1933 sempre con Loretta pHun(J.-L.

Bourget, 1983, p. 103, traduzione mia).

La definizione piu celebre viene coniata dal gitatoi Jean-Loup

Bourget, autore di numerosi testi sui generi cinegyafici e, in
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particolare, sul melodramma. Nel libro del 198% mélodrame
hollywoodien (versione rimaneggiata della sua tesi di dottgrato
Bourget associa il termine « melodramma» a tdiftmi hollywoodiani

che presentano le seguenti caratteristiche :

[...] un personaggio di vittima (solitamente una danan bambino,
un infermo); un intrigo facente appello a delle ipezie

provvidenziali o catastrofiche, e non solo al giatle circostanze
realistiche; infine, una scrittura che pone I'acoesia sul patetico e
sulla sentimentalita (facendo condividere allo &ete, almeno in
apparenza, il punto di vista della vittima), sidleswiolenza delle
peripezie, sia (piu soventemente) a turno su qulestielementi, con
conseguenti cadute di tono. Detto in altri termiihimelodramma
americano ricopre tutte le gamme che vanno dan“fibsa” ai “film

noir”; esso é delimitato dalle commedie sentimentalin&stremita,
all'altra dai film d'intrigo e nello specifico dthriller, disaster film

(“film catastrofici”), o dagli stessi filmhorror. La loro trama e
soprattutto la loro struttura li distinguono damdimi psicologici e
dagli studi di costume realistici e «verosimilid.-L. Bourget, 1985,

pp. 12-13, traduzione mia)

Tornano in questa definizione immagini molto simdi quelle
individuate da Northrop Frye a proposito della farm
melodrammatica. Il melodramma ha evidentement®ii gersonaggi-
chiave, le sue situazioni-tipo, i suoi inevitahiliché: di ritorno dal
fronte, un soldato scopre che la sua amata ha srdeaspettarlo e ha
sposato un altro; un padre di famiglia alcolizzadota la sua famiglia
alla rovina; per poter dare un futuro al proprionibéno, una giovane
donna abbandonata dallamante €& costretta a iosiit Tutti
soggetti, a prima vista, senza grande interessechmeatuttavia si
ritrovano nella maggior parte dei capolavori deheye. Per cui vi si
riscontrano delle figure obbligatoffe personaggi (i bambino,

'antagonista, un ruolo comico), situazioni (I'emep I'adulterio, la

% A riguardo cfr. M. Lebrunles figures imposte du mélte Cahiers de la

Cinématheque. Pour une histoire du mélodrame anth 28, pp. 90-93
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separazione, l'infermita o malattia), ambienti ¢sla possidente,
classe posseduta, comunita degli artisti) e conganZormali (il
ritorno indietro, il contrappunto musicale, la cagtone circolare).
Solitamente al centro delle storie vi e limposkiai per un
personaggio di integrarsi in un determinato amliemtfamiglia o
classe sociale, impossibilitd che porta al cooflitiolento e alla
rottura finale: «Cio che é proprio del melodrammdu@que il porre
costantemente in opposizione due universi incafmlli il cui
incontro da luogo all’esplosione di una violenzattenuta per lungo
tempo» CinémAction 1993, p. 107, traduzione mia). La drammaticita
estrema di alcune situazioni assume accenti latterta® virano verso

la tragedia.

Il melodramma é il regno delle coincidenze (la erdé mia madre),
dei ritorni (colpi di teatro) che sono agli effatii riequilibranti, delle
simmetrie che rafforzano l'ordine prestabilito. Gora religione, |l
meld & consolatore e ignora la lotta di classerimipsaranno gli
ultimi; giustizia sara fatta; chi ride di venerdindenica piangera; beati
guelli che hanno fame perché saranno saziati,iqiredl sono umiliati
perché saranno nobilitati. Piu il peccato e grosso,dura sara la
caduta, piu bello il trionfo del’innocenza. Cosinielé di rimando:
sogghigni, oltraggi, sadismo, abiezione. Il catt&/zammondo. Ma |l
vero trionfo dell'innocenza deve ancora essereqeath. e Cahiers

de la Cinématheque. 12, traduzione mia)

Cio che caratterizza le trame melodrammatiche idguina costante
riflessione sul conformismo sociale e sullimpod## di mettere in
questione i valori che costituiscono il fondamedédle societa. Ogni
tentativo a riguardo risulterebbe fallimentare. Iotassi agiate
dimorano stabili, impenetrabili, anche per le peesoche
appartengono ad ambienti ingiustamente considenddriori. «ll

melodramma non fa che mettere in evidenza le canwensociali

che stabiliscono barriere invalicabili tra coloroquali alla nascita

vengono sfavoriti e gli altri meglio avvantaggiat{vi, p. 108,
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traduzione mia). Tenendo presente questo nucleatiwmdi fondo, si
possono individuare diversi sottogruppi o tipologienelodramm®:
storica, che si distingue dal film storico propriamentettalenella

misura in cui segue un destino individuale e nom eollettivo;

politico, che trasposta la categoria storica in una cornice

contemporanea (in tal senso, si avvicina moltal@l di propaganda e
pud assumere connotaziomacifista antinazista anticomunistae
antirazzista;

criminale o di spionaggio che comporta un crimine ma non
un’inchiesta, o per lo meno essa non costituisce parte rilevante
della narrazione (spesso il crimine viene commeato fine della
storia o raccontato tramite flashback);

di atmosferasimile al thriller e all’horror (es. i film di Hthcock);
psicanaliticq che descrive una personalita schizofrenica, @goppi
medicq i cui protagonisti sono medici e malati e I'andazione
quella piu 0 meno realistica di un ospedale;

religioso, che come quello politico fa appello a un’ideobogisplicita
e specifica;

di guerra che racconta I'azione dei soldati in quanto imiv nella
misura in cui la guerra incide sulle loro esisteezeli loro rapporti;
spettacolare ambientato in un teatro, in un circo e nel moragb
cinema,

musicale che narra delle vite di artisti, realmente eisist
immaginari;

sociologicq che presenta lo schema dsk and fal] ascesa e caduta,
da una classe sociale all’altra, contemplandoalaattivo del lavoro;
familiare, che si concentra piu specificamente sulla cefatailiare e
non sull’intera classe sociale;

romanticq il cui protagonista € la coppia;

esoticq in cui piu che il contenuto, risalta 'ambientaze.

% | e tipologie elencate sono state desunte daltargeti una copia della tesi di
dottorato di J.-L. Bourget, “Le Mélodrame Hollywdien, 1939-1959” (sotto la
direzione di Bernard Poli), conservata nella biiglta della Sorbonne Nouvelle a

Parigi. Le stesse vengono trattate anche in BoWi@@5.
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Un’ultima caratteristica da sottolineare, soprattuin funzione di
guello che scrive Cavell sul melodramma e che amaemo nel
prossimo capitolo, & che un indice decisivo d’ajgrenza al genere
melodrammatico cinematografico consiste nella przsedi certe
attrici, notoriamente specializzate nell'interpmt;e di vittime
patetiche: Joan Crawford, Margaret Sullavan, Olig& Havilland,
Ingrid Bergman, Joan Fontaine e Jane Wyman. Spefst si tende
a riferirsi a queste opere come a deomen’s film categoria
ampiamente utilizzata in ambito sociologico e daltaitica
femminist&’.

Torniamo per un attimo alleosa dei generie agli altri grafici
esaminati in precedenza: il primo considera il rdedmma una sorta
di raccordo stilistico tra tutti i generi del cinenamericano, gli altri
invece conferiscono la stessa preminenza alla cahanée brevi
disamine sui due singoli generi, per come sone gtabra condotte,
non permettono certo di stabilire quale sia la tgiu®ncezione o se
abbia un qualche senso, a livello teorico, porgrdblema. Emerge
chiaramente un’estrema indefinitezza, sia in um c#s nell’altro, e la
possibilita di analizzare questi oggetti arrivargBmpre a generare
nuove questioni e ulteriori specificazioni. Esisiodelle sostanziali
differenze tra commedia e melodramma, riguardadtieaempio i
modi in cui vengono trattati i temi dell’amore, ldemorte, del destino
e del rapporto con il reale: laddove la commedevede una felice
risoluzione dei contrasti amorosi, I'assenza presSototale della
morte a scena aperta, una superiorita delluoneetis al destino e
I'amplificazione comica della realta, il melodrammpr@pone di contro
I'impossibilita dellamore, la presenza della morie dominio del
destino sull'uomo e un’amplificazione patetica detkalta. Eppure
sono ugualmente riscontrabili delle affinita di gexm soprattutto
approfondendo I'indagine sullo stile.

E giunto finalmente il momento di affrontare eésti di Stanley

Cavell, all'interno dei quali troveremo diverse ominulazioni dei

®7 sul fenomenowvomen’s filme sulla bibliografia di riferimento cfr. il capitm

quinto di Altman 1999: “I generi sono passibilir@tiefinizione”, pp. 101-121.
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problemi esaminati fino a questo punto in chiaviesbfica. E
possibile parlare di una filosofia dei generi cimtografici? E qual
il posto riservato a commedia e melodramma in ufacpmplessa

visione ontologica sul cinema?

CAPITOLO 2

Stanley Cavell e i generi cinematografici

2.1 Le commedie del rimatrimonio

Per valutare la mia tesi che la commedia sonorgvobdiana del
rimatrimonio abbia inizio nel 1934 cakccadde una notteisognera
che si comprenda piu chiaramente cosa intendogearese» e per suo
«inizio». [...] la mia idea &€ che un genere emergppdma
pienamente sviluppato in un particolare caso (anirinsieme di casi
contemporanei), e quindi sviluppi le sue carattiehe intrinseche in
esempi successivi. Pertanto, per come mi piacerehbestarla, esso
non ha una storia, ma solo una nascita e una Id¢gicaa biologia).
Esso ha, per cosi dire, una preistoria, una prepa@ delle
condizioni necessarie per la sua praticabilitd (esempio, la
tecnologia e i risultati del cinema sonoro, I'esista di alcune donne
di una certa eta, una problematica del matrimotédbikta in certi
momenti della storia del teatro); ed ha una pasisstla storia della
sua fortuna nel resto del mondo. (Cavell, 1999 Xap/11-XLVI111)

Dopo aver creato un percorso specifico di genessafido le due
maggiori posizioni teoriche di riferimento, quetlbAristotele e quella
di Northrop Frye, e dopo aver inquadrato il diltattritico costruito,
a partire dagli anni Sessanta, intorno al concetio genere
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cinematografico, giungiamo finalmente alla figuieStenley Cavell e
al concetto di genere per come esso viene delinedle sue quattro
principali opere dedicate al cinemigne World Viewed: Reflections on
the Ontology of Film(1971), Pursuit of Happiness: The Hollywood
Comedy of Remarriag€l981), Contesting Tears: The Hollywood
Melodrama of the Unknown Womafi996), e i quattro saggi

contenuti nella raccoltthemes Out of School: Event and Causes. City

of Words: Pedagogical Letters on a Register of Meral Life
(1984¥% Come gia emerso in altri testi precedenti (adngse, il
saggio A Matter of Meaning compreso nella celebre raccolta del
1969, Must We Mean What We Spigecondo Cavell, si dovrebbe
pensare a un genere narrativo o drammatico in méramaloghi a
quelli applicabili a un mezzo di comunicazione adirti visive 0 a
una “forma” in musica. | membri di uno stesso geneondividono,
dunque, [l'eredita di determinate condizioni, pohoe, temi e scopi
compositivi e ognuno di essi rappresenta uno stutlioqueste

condizioni, un’assunzione di responsabilita:

% Soltanto il volume sulla commedia & stato tradaititaliano @lla ricerca della
felicita. La commedia hollywoodiana del rimatrimonEinaudi, Torino 1999). Altri
scritti, a carattere piu occasionale, riguardaihth Sono stati pubblicati in diverse
riviste o in antologie. Nella raccoltzavell on film(2005), William Rothman, autore
in passato di altri lavori su Cavell — tra i quilvolume pubblicato nel 2000 con
Marian KeaneReading Cavell’sThe World Viewed A Philosophical Perspective
on Film— include i quattro saggi sul cinema e il saggibastelevisione (tutti scritti
tra il 1978 e il 1983) apparsi gia ithemes Out of Schoelin piu sei pezzi risalenti
agli anni Ottanta e sedici pezzi scritti a partit@ primi anni NovantaOltre ad
approfondire ed a sviluppare molti nodi temati@genti anche negli altri volumi sul
cinema, in questi inediti Cavell si occupa di fitigalenti al periodo della cosiddetta
classicita hollywoodiana, dai Fratelli Marx a FrAdtaire, ma si rivolge anche al
cinema europeo (Bergman e a Bufiuel), al documenf@adbert Gardner), al cinema
modernista e iconoclasta (Makavejev e Godard)patmodernismo (Andy Warhol)
e ad alcuni film contemporanei. L'autore indagaltigosul rapporto esistente tra
cinema ed altri media, come la televisione, I'opera romanzi di Jane Austin e
George Eliot. Il tutto sotto il segno di pensatguali Nietzsche, Freud, Heidegger,
Wittegenstein, Austin, Emerson e Thoreau, intorhaugleo teorico riguardante il
problema della scetticismo, per come esso € imeba filosofia di Cartesio e nelle

opere di Shakespeare.
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| giochi sono luoghi in cui l'intenzione non contfivitd umane in
cui lintenzione non necessita generalmente di resg@esa in
considerazione; perché nei gioctid che accadeviene descritto
unicamente attraverso termini stabiliti dal giodesso, perché le
conseguenze di cui si e responsabili sono limigpeiori dalle regole
del gioco. Nella morale, tracciare un’intenzionemita la

responsabilita di un uomo; in arte, la dilata caetgoinente. L'artista &
responsabile per tutto cid che accade nella sueaepe non solo nel
senso in cui cid viene fatto, ma nel senso in ¢emevinteso E una

terribile responsabilita; poche persone possieddnaono e la

pazienza e la determinazione per farsene caricaiehe & davvero
terribile, nel momento in cui si accetta questoictgar € non

apprezzarlo, rifiutandosi di comprendere un quactise si € inteso
cosi bene. (Cavell, 2002, pp. 236-237, traduzioi@@.m

Tornano suggestioni appartenenti al lessico wigtgniano,
evidentemente probante laddove si tenti di riffettsu cio che
pertiene all’ambito dei generi. Nel suo libro sullammedia, Stanley
Cavell segue la stessa tendenza, proponendo upagpaefinizione
di “genere”, che rimanda in modo piu 0 meno eslialla nozione di
somiglianza di famigliapresente nelleRicerche Rilosoficlf a
discapito delle tradizionali classificazioni stuutliste: «[...] una rete
complicata di somiglianze che si sovrappongono é@iociano a
vicenda. Somiglianze in grande e in piccolo. [...} learatterizzare
gueste somiglianze non posso trovare espressiorgdiorai di:
‘somiglianze di famiglia’» (RF, 88 66-7). Seguendodettame di
Wittgenstein, Cavell sostiene che un genere condgraicuni membri
con determinate proprieta: non esistono proprietauni a tutti i suoi
membiri, & l'atto critico che definisce una promiebme tale, poiché
se un membro fosse semplicemente un oggetto coa pieprieta,
allora nel momento in cui esso le condividassito con tutti gli altri
oggetti, essi sarebbero indistinguibili I'uno daltro. Un genere
risulta, quindi essere “aperto” a nuove assunzZibnésponsabilita, nel

% La traduzione italiana qui utilizzata & quellatadia Einaudi, Torino 1999.
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senso che ogni nuovo membro deve introdurre undauonpove
proprieta. Nel caso in cui una proprieta di gemaye si manifesti in
un nuovo ipotetico esempio, esso deve compensarmaancanza
mostrando una proprieta ulteriore, che contribairsua volta alla ri-

descrizione dell'intero genere.

Un genere, per come ho utilizzato tale noziondlia ricerca della
felicita, [...] funziona in accordo con due leggi basilari‘poincipi”),
uno interno, l'altro esterno. Internamente, un gere costituito da
membri, dei quali pud essere detto che essi cahalid cio che si pud
delineare come caratteristica comune. In pratinastp significa che,
laddove un dato membro diverge, allora esso daigpetto al resto,
“compensare” questa divergenza. |l genere subisoatinue
definizioni e ridefinizioni ogniqualvolta un nuowvaembro introduce
nuovi punti di compensazione. Esternamente invecegenere si
distingue dagli altri generi, in particolare da ljuehe io chiamo
generi “adiacenti” (o affini o limitrofi), nel monmto in cui una
caratteristica condivisa dai suoi membri “nega”’ ueratteristica
condivisa dai membri di un altro genere. In talssgrda caratteristica
di un genere sviluppera nuove linee di ridefinigorSe i generi
formano un sistema (che e parte della fiducia dgpusecondo me, a
tenere in vita un interesse intorno al concettdipra in linea di
massima sembrerebbe possibile potersi spostare gide negazione
da un singolo genere attraverso i generi adiacimti,a tutti i generi
derivati a partire dal singolo film. (Cavell, 200%). 67, traduzione

mia)

Nella scelta del genere da trattare, Cavell corapleperazione molto
simile a quella di Frye, il quale seleziona il mitaledella New
Comedyall'interno di un piu ampionythoscommedico, estendendone
la nozione oltre il suo significato originale e ogoedo, dunque, cio
che Altman definisce un processorigjenerificazione «Frye avrebbe
potuto scegliere di definire uno dei sunythoi semplicementé&New
Comedy ma una sola definizione sembra limitata e nestom se
paragonata alla tradizionale e straordinaria samitdli della

‘commedia’» (Altman, 1999, p. 118). Piuttosto clifecentare I'intero
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generescrewball o, peggio, tutte le commedie romantiche, Cavell
conia la denominazione “commedie del rimatrimoraofa riferisce a
un gruppo piu ordinato, stabile e gestibile, comgente sette film,
girati a Hollywood dal 1934 al 1949, i quali tagi@atrasversalmente il
generescrewball dai punti di vista temporale e tematiodccadde
una notte(lt Happened One Night. Capra, 1934), orribile verita
(The Awful TruthL. McCarey, 1937)SusanngBringing Up BabyH.
Hawks, 1938)Lady Eva(The Lady EveP. Sturges, 1949)a signora
del venerdi(His Girl Friday, H. Hawks, 1940)Scandalo a Filadelfia
(The Philadelphia StoryG. Cukor, 1940) d.a costola di Adamo
(Adam’s Ribh G. Cukor, 1949). L'accostamento a Frye pero non é
soltanto di natura metodologica, poiché concerrastutto il piano
dei contenuti: le commedie del rimatrimonio, infatereditano
espressamente determinate situazioni rahance shakespeariano,
secondo la lettura che ne ha dato Frye nei laviodritica da noi
analizzati nel capitolo precedeffte Cavell si concentra
principalmente sulla distinzione tra u@d Comedyin cui maggiore
rilievo e dato all’eroina, che attraversa una sodia Morte e
Resurrezione prima di riuscire a convolare a gimsteze con il suo
amato, e I'ormai arcinotllew Comedyin cui invece tocca al giovane
superare gli ostacoli posti da un vecchanexper la conquista della
fanciulla oggetto delle sue brame. Protagonistqueiste commedie e
sempre una coppia di giovani in lotta per la realzzone del proprio
sogno d’amore. La commedia del rimatrimonio, in agrto senso,
prende qualcosa da entrambi i “sottogeneri”: I'eaoie una donna
sposata, non piu giovanissima, e l'intreccio vdlgelirezione di una
pil 0 meno auspicabile “ri-unione” della coppiangipale, posta sotto
scacco dalla minaccia di un divorzio, ri-unione c¢hediversi casi
avviene in seguito allo spostamento dell’azioneudduogo iniziale
di impasseverso un luogo in cui e possibile che il conflitiorisolva,

stemperandosi nella dimensione sospesa del ricomigl'avventura,

0 Cavell fa riferimento anche ad alcuni scritti caoili di Frye, tra i qualiThe
Argument of Comedi{1955).
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ovvero sia, per utilizzare il termine che Cavell toauda Frye, il

mondo verde

In Sogno di una notte di mezza estgteesto luogo € una foresta
abitata da fate, un luogo esplicitamente di magidi esogno; nel
Racconto d’'invernce la societa rurale di Boemia; niglercante di
Venezial'equivalente di un luogo del genere contiene elalrne
divinatorie; nellaTempestaesso occupa l'intero luogo dell'azione,
mentre il mondo piu vasto che fa da cornice é fordia narrazioni
orali; in Susannal’orribile verita eLa costola di Adamaltre aLady
Eva- cioé in piu della meta delle commedie costitutikel genere del

rimatrimonio — questo luogo & chiamato Connecti¢@avell, 1999,
pp. 8-9)

Non bisogna dimenticare il fatto che Frye pud essensiderato un
moderno aristotelico. Di conseguenza, anche lazjwos di Cavell

deve assestarsi come ulteriore ideale segmentdasssl teorico
individuato dai lavori dei due autori “precursofAristotele — Frye).

Seguendo l'esempio di Altman, che Milm/Genere opera una
“traduzione ampliata” della prima frase deflaetica per renderla piu
funzionale all'interno del suo discorso, proviammadificare un altro
passo dell'opera di Aristotele al fine di introdeila trattazione sulle
commedie del rimatrimonio. Nel capitolo 12, Arigtat scrive che, per
ottenere l'effetto della tragedia, € necessaricsgas «[...] non alla
felicita dalla sventura, ma, viceversa, dalla fRialla sventura, non
per malvagita, ma per una colpa grave, commessaahicsi € detto o
da una persona migliore piuttosto che da una peggiv. SUPRA, p.
16). Ecco quale potrebbe essere una definizionlegamariferibile alle

sette commedie descritte da CavellAtla ricerca della felicita é

necessario che si passi non alla sventura daltztéelma, viceversa,
dalla sventura alla felicita, non per bonta, ma pea ripetizione,

perpetuata o da chi si & detto o da persone ordimpanttosto che
migliori. L'aggettivo “ordinario” (quelphaulosripreso poi anche da
Frye) in un contesto aristotelico si riferisce amiente al livello dei
personaggi che sono oggetto di imitazione, ma iveC&i carica di
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un’ulteriore valenza filosofica che avremo modo ediaminare nel
prosieguo, cosi come cercheremo di comprendereiarlaghatura del
termine “ripetizione”, che a una prima lettura rida senza ombra di
dubbio al dato diegetico riguardante I'idea di uatmmonio che, per
una qualche ragione, si ripete-rhatrimonio). E, dunque, quali sono
le caratteristiche del genere denominato commeeliaimhatrimonio?
Lo stesso Cavell si interroga piu volte sulla ligeidella
denominazione utilizzando diverse varianti, ognunarente a un
particolare aspetto del genere: commedie degli amnenta,
delluguaglianza,madcap comediegcommedie pazze), commedie
diurne della quotidianita. Si tratta in sostanzéfidbe dei tempi della
Depressione”, nate cioe in seno a un contestoneaimente delicato
per gli Stati Uniti, in un tempo in cui era lecitterrogarsi sul come
ottenere quepursuit of happinesanto osteggiato dalla Dichiarazione
dei Diritti. Esse distraevano la gente dalla casbnomica e dalla
disoccupazione, presentando un universo eccessmodello di una
forma di felicita dinamica ed avventurosa. Gli afmenta vedono
anche sorgere una nuova fase della storia del armem I'avvento del
sonoro, nonché una nuova fase nella storia delkrieoza delle
donne, per come questa si sviluppa in relaziorsecalscienza che gli

uomini hanno delle donne.

Secondo Cavell [.], lo schema classico della Nuova Commedia —
guella basata sul felice passaggio da un certo rgede societa
all'altro, dall’oppressione di vecchi potenti siogani desiderosi di
affermare il loro diritto sulla scelta amorosa -nn® in questi casi
applicabile [...]; e forse la stessa labilita delkutura familiare,
come si andava configurando in una societa induisteinte avanzata
qual era quella americana degli anni trenta, nambstle crisi e le
nostalgie agrario-patriarcali, non poteva non infuin modo
tipicamente revisionistico nei confronti di quelkeghema. Avviene
spesso, ad esempio, che i padri, anche se inizidénuestili, finiscano
per allearsi con i figli o per comprenderne le oaji...] e che i figli
stessi, anche se ribelli, trovino quasi sempreaglia qualche nonno

sbarazzino o qualche zio burlone. (Fink, 2000,033)
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Le trame delle commedie del rimatrimonio sono, dumdegate ai
dilemmi del riconoscimento identitario e di geneeea quello
dell'amore. Cavell costruisce la categoria dekonoscimentoa
partire dalla filosofia del linguaggio ordinarioumando su una
prospettiva teorica riguardante quel particolaregegafiamento
denominato scetticismo «[...] la posizione chechiunque puo
assumere quando avverte I'impulso a ripudiare itesti su cui Si
fondano la nostra conoscenza e il nostro linguag@iaipudiarli in
guanto (solo) umani. Sotto tale profilo lo scefimb pud essere
considerato unaeazione al(alla delusione per l'insufficienza del)
linguaggio ordinario e dei criteri d'uso condivi§i»In gioco & un
agire linguistico concernente la fallibilita deiiteri grammaticali
condivisi in determinate circostanze all'internouti contesto preciso
(forme di vitg. Lo scettico in qualche modo si pone nella coiotiz
di voler forzare i limiti costituitivi del suo esge“umano” — e quindi
legato a forme ordinarie, correnti, di contingereali arbitrarieta
linguistica — collocandosi all’esterno dei cosiddgiochi linguistici
verso l'incondizionato. Come posso essere sicumdtrella persona
non stia mentendo? Il suo comportamento € causatalalore che
sembra provare? Ed i0?! Esiste la possibilita chalayno possa
realmente comprendere quello che sento? Lo scettoosi capacita
del fatto che il nostro conoscere gli altri diperttde loro esprimersi e
dal nostro riconoscerlo e descriverlo. L'altro jedibe non esprimersi,
oppure potrebbe falsare, coscientemente o0 mersydaespressione.
Nella forma passiva piu estrema, lo scetticisma@agsgli inquietanti
connotati delnarcisismo lo scettico addirittura si auto-convince di
non poter essere identificato e/o compreso dagfi. aCavell si
schiera, come vedremo, a favore di una verita dsdkgticismo: pur
accettando i limiti conoscitivi delle relazioni cgh altri, € anche vero
che in ognuno di noi é insita una qualche capatitéispondere a

quanto essi esprimono. E tale risposta implica nwocazione

" D. Sparti,Postfazionein S. CavellLa riscoperta dell’ordinarig Carocci, Roma
2001, p. 512.

117



all'agire, una reazione volontaria nei confronti cid che si e
conosciuto. La nostra relazione verso gli altri nrsolo di tipo
conoscitivo, legata cioé a un qualche grado dieged epistemica;
essa si rifa piuttosto alla nostra capacita/voloditaesprimere, di
comprendere e di rispondere a quanto gli altriiespro. Non sussiste
alcuna forma di limitazione conoscitiva.Ri-conoscere (to

acknowledgg equivale proprio a questo “rispondere all’altre”si

carica, dunque, di una connotazione fortemente.etia negazione
del ri-conoscimento, il suo “fallimento”, si camtizza in termini di
elusione e concerne una mancata risposta all’altro, repufar

gualche motivo immeritevole di essere consideratmmdno”. La

contrapposizion@ tra ri-conoscimento ed elusione non & mai netta,

cosi come, secondo Cavell, risulta essere pocoetente separare
I'ambito della commedia da quello della tragedialéb melodramma),
perché lo slittamento e costante e rappresentachizae di lettura
sicuramente molto efficace nelle analisi condoaieGahvell sui film.
Nessun ri-conoscimento € mai definitivo o immuné wdschio di
elusione. Ha quindi bisogno di essere continuameiatkermato.
Essendo in questione una coppia, i protagoniste aeimmedie (cosi
come quelli dei melodrammi) hanno a che fare cauwiiflitto tra due
identita irriducibili: il rischio di una potenziale fusione
istituzionalizzata, causata dalle rinunce alle gsiava incontro in un
rapporto d’amore, porta i singoli individui a elusiereciprocamente,
nel tentativo di difendere la propria indipendenzcologica. La

ricerca della corretta relazione al contrario pdeveugualmente

2| dualismi cavelliani — riconoscimento ed elusipnguale e diverso, commedia e
tragedia, pubblico e privato, moglie e marito, donuomo — sembrano rimandare
tutte a una medesima “metamorfosi filosofica” chettmin campo questioni inerenti
alla ripetizione e allatteggiamento che si ha oanfronti degli eventi della vita,
sottoscrivendo il tutto nei termini di possibilimbiamenti di prospettiva. Viene
spontaneo pensare, e di fatto, come vedremo, Chvekplicita in maniera netta,
che una simile dialettica possa riferirsi persinoagporti che intercorrono tra una
narrazione (film, spettacolo teatrale, romanzopdruitore (spettatore, lettore), con
tutte le conseguenze teoriche che ne deriverebbiamg esse linguistiche, cognitive

o0 ermeneutiche.
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dipendenza e indipendenza e consta nell’elaborazieh senso della
propria differenza, nella misura in cui essa pdsssi portatrice di
unione. «Cio che costituisce il matrimonio deve eessinvece
riscoperto o inventato dai protagonistiediante una disponibilita e
prontezza al riconoscimento reciproco. Allora ldowta di ri-unirsi
diventa un modo per continuare ad affermare laifalimmanente
alla propria attrazione iniziale, come se l'occasidi felicita si
realizzasse solo alecondaoccasione, vale a dire — con un gioco di
parole — assecondandosi (Sparti, 1999, IIl). Ma il percorso che
porta al ri-conoscimento €, in realta, abbastarradantato e passa
attraverso l'elaborazione da parte di Cavell diconpus concettuale
variegato e raffinatissimo, che abbraccia le rdiesi piu disparate e
le idee dei piu grandi pensatori moderni: l'idedtisessuale, la
relazione padre-figlia, la trasmutazione del cotcdt verginita fisica
in innocenza metafisica, la trasgressione, I'ediocezdella donna, il
valore del cibo e della sete, la messa in scendpdsizione, il motto
di spirito, il periodo di latenza, il gioco, la &&, il desiderio, la
frigidita, la conversazione, la sospensione, laod®ne, I'importanza
delle risate e del canto, la sovradeterminaZibnena delle tappe
imprescindibili prevede un processo a caratteréchilali “creazione
della donna” da parte dell'uomo: il marito incainagualche modo la
figura del maestro, di colui il quale deve assumérgompito di
traghettare pazientemente la moglie verso il riscimento del

desiderio e verso una personale conquista di aot@no

Secondo la mia interpretazione, si puo dire clyeilere [...] richiede
la creazione di una donna nuova, o la nuova creaazib una donna,
insomma una specie di nuova creazione dell’'umaeoil §enere e
cosi rappresentativo della commedia del sonoro coneedo, e se

'elemento della creazione della donna €& cosi egmprtativo del

3 Un altro aspetto che approfondiremo nella coneéitzazione operata da Cavell
sullargomento €& il servirsi del medium cinematdg@ per riaffermarlo
nell’autoriflessivita che gli € propria: gli spedccli jazz, lo schermo-barriera, il
citazionismo, il ruolo del regista, I'evento filnaic I'attestazione di generi affini,
I'ontologia della macchina da presa.
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genere come io credo, allora questa fase dellaastt®l cinema é
strettamente legata ad una fase nella storia aelfrienza delle
donne. Si potrebbe dire altresi che queste fasjudsste due storie
partecipano reciprocamente l'una alla creaziond'atteh. (Cavell,
1999, p. XXXIII)

Per adempiere al processo creativo, si passa @ts@awuna miriade di
stazioni intermedie, ognuna delle quali & descritta Cavell

servendosi di paradigmi filosofici classici: la odggione dei rapporti
con il contesto sociale e con la comunita, il rEasi bambini

insieme attraverso il gioco e la condivisione, s&® disponibili alla
pratica costante di una sana e gioiosa conversazi@ssere devoti
nei confronti di una ripetitivita salvifica che randa alla possibilita di
un nuovo inizio, di una seconda occasione e dirumvata visione

del tempo.

[...] Nel corso della commedia, i due protagonistbafidonano ogni
spirito vendicativo verso il tempo "che é statotne®tono di essere
ostili verso il proprio passato, e accolgono apeetate una felicita
della ripetizione la quale, per un verso, richiakiarkegaard, per un
altro verso evoca |@arathustradi Nietzsche, e lidea secondo cui
listituzione dell'eterno ritorno fara si che ognomento del tempo
avra in sé tutto il suo senso. Forse per questteddibe rivendicava
l'opportunita dell'oblio come condizione per satee l'uomo a
rivalutarsi quale creatura occasionale, in divenche vive ogni
situazione come per la prima volta. Dal punto ditavidella coppia
delle Comediesquesto nuovo atteggiamento nei confronti del ®mp
si esprime mediante la riscoperta delliterazioome tempo che si
ripete eppure non si ripete, come tempo della skcogcasione. [...]
La prospettiva sull'esistenza non € piu quellapdskare degli anni da
con-dividere (“finché morte non ci separi"), osgigella di un tempo
che finisce e si esaurisce nel futuro. E inveceraspettiva della
volonta di ripetere ogni giorno, quotidianamente,skolgersi della
vita, seguendo gli eventi fin dove portano, piuttoshe sperare in una
vita tenuta insieme dan evento iniziale, lo sposalizio. Si tratta

insomma della scoperta della, e dell'accesso alimensione
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1)
2)

3)

quotidiana e "diurna" del presente continuo (der"gempre cosi"), e
della perpetua invenzione o improvvisazione di uesente che

succede sempre e di nuovo. (Sparti, 1999, VI)

Come le eroine dell®ld Comedy— una su tutte la Ermione de

racconto d’inverno— la donna muore e risorge con una nuova

identita, a fianco di un uomo che ha a sua vo#teoperto la propria

identita, accettando il suo ruolo all'interno detlappia e della societa.

La creazione € in certo senso reciproca: € conmgseno di loro si
risvegliasse da un sonno tombale, non € importayere chi dei due
abbia mosso per primo. C’'é pero un prezzo da pagféirehé questo
tipo di felicita possa sussistere: I'assenza dgi, fa riprova del fatto

che essi non costituiscono un’autenticazione détimanio.

Mi sembra che l'insistenza di questi film sull'asga dei bambini dica
qualcosa di ancora piu preciso. Quasi senza ecgegigesti film
mettono i loro protagonisti in condizioni di espéra il desiderio di
essere di nuovo bambini, o forse di essere banmsi@me. In parte €
il desiderio di far posto alla giocosita dentrggtavita degli adulti, in
parte un desiderio di essere amati per primi, endzionatamente
(ad esempio senza pretese sessuali, anche se ighgilbe non senza
favori sessuali). Se ci si potesse riuscire, cjgovalgerebbe la nostra
situazione nei confronti del tempo, facendo delrimmaznio il campo e

la scoperta dell'innocenza. (Cavell, 1999, p. 22)

Dunque, potremmo iniziare ad affrontare il teshela commedia del
rimatrimonio individuando quelle che possono esseedéinite le
proprietd* del genere:
la separazione e il rischio di divorzio;
una significativa e prolungata discussione su d¢ié costituisce |l
matrimonio;
una scena in cui 'uomo insegna qualcosa di fonadahe alla donna
(la “creazione” della donna);

™ Su questo cfr. ancora Sparti 1999.
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4) il passaggio verso una diversa dimora e una nuovaezione del
tempo;

5) l'assenza di figure materne;

6) una esplicita rinuncia ai figli da parte della c@pp
Questa sestina di proprieta ricorda le sei strattarfasi, teorizzate da
Frye per ognmythosletterario, ma non bisogna lasciarsi ingannare da
quelle che a una prima lettura potrebbero appateke analogie
formali, dal momento che il discorso costruito dge-riguarda le
diverse potenzialita di ogni tipologia di raccorgonon le sue fasi
effettive. Le commedie del rimatrimonio potrebberdunque,
appartenere, in base alle osservazioni di Cavelhafase strutturale
intermedia tra dueythoi quello commedico e quello deimance Se
torniamo alla dissertazione ivi dedicata a Frye pino capitolo,
possiamo senz’altro riconoscere la quarta fasea dmimmedia, la
guale segna il passaggio dal mondo dell'esperienzpmello ideale
dell'innocenza e dalomance come struttura di riferimento per i film
in questione: le cosiddette commedie delondo verde Piu
specificamente, i sette filnscrewball che costituiscono i membri
“generici” del rimatrimonio seguono, se vogliame, fasi rituali
incorporate nella struttura debmance shakespeariano: un primo
periodo di preparazione caratterizzato da un’istaaati-comica (la
separazione e il rischio di divorzio); I'inversiodei valori e la perdita
temporanea di identita (la creazione della donhpassaggio verso
una diversa dimora e una nuova concezione del tgrgtase finale
della riscoperta identitaria, a carattere socidte iedividuale (il ri-
conoscimento e, quindi, il ri-matrimonio tra gli dimidui che
compongono la coppia, con esplicita rinuncia allessa al mondo di
eventuali figli). Questo nucleo retorico fondantde permette di
stabilire un parallelo con le categorizzazioni gaksato, subisce un
ulteriore assestamento grazie alle manovre filokefioperate da
Stanley Cavell, generando sette blocchi tematiw, per ogni film: la
ricerca dell'identita, I'accettazione della finizze la trasgressione, |l
raggiungimento di una finalita senza scopo, limiaora della

conversazione, il rinvio come sospensione delleapemancanza di
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perdono esplicito, la battaglia dei sessi, la dewtz nei confronti
della ripetizione.

Partiamo daSusanna(1938) di Howard Hawks, il film piu
rappresentativo e celebre della commesitaewball la cui trama
presenta una grossa differenza rispetto dagli akfi membri del
genere: non c’é reale rimatrimonio tra i due protasti, dato che di
fatto lo accomuna alccadde una notfesolo che nel caso del film di
Capra la compensazione della divergenza € molto dnietta e
ancorata alla narrazione. «[...] giustifico la suelusione nel genere
rimatrimoniale evidenziando gli sforzi dei due p@dbnisti per
separare le loro vite I'una dall’altra, sforzi inigl tentativo di fuga si
trasforma sempre in (e dunque si rivela come) wegsso di ricerca
dell'altro» (Cavell, 1999, p. 88), afferma Cavellrippa di
intraprendere I'analisi del film di HawksSusannapuo essere
considerato un racconto sulla terapia amorosa: dotena a fornirla,
essendo molto meno propensa a soccombere alldcsret nei
confronti dell’amore, laddove invece 'uomo e ptota reprimere la
consapevolezza relativa al proprio oggetto delddem. Del resto il
titolo originale del film, Bringing Up Baby ovvero letteralmente
“educando il bambino” (anche se in questo caso yBabil nome di
uno dei personaggi), fa riferimento proprio allatpra terapeutica
elargita in favore del maschio inesperto. La stbadnizio alla vigilia
di un matrimonio: quello tra David, un distrattolgentologo (Cary
Grant), e la sua assistente Miss Swallow. L'uomm gembra avere
per la testa tutt’altro genere di preoccupaziani:plastica posa
rodiniana all’interno del museo di storia naturale pressolavora,
David pensa alla clavicola intercostale, che glirnpstera di
completare la ricostruzione di un gigantesco s¢ieeldi brontosauro,
e allappuntamento per giocare a golf con tale Meabody, il
milionario che dovrebbe fare una cospicua donaz{omemilione di
dollari) al museo. A partire da questo prologopairebbe delineare
brevemente la trama nel seguente nfaddurante la partita di golf,

S Cfr. la voceSusannan P. Farinotti Dizionario di tutti i film Esedra-Mondadori,
Milano 1999, p. 1497.
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David conosce la stramba ereditiera Susan chenamora di lui e lo
trascina in una girandola di equivoci a cui preadap parte un
cagnolino (George), che ruba il prezioso osso tinggite arrivato, e
una coppia di leopardi perfettamente identici, omensueto (Baby) e
I'altro ferocissimo. Alla fine Susan riesce a facsirrispondere da
David, ma tentando di raggiungerlo in cima all'irtgadura fa andare
in pezzi lo scheletro del brontosauro. In realtayéll suddivide la
restante parte del film in dieci sequenze (cfr.€lla999, pp. 90-92):
1) nel campo da golf, lo scienziato € distolto daco e dalla
conversazione con Peabody da una giovane donnande rSusan
(Katherine Hepburn) che con un colpo sbhilenco ravanmacchina di
David e poi la ruba; 2) quella sera, al ristoratiten lussuoso hotel, i
due si rincontrano e Grant scivola su un’oliva étaitdalla Hepburn;
cominciano a discutere su chi dei due stia inseduéaltro e, dopo
ulteriori atti mancati, ognuno strappa una partevestito dell’altro;
anche stavolta David manca la discussione con gaperché é
costretto a strisciare via dal ristorante scortafwswi la Hepburn; 3)
nel proprio appartamento, Susan cuce la coda del dr lui e gli
promette di rimediare alle ripetute figuracce cosalfody, che lei
conosce e al quale finisce per tirare delle piedsggo aver fatto un
ulteriore giro in macchina con Grant; € a questotpwhe David
confessa a Susan del suo imminente matrimonio; efjtra si trova
nel suo appartamento, a David viene recapitatedqweistorico e si
precipita da Susan, con I'osso in una scatola, gadvarla da un
leopardo che si scopre essere Baby, un animale neklizato
regalatole dal fratello; 5) portando Baby a casa Sdisan nel
Connecticut, i due urtano un camion di pollame, p@no quindici
chili di carne cruda e Susan ruba un’altra autohepbi) a casa, Susan
ruba i vestiti di David mentre lui fa la doccia, sttngendolo a
indossare il sumegligé successivamente David indossa il completo
da caccia del fratello di Susan e va alla ricere'a$so di
brontosauro che il cane George ha sottratto deditok; piu tardi, uno
stranito David fa la conoscenza della zia di Suspotenziale

donatrice di un milione di dollari, somma che Supard si aspetta di
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ereditare; durante il pranzo, David fa la conosaedel Maggiore,
amico della zia di Susan, al quale viene fattonidéze che David ha
avuto un esaurimento nervoso e che si chi®oae (0sso0); 7) a
tavola, David tiene d’occhio George e il maggiosegue il grido
d’accoppiamento del leopardo al quale arriva uspostd®; 8) Baby
scappa, George scompare, David e una divertitanStraacorrono
tutta la notte a cercarli vagando per i boschi;geso catturati, lei da
uno psichiatra, lui dallo sceriffo; 9) i due finsw dietro le sbarre e,
dopo poco, vengono raggiunti dagli altri abitanglla casa; Susan
trova uno stratagemma e fugge dalla finestra peargornire la prova
della presenza di un leopardo nel Connecticuta@on un leopardo,
una belva assassina fuggita da un circo; Davidlleas come avrebbe
dovuto fare la prima volta in cui si era preciptabel suo
appartamento; 10) nell’'epilogo, Susan arriva al@ouson I'osso, che
e riuscita a recuperare, e annuncia di aver etedltdenaro; David si
rifugia sull’impalcatura in cima al brontosauroeedice di amarla; lei
prova a raggiungerlo e, nel saltare dalla scatasalheletro, rischia di
precipitare, ma lui la afferra e la issa sull'ingatlra, mentre lo
scheletro va in mille pezzi; i due si abbracciamonando la posa di
un’altra celebre statua di Rodihpacio.

Ora, per quale motivo Cavell si prodiga a desce nel dettaglio
una trama apparentemente insensata come quelBas#nngd? Le
risposte sono molteplici. Innanzitutto, possiamonzse dubbio

affermare che la caratteristica fondamentale thal di Hawks (e delle

commedie screwball piu autentiche) e la velocita narrativa,

accompagnata da quella linguisticainhing. E questo aspetto prevale
naturalmente sulla costruzione della trama, nek®én cui essa é

finalizzata all’esasperazione ritmica, per potetemdre [effetto

"6 Alla risposta del leopardo, il Maggiore, inter@tetda Charles Ruggles, chiede:
«Ci sono leopardi nel Connecticut?», frase a cdese I'emblematico titolo scelto
da Cavell per il capitolo sBusanna“Leopardi nel Connecticut”.

" Le riflessioni di Cavell a riguardo si basano anahull’analisi di alcune frasi
pronunciate all'interno dei dialoghi e sulla spigigae di giochi di parole che la
traduzione italiana, di fatto, non rende. In questale ci limitiamo, dunque, a

riportare soltanto i passaggi piu funzionali altesima dissertazione.
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commedico, che in questo caso si avvicina molta &rsa e alle
soluzionislapstick «A un certo punto diventa chiaro che la supefici
del dialogo e dell'azione di Susanna, la loro mibdali costruzione,
sono una specie di doppio senso piu 0 meno lamgacaatinuo»iyi,

p. 92). Tutto cio che viene detto o agito o narratSusannasecondo
Cavell, oscilla sempre tra il letterale e I'allegor;, laddove I'allegoria
sottesa ha sempre connotazione sessuale; i pegi@tagsi sono del
tutto inconsapevoli dei doppi sensi con cui Si E3pNO e Ci0 € una

chiara fonte di effetti comici.

Il problema critico dell'approccio a questi persgga o il problema
della loro descrizione, pud essere posto in questhini: se non
notiamo I'altra faccia delle loro parole e delled@zioni, allora non li
comprenderemo mai, non capiremo mai perché undnsieance e
l'altra in delirio [madcap. Ma se invece notiamo I'altra faccia delle
loro parole e delle loro azioni, perderemo la reosisperienza di essi
in quanto individui, non vedremo i loro esercizicdiscienza. Noi non
dobbiamo conoscerli né rinunciare a conoscerli,oggettivarli né
soggettivarli. E questo € un modo di definire ilolpema

epistemologico delle altre mentivi;, p. 95)

Altra questione. Rileggendo le sequenze individwateCavell si ha
come [limpressione che le azioni dei protagonisél dilm si
susseguano in una sorta di precipitazione a-tejezdo verso |l
termine di un movimento che si puo assumere come |l
“raggiungimento di una finalitd senza scopo” o aacon “indirizzo
senza direzione”. Chi segue chi? Chi sta dietr® Qual e il posto per
ciascuno? Cos’e che, di fatto, guida le azioni gisonaggi verso
I'epilogo? Nell’assecondare simili interrogativi, a@ll arriva a
definire Susanna un@ommedia dell’uguaglianza<...] poiché rende
ugualmente ridicola 'idea che uomini e donne sidne@rsi e l'idea
che non lo siano»\, p. 99). llromancedel rimatrimonio in questo
forza la distinzione tradDld e New Comedyperché la sua struttura
presenta sempre il ragionevole dubbio su chi si@é, tra 'uomo e la
donna, chi sia il partner attivo e chi stia insegle@chi. «Si tratta di
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riconoscere il fatto che tutto, e chiunque, puceessavventuroso, e
che guanto si fa € meno importante della circostatiZarlo assieme.

In Bringing Up Baby ad esempio, la coppia non fa apparentemente
nulla dall'inizio alla fine, se non divertirsi assie, giocare (un'attivita
che si esaurisce nella pura circostanza di esgategia)». (Sparti,
1999, VI). Palesi sono gli “sforzi” dei due protagsti finalizzati alla
separazione definitiva delle loro vite, sforzi i d tentativo di fuga

si trasforma sempre in un processo di ricerca a#ld e in cui

~

'amoreggiamento € strutturato nella forma di umliadabortito, il

tutto seguendo i dettami stilistici della convemaocomica secondo
cui il risveglio del’'amore rende il maschio vittandi uno stato di
trancee gli fa perdere il controllo del proprio corpoettendolo nelle

condizioni di cadere rovinosamente o di romperdi demgetti.

Il film, in breve, pone una questione riguardardecbnvalida del
matrimonio, la realta del suo legame, nel modouintale questione é
posta nel genere della commedia del rimatrimoni@.sua risposta
partecipa (o contribuisce con la sua particolaralith) alla risposta
che tale struttura fornisce: che la validita deltnm@onio esige la
disponibilita willingnesd alla ripetizione, la disponibilita al
rimatrimonio. L'obiettivo della conclusione é farhare i due ad un
particolare momento della loro passata vita comilmn e richiesta
alcuna nuova risoluzione, ma soltanto la ripresairdazione che e
stata, per cosi dire, interrotta; non si deve ricoimre da capo ma
ricominciare un’altra volta, trovando il filo e rgndendolo. Con un
pizzico di metafisica in piu: solo coloro che sog@ sposati si
possono autenticamente sposare. E come se sape$snpe sposati
guando si giunge a capire che non si riesce a Zlara, cioé quando
si trova che le proprie vite semplicemente non istridano. Se
'amore e fortunato, questa conoscenza verra saludalle risate.
(Cavell, 1999, pp. 104-105)

Susan e David non sono mai stati sposati, ma sagoitr a costruire
un passato comune a partire dal quale poter ricoar® un’altra

volta: la notte trascorsa insieme nelle foreste @ahnecticut, come
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allegoria avventurosa della prima notte di nozzemeglio, come
sogno di quella particolare notte in cui regna tmtsfera ludica,
permeata di erotismo limbico, adolescenziale. «Beee la loro notte
d’estate fosse trascorsa non a innamorarsi al pomal secondo
sguardo, ma a diventare amichetti, a inventarspassato comune,
perduto, a cui poter desiderare di rimanere fed@i»; p. 106). Il
Connecticut & ilmondo verde dunque, un altrove in cui succede
sempre qualcosa, un posto mitico che deve essgggurdo e che
pertiene alle sfere della memoria e dell’avventura,luogo, o forse
una qualche dimensione spazio-temporale, versdacuoppiadeve
poter tornare. Nel Connecticut delle commedie sandbre nessuno
sappia come arrivare, quasi esistesse solo cingnaditamente:
arrivarci equivale alla violazione di una legge ein&raprendere
un‘avventura assurda. «Se il Connecticut (o I'Acsestessa) e il
luogo dove la felicita di queste commedie € poksibipuo realizzarsi,
si tratta di un luogo deliberatamente fittizio» §8p 1999, VI). Come
avremo modo di notare, laddove non sia presenteecsnodo
drammatico in altri membri del genere, esso viepstiwito da
situazioni compensatorie: una narraziamethe roag ad esempio, o
un qualche dorato paradiso perduto dell'infanziaadulirittura un
mondo nero in cui tutto &€ sospeso, invertito. «Nbtratta tanto della
casa come mondo privato. Si tratta piuttosto déb fehe i due sono a
casa — in intimita — 'uno con l'altro, a prescingl@la dove siano, o
dalla possibilita di condividere un tetto [...]. Qteesprimato
dell'abitare sull'abitazione viene sottolineatai@ndo a una casa, o
forse meglio a unaome per loro (i due protagonisti): uneomeche
non & necessariamente un posto ma una prospaitigadirezione
condivisa, un senso di reciproca appartenenza amggaedo Si € in
movimento» ipiden).

Un’ulteriore risposta alla domanda posta in apar ovvero quale
sia la ragione che spinge Cavell a descrivereamardiSusannanel
dettaglio, concerne il senso della ripetizione et di tale senso. Nel
film si susseguono ripetizioni verbaltableaux vivants(i due

riferimenti a Rodin all'inizio e alla fine), bateitvarie, situazioni
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sceniche e trovate oggettuali: due sono i furtugo, le palle da golf,
le borsette, gli ossi, i cappelli, i salvatagghaturalmente, i leopardi.
La scoperta riguardante la presenza di due distedpardi nel
Connecticut e cio che catalizza e, al tempo stessalye la storia: il
vero punto cruciale dianagnorisis inteso da Frye come tema

archetipo della commedia.

Il montaggio di questo passaggio, avanti e indietaoun leopardo
all'altro, sottolinea che non ci vengono mai mastrdeopardi nella

stessa inquadratura. Si riconosce cosi che merda finzione

narrativa ci sono due leopardi, nel dato filmicorceé uno solo; un
Baby con due nature, quella domestica e quellaaggla, o se
vogliamo quella latente e quella manifesta. E gue&sinoscenza e
questo riconoscimento che spinge I'uomo, fino d quaamento in una
trance di innocenza, a mostrare la sua acquisizitineoscienza

trovando il coraggio per farla crollare. (CaveB99, pp. 106-107)

Il senso della ripetizione contribuisce sia a deditha struttura formale
delle commedie del rimatrimonio sia a stabilirnéeameneutica: «
[...] I protagonisti accettano la percezione sotsatehe il matrimonio
richiede una verifica autonoma, che niente puo ramstdall’esterno
la sua validita; e la commedia che ne deriva ctasisi loro tentativi
di capire, forse di sovvertire, di districarsi @alhecessita del salto
iniziale per muovere direttamente verso uno statsaffermazione»
(ivi, pp. 105-106). E il vincolo matrimoniale che apmpain
discussione, come qualcosa di irriconoscibile datere alla prova:
«Non e un caso che il matrimonio come evento -efammnia — non
sia mai mostrato (né il primo, né quello nuovopetuto). Quello che
ci viene mostrato € invece come la ri-unione p&ssere perseguita.
Rispetto a questa incapacita di riconoscere (e uwiadja necessita di
riscoprire il senso de) il vincolo — osserva Cavellla "tesi" che
affiora nelleComedies la seguente: quanto costituisce il matrimonio
non staal di fuori del matrimonio stesso» (Sparti, 1999, IIl). Seapnd
Cavell, queste commedie ci invitano a ripensare di@ pensa

Nietzsche quando, nell&enealogia della moraledice che noi
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mettiamo in dubbio il nostro diritto alla felicitalla ricerca della
felicita, e lo dice riflettendo sull'idea di matramio connessa a quella
dell'ordinazione sacerdotale, come nel caso delleza di Lutero: «lo
sostengo che una struttura che raffigura dellegpershe cercano di
risposarsi, raffigura inevitabilmente delle persooke riflettono
sullidea del matrimonio. Cido viene dichiarato im ypassaggio
presente in ognuno di questi film, in cui uno orambi i partecipanti
provano a cimentarsi con una formulazione teorgteatia della loro
incresciosa situazione. [...] E per questo che le tmnclusioni hanno
guella particolare forma non-conclusiva, che hoingef aforistica.
(Cavell, 1999, p. 112). Tra le sette commedie ehtrimonio, quella
che contiene I'esempio piu elaborato di questa fbamione, e
certamentelL’orribile verita” (The Awful Truth 1937) di Leo
McCarey: «[...] l'unico film del gruppo in cui il dwzio e
'ambientazione nel Connecticut non sono fuori poswvero, si
trovano in quello che tenderemmo a considerare dbreeo luogo
naturale. La storia della coppia inizia infatti cdndivorzio e si
conclude nel Connecticutivi, p. 238). | coniugi Warriner, Jerry
(Cary Grant) e Lucy (Irene Dunne), divorziano d@ssersi accusati
reciprocamente e ingiustamente di infedelta. Devoegsare novanta
giorni prima che la sentenza diventi esecutivahle quindi gli sia
concesso di potersi risposare), durante i quataerti si impegnano a
sabotare platealmente le relazioni amorose intsgpdall’ex partner
fino a riscoprirsi innamorati e a riconciliarsi. lsvolgimento della
trama si dipana in maniera lineare, ininterrottangb un arco
temporale maggiore rispetto agli altri film. «Laugcita del film mi
sembra dunque consistere nel ritrovare le radiotidiane della
commedia, nel mostrare il giorno di festa verso temde I'azione

come una sorta di incrocio verso il quale e daleguaa vita normale,

8 E interessante notare che per Stanley Cavell eoessariamente tutti i film del
genere “commedia del rimatrimonio” siano anche ésdrall” o che, per lo meno,
non lo si possa affermare con certezza. Sul dutipimrdanteThe Awful Truthcfr.
Id., Cities of Words: Pedagogical Letters on a Regisierthe Moral Life The
Belknap Press of Harvard University Press, Camieridé 2004, p. 383.
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un ciclo diurno senza fine, possa razionalmentequere» iyi, p.
244). Se l'esperienza della commedia classica elocaih
temporalmente dall'alternarsi delle stagioni, inesti film & la
successione quotidiana di luce e buio a segnarnéprasunta”
progressione teleologica. Secondo Cavell, cio dmunce a ridefinire
il comico come un qualcosa che dipende fondamestaien
dall'atteggiamento verso gli eventi e non dagli rdven sé stessi,
laddove per “atteggiamento” si deve intenderecibmoscimento della
dipendenza dagli eventi della quotidianita senbésibgno di sapere in
anticipo dove tale dipendenza cominci e dove fmigCavell parla in
tal senso di un’epifania globale del comico comedéanzione della
quotidianitd”, ma e un aspetto che svilupperemo limawll'operare
un confronto tra commedie e melodrammi. Per il mumeci basti

considerare che in queste storie:

La conclusione [...] non si riassume tanto nella falare vissero per
sempre felici e contenti, ma piuttosto in qualcdeatipo: questo ¢ il
modo in cui vissero, dove il questo non si rifezissoltanto alla
conclusione del film, ma riassume allo stesso teffiptera storia

[...]. Non c’e un’altra vita per i protagonisti: quasvita € abbastanza.
E un'idea felice: & lidea di felicita propria diugsto genere di

commedia. i, p. 246)

Ne L’orribile verita una simile consapevolezza emotiva e intellettuale
da parte dei protagonisti arriva in un luogo chepsmde le leggi della
quotidianita e che, dunque, conduce Jerry e Lyogter riconsiderare
la loro situazione: il cottage di zia Patsy (datadoteare, zia e non
madre di Lucy) nel Connecticut. | due, quasi, eriggi Warriner vi
giungono, infatti, meno di un’ora prima della mezate che segnera
la fine del loro matrimonio, in seguito a una nikadi rocambolesche
vicende. Cosa succede nel Connecticut? Tutto dejieome vuole
I'esperienza del finale di un’autentica commedimaatica, piu simile
all'atto di risveglio da un mondo onirico che a eiffiettiva risoluzione
razionale. Semplicemente, Jerry e Lucy condividahotempo

dell'attesa, scandito dal suono di un buffo orabogi cucu con due
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porticine dalle quali ogni quarto d’ora esce fuoma coppia di
pupazzetti. Strano condividere un qualcosa chedhares proprio in
quanto annullera ogni futura possibilita di consiione: «Nei
rispettivi letti, in stanze adiacenti, come se deol vite scorressero
parallele, senza toccarsi — e i passi fatti insieon@ sembrano
meccanici — ciascuno guarda dal suo lato la stpeda che sbatte,
nella segreta speranza che si apra di nuowoy [p. 268-269). La
porta — barriera, limite, ci0 che segna la possibildi una
trasgressione — si apre piu volte e altrettanteewoene richiusa, ora a
causa di uno spiffero d’aria, ora per i dispettiudi animale totem
come il gatto, o perché sono gli stessi personaggiercare di
annullarne il valore simbolico (anche in questoogcaissta ambiguo il
verso dell'azione, non essendo chiaro se la lotonta sia quella di
mostrarsi risoluti nel chiuderla o, in definitivagl lasciarla aperta). E
cosi i due intraprendono la conversazione risadutiyuella che fornira
la chiave d’accesso al nuovo inizio e alla validae del loro
matrimonio (e del successivo rimatrimonio) comeuiqualcosa che

paradossalmente ha poco a che fare con il cambtamen

La porta si apre per la seconda volta.

JERRY Tra mezz'ora non saremo piu marito e mogian ti sembra
buffo?

LUCY Si, e buffo che le cose siano messe cosi getohé tu le vedi
in una certo modo.

JERRY Come?

LUCY Voglio dire, se tu non le vedessi come leiydel cose non
sarebbero messe in questo modo, giusto?

JERRY Le cose stanno come le hai messe tu.

LUCY Eh, no: stanno come tu pensi che io le albiégsse. 1o non le
ho per niente messe in quel modo. Le cose sondiug@gam’erano
prima, solo che anche tu sei sempre lo stesso;yper mi sa che le
cose non potranno mai piu essere come prima. Bodiean

[...]

La porta si € aperta per la terza e ultima volta.

LUCY Sei molto confuso, vero?
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JERRY Si. E tu?

LUCY No.

JERRY Beh, dovresti esserlo, perché hai torto doatici che le cose
sarebbero diverse perché non sono piu le stessmdeesono diverse,
ma in un senso diverso. Tu sei sempre la stess& s@No stato un
cretino. Ma adesso non lo sar0 piu. Percio, seoiw sliverso, non
pensi che le cose potrebbero essere di nuovo &sestdi prima?
Solo... un pochino diverse.

LUCY Dici sul serio, Jerry? Basta con i dubbi?

Jerry non risponde direttamente, ma dice che écpugato per la
maledetta serratura, quella della porta. Incoraggiall’occhiata che
lei gli rivolge, sistema una sedia sotto la maaigiiella porta, ma
sembra poi sorpreso nel rendersi conto che in questdo si

ritrovano entrambi chiusi nella stessa stanza.diesdraia sul letto
ridendo. (vi, pp. 270-271)

Questo lungo dialogo, dal sapore vagamente metafipresenta delle
analogie con ilParmenidedi Platone, dal quale Cavell estrapola il

seguente passaggio:

PARMENIDE Allora cio che continuamente viene ad eesspiu
vecchio di se stesso deve insieme venir ad eseehe giu giovane di
se stesso, se deve esserci qualche cosa di cua \shgssere piu
vecchio.

ARISTOTELE Che dici?

PARMENIDE Questo: nulla puo venir ad essere difiegeda altro
che sia gia differente da esso, ma di cid che diffiérente esso lo é
gia, di cio che & venuto ad essere differente@i& Venuto ad essere,
di cio che lo verra ad essere lo verra ad essatiecié che e nell’atto
di venire ad essere differente non si da che uikchigacosa né sia
venuto ad essere né sia per venire ad essere gia slequalche modo
differente, ma lo viene ad essere e non c'é atiszipilita.
ARISTOTELE E necessariolv{, p. 271)

L’accostamento dei due dialoghi attesta una doppilazione: in

primo luogo, quella secondo cui i pensieri esprelssiuno dei piu
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complessi passaggi filosofici mai composti si ~NEDO
verosimilmente in una conversazione contemporarean una
rappresentazione della stessa ad opera di un stiligore che puo
avere studiato Platone all’'universita come puo awarlo fatto; in
secondo luogo, rivela che «[...] ¢’é qualcosa di ammella filosofia
piu sublime» (Cavell, 2004, p. 378, traduzione m@)si come puod
valere la considerazione speculare: «La filosafiee pud prendere le
mosse dalla meraviglia (mostrandosi in cio collagalla tragedia),
puo continuare nella controversia (e in cio si lavparente della
commedia). Il pensiero umano, che nel tempo ritemnae stesso, non
puo escludere né la tragedia né la commedia» (Ca889, p. 271).
Alla luce di quanto emerge dalla conversazionestiyJe Lucy, qual e
allora 'orribile verita a cui allude il titolo déilm e cosa essa ha a che
fare con la commedia? «E un’orribile, terrificantita quella in base
alla quale il riconoscimento dell’alterita deglitrgl ossia di una
separatezza ineluttabile, € la condizione dellacifal umana.
L’indifferenza corrisponde al rifiuto di questa chzione» (Cavell,
2004, p. 381, traduzione mia). E ancora: «Un’attmabile verita di
finitudine & che, come divinita, noi mortali norasio in generale
affidabili lettori della mente, per cui I'amore traortali, per essere
conosciuto, deve essere dettawi,(p. 382, traduzione mia). La
conversazione parmenidea tra i due coniugi metferma di parole
cio che fino a quel momento costituiva I'amorfiagdigmatica delle
loro impasseadeguando le coscienze all'idea di poter raggumgna
nuova visione del tempo e, quindi, di accettaredeseguenze di un
Eterno Ritorno. Ed é la limpidezza del pensiero g¢hepara al
perdono, al risveglio commedico, all’esperienzacdi che autori
come Emerson e Thoreau chiamano “alba™ «La cotejuis un
NUOVo inizio, una nuova creazione, un’innocenz@aakrso una serie
di cambiamenti che realizzano o costituiscono pesamento della
vendetta» (Cavell, 1999, p. 276). La redenzione mpezzo della
felicitd non dipende da qualcosa che deve ancareedere, ma dalla
fede, dalla devozione in qualcosa che, giorno dppmo, sta sempre

accadendo e che costituisce l'aspetto piu intimibedsere sposati,
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proiettato in una metafisica della ripetizione ¢aeco a Kierkeegard
e, naturalmente, al Nietzsche dell’Eterno Ritoran:innalzamento o
ascensione del tempo, il matrimonio tedescblothzeit «[...] in
L’orribile veritd quando la macchina da presa stacca sullimminente
abbraccio tra Cary Grant e Irene Dunne per andaseogrire una
coppa di figurine umane che segnano il passaggio tel®mpo
saltellando insieme su un orologio a forma di casap, trovo che in
quellimmagine sia detto qualcosa di metafisico sosa € |l
matrimonio, come nuovo modo di abitare il tempoavéll, 2005, p.
90, traduzione mia). Solo in questo modo pud aweogo cio che
Nietzsche concepisce nelldarathustra come “superamento della

vendetta” e che € legato al concetto di metamarfosi

Tre metamorfosi io vi nomino dello spirito: come dpirito diventa
cammello, come il cammello leone, e infine il ledaaciullo. Molte
cose pesanti vi sono per lo spirito, lo spiritadoe paziente nel quale
abita la venerazione: la sua forza anela versoof® @esanti, piu
difficili a portare. [...] Crearsi la liberta e uro sacro anche verso il
dovere: per questo, fratelli, € necessario il legng Perché il leone
rapace deve anche diventare fanciullo? Innocenzafanciullo e
oblio, un nuovo inizio, un giuoco, una ruota rudéada sola, un primo
moto, un sacro dire di iCavell, 1999, p. 276)

«|I cammelli di pesanti matrimoni li conosciamo;relae i leoni che li
disprezzano. Un “No” comico al matrimonio costittgda farsa. | film

di cui abbiamo trattato in questo libro mi sembrapongano un “Si”
comico» (bidenm), commenta Cavell rileggendo il brano nicciano
sopracitato. De resto, secondo l'autorédtla ricerca della felicitail
collegamento Nietzsche — Leo McCarey non puo essegale:

Per accettare questo collegamento bisogna solttaecéa validita di
due proposizioni: 1) Nietzsche e McCarey possiedemrambi
un’originalita, o quantomeno ciascuno dei due prie®e sul terreno
che gli € congeniale, entro il quale sia I'uno Eakro sanno quel che

fanno e sono in grado di progettarlo; 2) esistolooiree verita che,
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nella convergenza dei concetti di tempo, infanzigerdono,
superamento della vendetta e accettazione ded#étiwita dei bisogni
del corpo e dellanima — dei moti e dei motivi, lgedtasi e della
routine, della sessualita e degli amori dell'indiwd — si configurano
come verita dell'io. Qualsiasi cosa rivelino essesaranno delle
orribili verita: altrimenti perché mai sarebbe cdsloroso scoprire ed

esprimere la verita su noi stesdid,(p. 277)

Se un’orribile verita, in tutte le sue sfumaturesigjnificato, € cio che
fonda intimamente la legittimita del matrimonio,r g@avell diventa
altrettanto importante stabilire l'accettazione wia validita del
divorzio, come opzione morale. Per questo motitdizza un testo
comeDottrina e disciplina del divorzig1643) di John Milton al fine
di caratterizzare le proprieta dei sette membriedebmmedie del
rimatrimonio. | brani citati sono due, il primo dgquali verte sul
pretesto della solitudine dell'uomo come base @iok costitutiva del
matrimonio e si appella alla metafora biblica caoneate il tema della

creazione.

Quale fosse lo scopo principale di Dio nel creareldnna perché si
unisse alluomo, le sue stesse parole istitutivelithiarano, e senza
alcun fallo ci informano di cosa € matrimonio ecdisa non lo &, a
meno che non pensiamo che queste parole sianopsiste a caso:
«Non e bene, — disse egli, — che 'uomo debba stasolo. lo gli fard
un aiuto che gli sia convenevole&dnesj 2, 18). Da queste parole
cosi piane non si pud che concludere (né alcumpirgt istruito ha
mai fatto altrimenti) che nell'intenzione di Dio airconvenevole e
felice conversazione € il primo e piu nobile finel dnatrimonio,
poiché noi non troviamo alcuna espressione che idhiplla
conoscenza carnale in modo altrettanto necessarioguista
prevenzione della solitudine per la mente e loitepitell’'uomo. (vi,

p. 55)

Una conversazione “convenevole e felice” come “prevone della

by

solitudine per la mente e lo spirito” e cio che remio conferisce

validita al rito matrimoniale, ma che in piu firedta il processo della
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creazione identitaria. Nelle commedie del rimatmmoo I'aspetto
relativo alla tentazione della conoscenza giocaruoio abbastanza
generale e fondante: si tratta di film radicatil'iida della Caduta, in
quella che nominalmente corrisponde alla creazide#umano, o
nello specifico, alla creazione della donna, ddifeerenza tra i sessi,
come modalita di (ri)creazione dellumano. E penevitabile il
riferimento a un altro livello identitario, che \edil contratto
matrimoniale come miniatura del contratto socialehase al quale la
partecipazione comunitaria prende a sua volta lamdo di
conversazione convenevole e gioiosa. Anche in questo, Cavell fa

riferimento a un brano di Milton:

Colui che si sposa, intende cosi poco tramare pgrdpria rovina
quanto colui che contrae alleanza; e come un iqgepmlo sta a un
governo malato, nella stessa proporzione sta unou@m un

matrimonio malato. Se essi, contro ogni autoritmti@tto o statuto,
possono per il sovrano editto della carita salvare solo le proprie
vite ma le proprie oneste liberta da un legamegnde cosi contro
ogni contratto privato, che costui non aveva magiutito a proprio
discapito, riscatta se stesso dai disturbi insappdr all’onesta pace e
alla giusta soddisfazione. E a piu forte ragiond.[Poiché non vi &
effetto alcuno della tirannia che possa gravardasebmunita

[Commonwealth] piu di quanto questa infelicita detiea grava sulla
famiglia. E si puo dire addio a tutte le speranzeeda riforma dello

Stato, se un male consimile alligna nella casagsgfudo alla nostra
attenzione e cura: dalla emendazione di esso dypendon solo lo
spirito e l'ordine della vita dei nostri adulti, ma volenterosa e

accurata educazione dei nostri bambilvi, (. 136)

La pratica conversazionale all'interno della copgid riflesso di un
equivalente proiettato sulla dimensione sociale,nea addirittura
sullo sfondo di questioni riguardanti l'identita zi@nale, nella
fattispecie quella americana, e, quindi, le tenhaticdei diritti
dell'uomo, della liberta e della serenita domestiaho luce delle
promesse espresse in sede statutaria, I’Americaiuscita a

salvaguardare ldcerca della felicit® E stata in grado di ottenere la
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conversazione che pretende? Il tema dellimportandalla
conversazione in questo suo duplice protenderendgarte, verso la
guestione della creazione della donna e, dall'ateaso cio che si puo
esemplificare come conflitto pubblicoersus privato, costruisce
'impianto analitico del film di George Cukdcandalo a Filadelfia
(The Philadelphia Story1940) che ripropone la coppia Cary Grant —
Katharine Hepburn nella parte degli ex coniugi CDexter Haven e
Tracy Lord. La scena iniziale del film si svolgellausoglia di una
lussuosa dimora di campagna. Un corrucciato Dexteniesce dalla
porta in tenuta da viaggio e muove verso l'autodeglportando con
sé una valigia e un borsone da golf. Appare intaaotla soglia Tracy
Lord, in negligé, che lo contempla silenziosa bearttb una mazza da
golf, evidentemente dimenticata dal marito. La dospezza la mazza
in due, facendo pressione sul suo ginocchio sdlleva scaglia i
frammenti sul prato antistante. Dexter posa il @#agaglio, torna
indietro verso di lei, alza il pugno per colpirlaiefine, la spinge in
casa facendola rovinare a terra. Immediatamente scihermo appare
la scritta “Due anni dopo” e noi spettatori ritramo la stessa casa,
Tracy e le altre donne Lord — la madre e la piceaeella Dinah —
impegnate in una discussione sullimminente matnimali Tracy con

il suo nuovo fidanzato George Kittredge. La stonarra dei
preparativi matrimoniali e del modo in cui Dexteerca di
riconquistare il cuore della capricciosa e algidacy, sotto lo sguardo
compiaciuto di due giornalisti (uno dei quali & MikConnor,
interpretato da James Stewart) incaricati dal magaSpy di
effettuare urreportagesulle piu blasonate nozze dell’alta societa di
Filadelfia’®, reportage che, a causa dellimprevedibile epilqgende

il nome di “Scandalo a Filadelfia”. La prima diverga rispetto agli
altri sei membri del genere e la presenza della renadella
protagonista. Si tratta pero di una figura scialbeapace di offrire a

Tracy la protezione e il conforto dovuti e che gaesto non ha alcun

" E evidente il valore simbolico del’ambientaziomssendo Filadelfia il luogo in
cui nel 1776 viene stipulata la Costituzione Amana che sanciva il diritto alla

pursuit of Happiness
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ruolo nella diegesi del film. Il secondo dato eamtdae riguarda

I'assenza deinondo verdedel passaggio catartico attraverso le foreste

del Connecticut.

Poiché sto lavorando su una nozione di genereichide che una
caratteristica di uno dei suoi membri si debbavdre in tutti, o che
in ciascuno si trovi qualche equivalente o compens&, sono spinto
a chiedermi come la mettiamo con il fatto @mandalo a Filadelfia

il solo film del nostro genere in cui la felicit&lth coppia é ritrovata,
apparentemente, nel mondo piu vasto in cui i déxaw divorziato,
letteralmente nel posto in cui erano cresciuti eémg, e non
spostandosi verso un mondo separato dal mondoipapbbh mondo
di loro propria invenzione, d'avventura. Questas#r caratteristica
otterrebbe una equivalenza soddisfacent8adandalo a Filadelfisse

si potesse supporre che la coppia guarda la prepdeeta piu vasta
come se fosse essa stessa un altrove, essa stesseerla di

un’avventura. l/i, p. 131)

Sarebbe come se, in un certo senso, il loro matimwenisse
ritenuto il simbolo della societa d’'insieme e gliosi ne fossero i
sovrani. La continua riaffermazione della recipratiaponibilita a

sposarsi non € in questo caso marcata dall'isoleondella coppia
come uraltroverispetto al resto della societacandalo a Filadelfia

I'unico caso in cui, come succede nella commediasita, I'epilogo
mostra il trionfo della concordia tra le classi istice la presenza
dell'intera societa a una cerimonia nuziale (chemmeno in questo
caso pero ci viene mostrata nella sua totaliténosetramite due scatti
fotografici, rubati, estrapolati dal reportagepiimo che mostra il trio
Mike-Dexter-Tracy in posa di fronte al celebrantpa il successivo
che immortala Tracy e Dexter da soli abbracciatl). mio sogno

ambientato a Filadelfia e la storia di alcune peesdunite per un
contratto a Filadelfia o nei dintorni, che dibatiosulla natura e sul
rapporto delle classi da cui provengono. Non sicka finira col

firmare il contratto, poiché un tema principale regrio se la classe

superiore, diciamo laristocrazia, debba soprawéyee in caso
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affermativo, quale ruolo possa giocare in una tugtine votata alla
liberta» {vi, p. 139). Al centro delle vicende, vi & sicuraneetd
guestione concernente la figura della donna, cheede eroine della
Old Comedyattraversa una fase di morte rituale per poi dess
assurgendo a nuova forma femmineaieata), grazie all’educazione

impartitale dal suo uomo.

In The Philadelphia Storyale "creazione" [...] si attua "spezzando"
una statua (una donna pietrificata nella sua cidlfia) per estrarvi
una donna. La questione dellidentita della pratiga viene
esplicitamente sollevata sotto forma di domanddo sstiatus della
donna: & una dea di pietra (un essere divino, ifiéetio, solo da
ammirare) o una donna incarnata? In questo filmovio addirittura
due uomini che assumono il ruolo di "educatori'lalélepburn, Cary
Grant, il marito, e James Stewart, giornalista et@o Entrambi
contribuiscono a liberare la donna dalla condiziohe le impedisce
di concedersi — a loro, ma soprattutto alla vit@wart la muove o la
smuove con le sue poesie, ma non riesce a tragfasmaanzi quando
lei grida "O come vorrei essere utile al mondo¥éice di essere una
vergine dell'alta societa...), lui fraintende tegnente la natura della
richiesta, e afferma di volerla collocare in unarg¢od'avorio per

adorarla da lontano. (Sparti, 1999, V)

Alla base della prima separazione tra Tracy e &ext € proprio
un’identita femminile problematica, quella di lsgarsamente incline
all’autocoscienza e all’'espressione dei sentiméhta sorta di crudele
deita autoreferenziale, il prodotto estetico diaelusione forzata,
contro la quale Dexter non trova altro modo di @pgrsi se non
quello di indulgere in una dipendenza sostitutivasia I'abuso di
alcool, per tentare di placare cid che egli stedsfinisce la sua
“graziosa sete”. La vera sete in questione ha mideafare con la sfera
del desiderio: cio che condanna la divina Tracgsgkre solo adorata,
e non amata, dipende da un voler a tutti i costoigre la propria
sessualitd e dalla sua pretesa di rimanere casginale, pura come

una statua.
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Il tema della pietra, come € noto, € spesso simdwiente associato
alla negazione della vita: uccido con la pietragidm quando ho il
cuore duro come pietra, e uccido la tua esistenzka pietrifico —
guando rinnego la capacita di riconoscerti. Anch&ll® vede
Desdemona come un "sepolcrale d'alabastro”, e Ratconto
d'inverno Ermione appare a Leonte sotto forma di statuasskie
trasformati in pietra € il destino di chi scomparsi sottrae dalla vita,
ma nel caso ddRacconto d'invern@ anche una risposta indotta dalla
negazione di Ermione da parte di Leonte. Solo file Leonte
riconosce fino a che punto la pietrificazione detaglie fosse la
conseguenza del suo particolare scetticismo, ed uestq
riconoscimento che consente ad Ermione di risorgjeoarne e ossa.
(Ibidem)

Cavell qui riprende Freud e il sagglibtabu della verginita che

precede di diversi anni il celebre saggio del 1B@itolato Sessualita
femminile L'idea e quella secondo cui le seconde nozzecores

meglio delle prime a causa della “paradossale oeazdella donna
alla deflorazione”. Tale reazione si concretizzbeebin un

atteggiamento di profonda e arcaica ostilita rgaiardi del’'uomo che
per primo le ha fatto conoscere l'atto sessualeriniatrimonio,

dunque, inteso come pratica educativa, rappresdiier una
soddisfacente strategia in grado di arginare leseguenze di tale
reazione paradossale: si puo rimanere insiemeuaaajuale si é stati
legati la prima volta, scaricando la propria ostilsu una versione
precedente di lui, relativa alla vita passata wesx con costui. La
frigida dea delle prime nozze muore nel giardindurao e rinasce di
un vigore femminile piu autentico, grazie all'op@@mpiuta dai suoi
educatori uomini, perfetti fautori di attivita cagrgazionale. Tutto cio
si traduce a livello narrativo in una serie di @y emblematiche, tra
le quali quella che vede Tracy vittima di una celde sbornia al
termine di una festa e del conseguente risveglmi@atore di una
nuova lucidita coscienziale ed esistenziale. Lavaubracy, educata

dalle parole di chi I'ha realmente amata, € ormaa Lcreatura
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consapevole, pronta a rischiare il fallimento nelterca della felicita

insieme alla seconda versione del suo primo mBxxter.

Questa educazione e per molti versi una vera erigropetamorfosi,
che si potrebbe esprimere drammaticamente, o dreumgizamente,
nei termini della figura della morte/resurreziora: donna prima
muore e poi rinasce (con un'‘altra identita). A ea@tiesto mutamento
magico o terapeutico, propiziato dalluomo, ha tuoguasi
letteralmente, come quando, ancoraTihe Philadelphia Storyla
Hepburn sviene (muore come dea) e si risveglia écdomna — fra
tre uomini che la desiderano: il marito, il gionstd poeta ed il
potenziale nuovo marito), ossia "apre gli occhi'praprio desiderio e
alla propria sessualita: accetta l'importanza deftapria condizione
umana come condizione manchevole e incompleta,delesite.
(Ibidem)

Il processo di creazione della donna ha, quindilton@ che fare con
alcune processualita parallele, riguardanti l'ediarze, la ricerca
dell'identita e 'accettazione della finitezza, sial punto di vista del

limite sia da quello della trasgressione.

Se e inevitabile che 'umano concepisca se stassupposizione a
Dio, interdetto a una conoscenza del mondo come ess sé, e
tenuto lontano a forza, incomprensibilmente, digf@enente, dalla
possibilita di un mondo felice, di un regno padificallora é
inevitabile che 'umano si concepisca come limit&ia cosa significa
questa idea? Significa, potremmo dire, consideesseri finiti. Sara
questo qualcosa di positivo o qualcosa di negatiostituira insomma
qualche privazione? In ciascuno dei casi, I'essem@ano viene
raffigurato come intimamente soggetto al destinkadeasgressione,
ai comandamenti e alle proibizioni a cui si devéveatire e a cui

perciosi puoobbedire. (Cavell, 1999, pp. 37-38)

Simili considerazioni risulteranno, se possibilec@a piu pregnanti
alla luce di cido che riguarda I'opera filosofica Sianley Cavell e,

quindi, il problema dello scetticismo come deside&rfio prerogativa di
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trasgredire la naturalita e i limiti del linguaggimmano. Nel definire i
membri cinematografici del genere “commedia delatiimonio”
invece, il desiderio di trasgressione abbandondivetio puramente
naturale e si sposta sul piano del sociale: il imatnio €, dunque, un
tramite per istituire rapporti con [lalterita, lame invece la
conoscenza € un mezzo per rapportarsi al mondo. Cavell
costruisce un singolare aggancio al suo universosdiico di
riferimento, tirando in ballo la posizione scettie@borata a partire
dal Saggio sull'intelletto uman¢1690) di Locke e ddbialoghi sulla
religione naturale (1779) di Hume, secondo la quale i limiti
esperienziali e temporali delle nostre facoltalieteiali sarebbero la
causa di un’impossibilita nel conseguimento di apese stabile e
autentico. L’argomento del limite & fondamentalecten per |l
pensiero di Kant che riprende la scoperta scettiegli empiristi
accostandola all’esigenza di poter fondare suitilimipoteri della
ragione umana: semplificando al massimo, secondotdie della
Critica della ragion pura(1781), infatti, ogni facolta o atteggiamento
delluomo — la sensibilita, la conoscenza azionkdeyita morale, il
gusto — puo trovare garanzia e fondamento dellgr@rovalidita
soltanto a partire dal riconoscimento esplicito, quindi
dall'accettazione, dei propri stessi limiti. Latwra della speculazione
metafisica condotta da Kant rappresenta il progenitielle critiche
svolte da Wittgenstein nelRicerche Filosoficheper quanto concerne
alcuni aspettf: I'accento posto sulle “possibilitd dei fenomeni,
proposta di una diagnosi filosofica del fallimenfitosofico e |l
richiamo all'idea dei limiti. Esistono pero ancheedfondamentali
differenze, entrambe riscontrabili sul fronte wathgteiniano, che per
Cavell si riferiscono alla tentazione verso la sj@rione metafisica
come volonta di vuoto e allidea della trasgressiocbome pura

immagine significativa e non come serio terminerdica.

8 Sul confronto Kant-Wittgenstein cfr. S. Cavdlhe Availability of Wittgenstein’s
Later Philosophyin Id., 2002, p. 65.
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Kant, comunque, ritiene davvero che la mentegidinatain cio che
essa pud conoscere, ritiene che ci siano cose leltodse che noi
conosciamo, qualcosa o qualcosa di sistematicoe netlse che
conosciamo, qualcosa che noi non possiamo congaoereegno di
cose-in-s€é, noumeniche, aperte alla ragione, noonfeniche né
presentabili. Quando Wittgenstein parla di «berobathe l'intelletto
si é fatto cozzando contro i limiti del linguaggida stessa evidenza
del linguaggio figurativo opera qui per suggerine d pensiero non é
confinato dal linguaggio (o dalle sue categorie) ma €& confinato

linguaggio. (vi, p. 44)

Quali sono le questioni equivalenti nella dimensiosociale (e,
quindi, matrimoniale) a quelle costruite intorno dema
dell'isolamento metafisico, sulla base delle q@diell edifica la sua
analisi su un’altra celebre commedia del rimatrimprla prima
apparsa storicamente nella sua componente di géagerbvvero
Accadde una nott@t Happened One NighE. Capra, 1934)?

Non sapere se la conoscenza umana e la comunitdaueségano il
riconoscimento o lo smantellamento dei limiti; neapere cosa
significhi il fatto che questi limiti sono a voltaffigurabili come una
barriera e a volte no; non sapere se noi temianmitdiessere isolati
0 l'essere assorbiti dalla nostra conoscenza e daltieta: questi
percorsi di ignoranza sono lo sfondo su cui vortensiderare
Accadde una notte..]. (Ivi, p. 47)

La figura principale individuata da Cavell nel dapp dedicato al film
di Capra, intitolato appunto “La conoscenza conasgressione”, e
quella della barriera comica o barriera-schernwosclpo vuole essere
guello di elaborare una sorta di geografia delagressione a partire
dallimmagine cinematografica della coperta, appeaai letti, che
divide lo spazio tra il protagonista maschile (€l&able) e quello
femminile (Claudette Colbert) durante la prima eotrascorsa
condividendo la stanza di un motel, la prima di #€cco le mura di
Gerico. Forse meno spesse di quelle che Giosugushst con la sua

tromba, ma molto piu sicure. Come vedi non ho tramlesclama nel
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film il personaggio interpretato da Gable mentrgtesna la barriera

divisoria.

Un secondo ostacolo al matrimonio e di natura nsiogtogica ma
propriamente filosofica o metafisica, investendadhcetto stesso di
matrimonio, ossia la questione dell'unione, di uanto attraverso il
quale due (persone) diventano una (coppia). Tglgaasone — ma
anche la correlativa repulsione — a essere lhaitaltro &€ pero solo
meta del problema: I'altra meta riguarda come restae pur essendo
divenuti uno, vale a dire come essere |'peol'altro. Questa unione
nella differenza e a volte rappresentata simboleram Inlt Happend
One Night ad esempio, una coperta posta sopra uno spagoasep
spazio di una stanza condivisa (una coperta/tehdaGlark Gable
battezza le "mura di Gerico"). Benché destinatalfirente a cadere, la
coperta accompagna le avventure della coppia athesg timore di
due persone che, pur amandosi, hanno paura ditawstee allora
tengono su una coperta, e una cortina psicologicaludono. La
ricerca della corretta relazione, ossia della dipeza e indipendenza
reciproca, e l'elaborazione del senso della progifferenza (la
differenza che li unisce), diventano anch'esse tbggk discussione,
nel senso che la propria posizione o identita desaere ricercata e
scopertanel corsodel matrimonio. E questa ricerca non émezzo
per conseguire un (nuovo) matrimonio, ma & essssatgtanzadi

matrimonio:diventail loro matrimonio. (Sparti, 1999, IlI)

Da cosa dipende la possibilita che tale barriersgaenfranta e che,
dunque, le mura di Gerico alla fine della narraeiarrolleranno?
Cos’é che produrra i suoni giusti? E da quale ditiomuro? «Cosi un
requisito per il corretto crollo della coperta e&dh coppia finisca col
dividere un’immagine di che cos’e che la sostie(@avell, 1999, p.
48). Seguendo i dettami di una simbologia canoniEme spontaneo
pensare che se la tromba € prerogativa del pergunagaschile,
allora la coperta rappresenta la verginita dellandoo, perlomeno, la
sua resistenza al contatto con 'uomo. In realtémes fa notare piu
volte Cavell, nel genere del rimatrimonio permaméamnbiguita di
fondo, trattandosi sostanzialmente di commedie’udglhglianza:
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«[...] se sia 'uomo o la donna il partner attivo aspivo, se attivo o
passivo siano in effetti caratterizzazioni adatedlad differenza tra
maschile e femminile, o se in effetti noi sappiacmone pensare in
modo soddisfacente la differenza tra maschile enfehe» (vi, p.
49). Cio che invece non solleva alcun dubbio é ifiérimento
parodistico alla censura vigente all’epoca in clifiim viene
realizzato. «La si chiami elaborazione o sostitneiai cio che e
significativo, o ispirazione di cid che e signific®, inizio di un
sistema di credito. In breve, la barriera operameto tipico della
censura sessuale, imposta dall'esterno o dallhotef~unziona —
impedendo una veduta letterale della figura, maveodo da essa
delle impressioni fisiche, e attivando la nostramaginazione di
quella figura reale come noi la guardiamo nel bdiccome uno
schermo cinematografico»vi, p. 50). Ellie Andrews, capricciosa
ereditiera, fugge dallo yatch del padre perchdtdfi’annullamento
del matrimonio con King Westley, il bellimbusto chle ha scelto.
Giunta alla stazione degli autobus di Miami, actguisn biglietto e
parte in incognito alla volta di New York. Sull'altus conosce Peter
Warne, uno scalcinato giornalista alla disperatarda di uno scoop.
Lui la riconosce e lei lo supplica di aiutarla agire ai detective del
padre fingendosi suo marito durante il viaggio. Méaaccetta, solo a
patto di poter ottenere I'esclusiva sulla sua atdba questo punto in
poi, i due cominciano a comportarsi come se fossslmente marito
e moglie, raggiungendo qualcosa di simile a unali@nmta coniugale:
«[...] visto che Peter ed Ellie non sono sposatigarrdi termini, fino
alla fine del film, il film rende chiaro fin dal prcipio che e in ballo la
questione su cosa il matrimonio “a rigor di terrhisia» (Cavell,
2004, p. 151, traduzione mia). Cavell individuanibcciolo della
questione nell’espressione “vivere sotto lo stdstio”, utilizzata dal
padre di Ellie all'inizio del film, espressione cpao valere per tutte
le esperienze maturate dai due personaggi nel celtostoria. E nel
turbinio di questa messinscena matrimoniale, caraata da una
purezza dell’azione che richiama il concetto dnéfita senza scopo”

gia analizzato inSusanna anche in questo caso, 'uomo insegna
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qualcosa alla donna: Peter tratta Ellie come sgefdssuo bambino
(significativo il fatto che si rivolga a lei chiamdola “marmocchio”) e
la educa sul valore del denaro, del cibo e, in gdaesulla maniera
corretta di fare le cose (abbottonare il pigiamauppare le ciambelle,
montargli in groppa, fare l'autostop) facendositéme di un altro

ottimo esempio di pratica conversazionale. «Nel egen del

rimatrimonio le lezioni impartite dalluomo indicanche una meta
fondamentale della narrazione é I'educazione deédlana, laddove
qguesta educazione viene a significare da partei dificonoscimento
del desiderio, e questo a sua volta sara concegit® la creazione di
lei, il suo emergere, in ogni caso, come un esser@&o autonomo»
(ivi, p. 51).

Gable insegna di tutto a Claudette Colbert, [...pigtica, le insegna
cosa vale la pena consumare, e quindi "cio cheatoiendo passato
una notte fra i campi, la donna (Colbert) avvernia tame improvvisa.
Lui le offre delle carote (crude), che lei rifilésgustata — un segno
della sua distanza dall'aspetto piu vitale e sdestella condizione
umana. Due giorni dopo, finalmente, accetta lateared € il suo
modo di esprimere l'accettazione — il riconosciroent della propria
umanitd (nonché delluomo che le ha fornito l'otwaes di

autoriconoscerla, ossia Clark Gable). (Sparti, 199P

Prima di fuggire dallimbarcazione di suo padrelieElfaceva i
capricci proprio perché non voleva prendere il alaie sue mani. «ll
rifiuto rabbioso del cibo € in questo modo postetiiamente come un
rabbioso, intimo rifiuto dell'amore, della protemm del genitore; la
grata accettazione del cibo nel motel si affermaeaccettazione di
tale intimita» {vi, p. 61). Da tale accettazione si innesca il prazes
che porta alla creazione di una nuova donna e,udyrajla rinascita
consapevole del personaggio di Ellie ad opera thrPeMangiare la
carota esprime l'accettazione della propria umanigl'autentico
bisogno — insomma la creazione di se stessa cos®reesimano.
Senza dubbio egli € conquistato anche perché nrandgacarota

significa accettare lui, in quanto accettazioneido che proviene da
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lui. E significa anche accettare l'uguaglianza &aanpoiché egli si e
nutrito con quel cibo» ii, p. 63). Ma la configurazione del
riconoscimento finale passa attraverso un momentelusione, di
crisi profonda, che mette in serio pericolo I'idilvenutosi a creare tra
'uomo e la donna. Si ripete la scena della natteui per la prima
volta Peter ha “issato” le mura di Gerico: lui eledto e fuma
meditabondo, lei & seduta sul proprio letto ersf@ssando il pigiama
di lui, tra di loro la coperta tesa. Inizia una eersazione sull’'essere
innamorati, ma Ellie & stranamente tesa, esseradoagisapevole del
suo innamoramento nei confronti di Peter. E propriw spunto
discorsivo fornito dal personaggio di Gable a caonerla di poter
forzare la barriera lanosa che li separa e, qudidimuovere I'unico
impedimento rimasto al loro matrimonio spirituakg:..] Ho visto
un’isola sul Pacifico una volta. Mai riuscito a @gimicarla. Ecco dove
la porterei. Ma dovrebbe essere quel tipo di darreasalti sul battello
con me e ami questo quanto me. Sai, quelle nottuirtu, la luna e
I'acqua diventate tutt’'uno e ci si sente parte whiqosa di piu grande
e meraviglioso. Questi sono gli unici posti in gwirei. Dove le stelle
sono cosi vicine che ti sembra di poterle raggiumge farle girare.
Certo che ci ho pensato. Ragazzi, se solo potes&ire una ragazza
che abbia fame di queste cose». A questo punte Slipera le mura,
cade in ginocchio accanto al letto di lui e glitaue braccia intorno al
collo, dichiarandogli il suo amore e supplicanddi@renderla con sé.
Peter reagisce male, sembra quasi paralizzatctedde di tornare nel
proprio lato delle cose, oltre la barriera. «La mrcredeva di star
entrando nel sogno o nella visione delluomo. dusifatto, e cosi
facendo lo ha svegliato, lo ha riportato in sécR&? Perché non ¢ lei
la figura di questa visione, o proprio perché & IBier entrambi i
motivi» (ivi, p. 71). Al pari dellOtello di Shakespeare cheme
vedremo, resta spiazzato non tanto dal sospett®ebdemona possa
averlo tradito, ma dalleealta di lei cosi Peter si scopre incapace di
accettare la propria dipendenza daaltra persona, separata da lui,

incarnazione vivente di un’idealizzazione. Tranl@econfessione di
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Ellie, egli ha avuto la conferma di essere umarebote e incompleto

al di fuori della bolla onirica che ne obnubilataukocoscienza.

Cio che lo sorprende € la realta di lei. Ricondacesme la donna dei
propri sogni significherebbe riconoscere che lergale, viva», carne
e sangue, una persona esterna al suo sogno eioké par essere nel
sogno, deve entrarvi; e questo gli sembra un periger il sogno e
dungque un pericolo per lui. Andare in direzione pgebprio sogno
significa necessariamente mettere a rischio il sogtossiamo dire
che il problema & di coniugare la percezione erliaginazione che
lui ha della donna. Questa sarebbe precisamegtasito crollo delle

mura di Gerico. Si tratta di un modo di proporreasoluzione per
quello che chiamiamo il problema dell’'esistenzdedaltre menti. Il

genere del rimatrimonio ci invita a parlare di cooomiugare la notte

e il giorno — i sogni e le responsabilitdi (p. 73)

Trattandosi di una commedia, la crisi & destinagvitabilmente a
risolversi. Dopo una fuga vigliacca, Peter, ormansapevole di
desiderare Ellie a sua volta, torna sui suoi passiel finale, grazie
anche all'intervento del padre di lei, la donnaeetimente fugge
davanti all’altare e raggiunge il suo amato da chmlparte tra New
York e Miami. L'ultima sequenza vede i due promredi un motel

discutere sulla nuova coppia di ospiti appena giurt marito

rassicura la moglie che si tratta effettivamenterth coppia di sposi,
ma esprime qualche perplessita in merito alla diearichiesta fattagli
dall'uomo, ossia se fosse possibile recuperare tnmanbetta

giocattolo. Ed ecco il miracolo commedico avergylion una stanza
buia, si ode il suono di una tromba al seguito gqiedle una coperta
cade al suolo. Non e dato sapere da quale paite aglerta il suono
sia stato prodotto. Un altro aspetto importantsatéolineare e che in
Accadde una nottenanca il passaggio relativo ahondo verde

Secondo Cavell, la compensazione di tale assenzsiste nel dato
formale di cido che puo essere definita una narrezicarescagn the

road.
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In quattro delle sette commedie del rimatrimonapilogo relativo al
mutuo riconoscimento Si raggiunge, come detto, iteanuno
spostamento della coppia verso un luogo di praspetthe,
basandomi sulla geografia psichica e allegoricaStakespeare,
chiamo “il mondo verde”. Trovo ch@&ccadde una notteompensi la
mancanza di questo pilt 0 meno esplicitamente mitiogo con la
presentazione di una prospettiva acquisita sulleadat che
corrisponde alla classica e non meno mitica lonatiella ricerca
[quest e dellavventura picaresca. In questa sua inggaione o
dislocazione del mondo verde come luogo dell’awmosita, il
romantico rimatrimonio  improvvisamente raggiunto vetita
un'’interpretazione del matrimonio stesso come c&@er avventura. La
virtl richiesta non é tanto la capacita di gesteeripetizioni del
matrimonio quanto quella dello stare al passo c®udi svariati

desideri. (Cavell, 2004, p. 161, traduzione mia)
Se limprorogabile tappa narrativa riguardante idonoscimento e
strettamente connessa alla questione dell'iderditagenere e se
quest’ultima trova espressione in una fase miticgeggiante a una
possibile (ri)creazione dell’'eroina protagonistas@no dei casi in cui
tale passaggio si lega a un meccanismo diegeticalassico, basato

sul tema del Doppio.

La donna, nella commedia cinematografica di quegini, non e
soltanto ragazza in carriera, o ex moglie da ricistgre, o ereditiera
capricciosa. Spesso, tradizionalmente, ha il camgitincarnare il
mistero, l'indecifrabile, il Doppio: riallacciandibsa quel motivo
inquietante dei travestimenti, delle somiglianzedagli scambi di
persona che la commedia shakespeariana, basatéalfra sulla
mancanza di attrici e su travestimenti di primodgraffidati aiboy
actors aveva gia portato a vertici inarrivabili. Certa,tradizione si
era perpetuata in entrambe le direzioni, magarcagido sul doppio

maschile e sul tema plautino dei gemelli [...]. (FiBROO, p. 1034)

E il caso e proprio quello della commedia di Presturged ady Eva
(The Lady Evel941). La pregnanza qui e addirittura, se crasta al
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gioco di paroledoppig poiché tutto il film & in realta costruito intarn
alla metafora biblica della creazione: come si ewimlal titolo, il
(finto) nome della donna € Eva e in una scena é&Hei impugna
un’edenica mela; inoltre il protagonista maschileue ingenuo
ofiologo, uno studioso di serpenti, e perfino lraazione dei titoli di
testa gioca sullimmagine del serpente e della m8latto questo
punto di vista, il film di Sturges si pu0 accostard.a costola di
Adamo(Adam’s Rib 1949) di Cukor: gli unici due membri del genere
del rimatrimonio che rendono omaggio esplicitamendda
nomenclatura della Genesi. A bordo di una naveeme al padre
baro, la giovane avventuriera Jean (Barbara Stakwsiqrodiga per
riuscire a raggirare un giovane milionario appassio di serpenti di
ritorno da una spedizione naturalistica in Amazaorrattasi di
Charles (Henry Fonda), figlio del re della birr&kdie per questo
soprannominato Hopsy (in inglese “luppolo”, maifiérimento reale &
all'esclamazione — Oops! — che segue un atto matjeOurante i
vari tentativi, perfettamente riusciti, di seduzaoa raggiro, Jean e
vittima dello stesso tipo di incantesimo dei sensi innamora di lui.
Si scopre che Jean e il padre sono due truffatoharles la
abbandona, pur avendole precedentemente confalssatcamore per
lei. Jean perd non si arrende e, qualche tempo, do@paccia per la
nipote di un gentiluomo inglese, Sir Alfred, e giennel Connecticut
per partecipare a un ricevimento a casa dei PRer essere esatti, in
Lady Evail luogo € chiamato “Conneckticut”, ed e citatoaqu
esplicitamente come un posto mitico, poiché nessanesattamente
come arrivarci, 0 quantomeno come possa arrivana signora»
(Cavell, 1999, p. 9). Altrettanto difficile risuli@ per i personaggi
lasciare un tale luogo mitico, sfociando in un itevle momento di
crisi. Dunque, la sua nuova identita di Jean elgudsdlla nobildonna
inglese, Lady Eva, identica in tutto e per tuttdea tranne che

nell’accento.

Per owvi motivi, la Jean e la lady Eva del film 8iurges non si

incontreranno mai. Ma puo essere significativo mbletesto che ispira
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il film — un racconto del drammaturgo e scenegg@atwlandese
Monckton Hoffe (1880-1951), e anche in un primo getto di
riduzione cinematografica scritto nel 1938 da JeaBartlett — la
protagonista sia davvero al tempo stesso una écduplel senso che
ne esiste, o ne e esistita, una sorella gemeltayilmorte prematura e
stata accuratamente tenuta nascosta dalla madrpofee contare su
un duplice assegno mensile di assistenza da pelite fdmiglia (che
comungue non vuole piu vedere né lei né le sue lmendato che si e
sposata contro la loro volonta con un giocatonerdiessione). Grazie
a questo, la protagonista, Salomé, pud assumerdacer la
personalita della gemella morta, Sheba, e a secdedaasi e delle
esigenze del momento comportarsi da donna sofiaticéoelle e di
facili costumi (Salomé) o da timida fanciulla resii@ (Sheba). (Fink,
2000, p. 1037)

Incredibilmente, Charles-Hopsy non si accorge ihgénno,
nonostante il suo fido consigliere Muggsy (il temmiinglese “mug”
significascemg, che si trovava insieme a lui sulla nave, prowviutti i
modi a farglielo capire. Nella sua mente, infatdan ed Eva sono due

persone distinte.

Quellali é la stessa donna di prima, bofonchiaetbsso e ostinato, di
fronte alla raffinata Lady Eva, quel Muggsy (WiiiaDemarest) che
del giovane Charles e guardia del corpo e baliouisc Ha la stessa
faccia, cammina nello stesso modo, e ti sta frega@sdttamente come
ha fatto I'altra volta. Ma Charles non é convinto:

CHARLES Non parla nello stesso modo.

MUGGSY Beh, chiunque puo farlo. Se ti parlo iedsse...
CHARLES Ma non aveva gli occhi un po’ piu vicinafloro?
MUGGSY No, erano proprio li dove sono adessouda parte e
dall'altra del naso.

CHARLES Ma perché mai dovrebbe fare cosi?

MUGGSY Perché vuole imbrogliarti, come l'altralteo

CHARLES No.

MUGGSY No cosa?

CHARLES Si somigliano troppo.
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MUGGSY  Ecco, I'hai detto. Non possono esistere tigie cosi
perfettamente...
CHARLES Non mi hai capito. Si somigliano troppor @ssere la

stessa persona. (ivi, p. 1036)

In preda a una sorta drance ipnotica, il personaggio di Charles
sembra non volersi rendere conto della situazioloespettatore resta
sconcertato dalla sua assoluta dabbenaggine, chegasa vero
motore comico dellintera vicenda. Secondo Cawvadin € possibile
che l'uomo agisca essendo consapevole del fattoscheatta di
un’unica donna, altrimenti non avrebbe senso il spetere a Eva la
stessa identica dichiarazione fatta precedenteneerdean (episodio
senza dubbio disdicevole che scatena la reaziavatpi della donna,
tra I'altro, I'unica donna al mondo in grado di 8esi piccata di fronte
a quella certa dichiarazione). Ma i suoi contindii analdestri,
consistenti in goffe cadute (sulla scia di quelieGary Grant in
Susanng sarebbero piuttosto una spia freudiana di uradctpe stato
interiore che permane identico fin dal primo inconton Jean —
avvenuto in seguito a uno sgambetto della donnahkeecontinua ad
avere una via d’accesso privilegiato alla sua everd. Charles e Lady
Eva si sposano e partono per la luna di miele ddodr un treno. La
loro € una prima notte di nozze all'insegna delteigazioni: per non
arrivare al dunque infatti Eva-Jean intrattienendvello marito
raccontandogli delle sue precedenti relazioni seitali e causando
la sua indignazione. E evidente che la donna s#fisagio con la
propria sessualita, nonostante si dimostri scaltvalitiva in tutti gli
altri ambiti, disagio emblematicamente esemplibcatall’'orrore
provato nei confronti dei serpenti. Anche nell’asiatli questo film
compare la tematica della verginita, all'interno uh pit ampio
discorso a carattere psicologico e retorico, esseodntinuo |l
riferimento alle atmosfere defomance e alla questione del

riconoscimento del desiderio:

Nelle commedie del rimatrimonio non €& evidentemdateerginita

effettiva ad essere in gioco. Mi sembra che adressegioco sia
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molto piu il concetto di verginita, cid che la vimita significa —
gualcosa che ha a che fare con il possesso delitaceo
dell'innocenza a prescindere dalla condizione disieterminabile. Si
tratta di sapere se la nostra preziosa integadtaokstra individualita
esclusiva, sia stata perduta bene, cioé ceduta gpatcosa di
presumibilmente migliore: un’unione esclusiva. [..dovremo
pretendere dei racconti che non si basino sullaafidella verginita

ma piuttosto sulla metafisica dell'innocenza. (G999, pp. 14;16)

Le difficolta emotive della protagonista, insiemgueelle, se possibile,
ancora piu evidenti di Charles-Hopsy, si situano un quadro
abbastanza complesso, delineato da Cavell attawvens ulteriore
accostamento a Freud e all’analisi condotta dal repadella
psicoanalisi sull'operaGradiva, fantasia pompeian&l903) di W.
Jensen. Il nome “Gradiva” designa I'immagine dskere amato che
accetta di entrare nel delirio del soggetto amorpsp aiutarlo ad

uscirne fuori.

[...] L'eroe dellaGradiva &€ un innamorato eccessivo: egli allucina
quello che altri non farebbero che evocare. L'an@radiva, figura di
colei che egli ama senza saperlo, € vista comegersmna reale: ecco
il suo delirio. Per tirarlo fuori pian piano di Bssa si conforma in un
primo momento a questo delirio; vi entra un pogasente a fare la
parte della Gradiva, a non rovinare subito l'illuse e a non destare
bruscamente il sognatore, ad avvicinare imperdiet@nte il mito e la
realta e in tal modo I'esperienza amorosa assunpoula funzione di

una cura analitica. (Barthes, 2001, p. 99)

La situazione € in tutto e per tutto simile a cuétl cui si agiscono i
protagonisti diLady Eva la Gradiva Jean asseconda il delirio del
soggetto amoroso Charles per condurlo verso ilngsoimento
definitivo di un’identita femminile ripetutamenté-areata. Se non
“ritrovasse” la donna ogni volta, 'uomo non potoeb mai

propriamente “trovarla”.

154



Nello stesso senso letterale in cui Freud studi@rkdiva, Lady Eva
materializza il tracciato operato da Freud sullassalita umana
esemplificato infre saggi sulla teoria sessuatella formulazione: “Il
rinvenimento dell’oggetto [d’amore] &€ propriamentea riscoperta”.
Dungue cosa é diventata Eva? L'uomo evidentemesridancerca né
la ritrova; per cui diremo che non I'ha mai trovatd...] Il
suggerimento e quello di interrogarsi sull'essexbadelazione umana
tra innocenza ed esperienza, o tra vulnerabilitautorita, o tra
accettazione e rifiuto, imparando a dire si o rdeaimente un
apprendimento senza fine. Possiamo concludere rdvaré il sé
corrisponde al ritrovarlo, a una ri-creazione diogs(Cavell, 2004, pp.
310-311, traduzione mia)

Oltre a quello della Gradiva, Cavell qui chiamacdausa un altro
personaggio letterario, o meglio appartenente raiferso dell’arte: il
Tannh&auser dellomonima opera di Wagner, la cui éwwe, con i
celebri affondi del Coro del Pellegrino, fa da e¢wla sonora alla

scena del viaggio in treno.

Il Tannhauseracconta di due donne che incarnano aspetti opgelst
potere amoroso femminile, potremmo dire il profamoil sacro,
ognuno dei quali € letale e allo stesso tempo pseméi redenzione.
Lady Eva racconta di una donna che interpreta dunel opposte,
ognuna delle quali finge, e induce 'uomo a cremedi essere cio che
non e.Tannh&duser canta una canzone alla donna “shaglisé a
dire ripete alla virginale Elisabeth la stessa oaezche egli associa a
Venere, la Dea dellAmore. Si tratta di una trasgiene che causa la
sua immediata espulsione dalla societa rispettatifne di cercare
redenzione a Roma, su intercessione di Elisabeth.atly Eva il
passo falso delluomo, per cosi dire, consisterdk ripetere, alla
stregua di un’aria lirica, una dichiarazione d’ameentimentale a una
“seconda” donna con eguale sincerita provoca aimcheesto caso la
sua espulsione. Ed egli € nuovamente redento, tiarfago rinvenire
(se non proprio rinsavire), attraverso l'intercessi della stessa donna
alla quale era stato apparentemente infedele méhsento. (bidem

traduzione mia)
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Cavell sostiene inoltre (e lo capiremo meglio igw® esaminando
brevemente alcuni aspetti della sua teoria ontobogul cinema) che
la vera questione in gioco non concerne tantoppeoato tra Jean ed
Eva, quanto piuttosto quello tra Eva e Jean calokma reale Barbara

Stanwyck.

Una mia tesi di fondo e che le commedie del rimadrio abbiano un
loro modo particolare di riconoscere tale questiode insistere
sullidentita della donna reale che interpreta agndi questi film; e
sempre per mezzo di una qualche duplicazione sisnes della sua
presenza sullo schermo. [...] questa scissione égatdacome una
censura tra pubblico e privato, dove il pubblicsirdboleggiato per lo
piu dalla presenza di giornali (o di riviste) —elemento iconografico
e allegorico, che é centrale pressoché in tutkmi flel nostro genere.
[...] Fin dal suo primo film importantédccadde una nottel genere
del rimatrimonio ha coscienza che la scissione glicazione non e
altro che la divisione tra civilta ed eros. | gialinsono un mezzo
scandalistico, ma quel che essi intendono comedstanerotico
consiste in triangoli, omicidi passionali, matrimmasensazionali e
orribili divorzi. 1 nostri film suggeriscono che kcandalo &€ I'amore
stesso, il vero amore; e che se & nella naturdendito essere
d'ostacolo a un’esistenza ragionevole e civilizzatasomma al
politico, nondimeno la felicita umana continua atpndere di venir

soddisfatta in entrambi i camplv{, pp. 26-27-28)

La natura scandalosa dell’amore produce il colptediro finale che,
in un certo senso, rimescola perfettamente gli efghda cui la storia
aveva preso avvio, portando al vero autentico “ouaizio”, la forma
piu cristallina di rimatrimonio presente tra i gethembri del genere.
Charles e intenzionato a divorziare dalla riproveMady Eva, ma si
rifiuta di incontrarla per definire le condizionekta separazione. Jean,
dal canto suo, viene a sapere che Charles sta mbargarsi
nuovamente per ’Amazzonia, sulla stessa nave oegaafatto da
cornice al loro primo innamoramento. E cosi i dugtiovano ancora
una volta su quella nave. Charles confessa a daam@turalmente ha

smesso i panni di Lady Eva) di essersi nel frat@sosato; quando
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la donna realizza che Charles non ha compreso aultee di fatto non

ritenga di essere sposato con lei, non le restacohéessare a sua
volta di essere sposata, lasciando che la porta cigbina si chiuda e
che Charles resti insieme a lei, ancora una vateresempre.

Tra le sette commedie del rimatrimonio, forselguche presenta in
assoluto I'atmosfera piu cupa lea signora del venerd{(His Girl
Friday, 1949) di Howard Hawks. Si ripresentano identiahs® stesse
alcune delle proprieta fondamentali del genere: woppia di
divorziati, i tentativi di sabotaggio del nuovo mionio di lei da
parte di lui, I'universo del giornalismo sullo sfim il riconoscimento
finale. Eppure risulta, per molti versi, difficodo riuscire a
individuare in maniera netta cio che pertiene aieestioni della
creazione della donna e del mondo verde. Primautth,tperché in
questo film di Hawks, la protagonista & gia statata donna dal suo
primo uomo. Secondo, perché ha signora del venerdhon c’é
traccia né di mondo verde né tantomeno di qualadsa possa
sopperire alla mancanza di tale elemento. Hildyndoh (Rosalind
Russell) € una giornalista di buon successo e lppda divorziato da
Walter Burns (Cary Grant), editore ddbrning Post il giornale per
cui la donna lavora. Un giorno, Hildy si reca indagione per
comunicare all’ex marito che intende risposarsi &mce (Ralph
Bellamy), assicuratore sempliciotto di Albany. «MBcandalo a
Filadelfia Cary Grant ritorna; inLa signora del venerd]...] di
Howard Hawks si torna da lui. In entrambi i filmpérché di questo
ritorno € assai misteriosowvi, p. 149). Per quale motivo Hildy decide
di incontrare Walter, visto e considerato che darsane ignora i suoi
telegrammi e le sue richieste d’attenzione? Non repbe
semplicemente metterlo al corrente della decispesa, rispondendo
con un ulteriore telegramma? «Frye osserva cha @l Comedyla
donna deve subire una sorta di morte e resurrezerahe ci0O puo
provocare lo scioglimento comico. Nei nostri filna Imorte e
resurrezione, se é presente, riguarda il sentimetgee aver luogo
all'interno della donna, e lei non puo, nessun@are puo provocare

lo scioglimento. Ma si puo dire che la donna.disignora del venerdi
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provochi I'iniziazione comicaxilfiden). Alla notizia dell'imminente
secondo matrimonio, che avra luogo il giorno setpieWalter tenta
con ogni mezzo di ostacolare la partenza dell’eglraoLa data delle
fatidiche nozze coincide, infatti, con quella dedecuzione del
condannato a morte Earl Williams, il cui caso hanopolizzato
I'attenzione della stampa locale. Williams e actoist aver ucciso un
poliziotto di colore e la sua messa a morte sobetili appetiti di
molti politici corrotti, in vista delle prossimeeaioni. Walter propone
a Hildy di occuparsi del caso, fingendo che nosiano altri cronisti
disponibili e dicendole che, dopotutto, resta se&merla migliore sul
campo, la suaGirl Friday®!, donna di fiducia. La donna accetta, a
patto che I'ex marito sottoscriva una polizza assitiva con Bruce.
Hildy crede in questo modo di poter sfruttare Waétedi favorire il
futuro marito; in realta, fornisce al suo datordagioro uno spunto per
raggirarlo meglio. Come nei casi precedenti, l@m@izdei personaggi
sembrano guidate da istinti a-teleologici, nel senBe non & mai
chiaro chi sia dei due a orchestrare 'andamentduéivo dei fatti (in
questolLa signora del venerdé il membro del genere piu simile a
Susannaanche per quanto concerne la velocita dei didjogfildy é
davvero tornata da Walter solo per annunciargli piloprio
matrimonio? Walter € sincero quando sostiene di vaar perdere
una brava cronista? «L’interrogativo su chi dei i@ il partner
attivo e chi quello passivo é affrontata alla fidel loro incontro
iniziale [...] come unaagsul tema di “chi segue chi”, o chi dovrebbe
essere a seguire chi. lia signora del venerdiio prende la forma di
interrogativi su chi deve attraversare per primocadrridoio che
attraversa la redazione e su chi debba tenereaafserporta o |l

cancello per I'altro»iyi, p. 155).

[...] perché Hildy non telefona allo scopo di confara la fine del

rapporto? Perché torna a trovare Walter? Perchforido gli sta

81 |'espressione fa riferimento all’equivalente makcHMan Friday”, I'uomo
Venerdi del romanz&obinson Cruso€1719) di Daniel Defoe. Nella traduzione

italiana del titolo il significato originale & statotalmente travisato.
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chiedendo di "salvarla”, di aiutarla a fuggire dagbrospettiva di una
ordinaria infelicitd coniugale, in nome di una é&k instabile ma,
diciamo cosi, dinamica. Una spia che Walter possieglesta
caratteristica della dinamicita é offerta dal segeespisodio: Bruce
propone a Walter una assicurazione sulla vita,eotesa come utile
non nel corso della vita, ma dopo. Walter, ridendogiudica una
proposta del tutto irrilevante, segnalando non sdéo sua
intramondanitad, ma anche la consapevolezza deba csmdizione
umana, della propria mortalitd. E in forza di qaestia umanita che
Walter, con un espediente, riavvicina Hildy a usaaiornalistico
scottante (quello di un condannato a morte), riemekbla in azione sul
campo, e soprattutto valorizzandola e apprezzancimiae scrittrice
— e riconoscendo anche il suo proprio bisognoididene giornalista.
E il nuovo inizio, ed & il compimento della creamadella donna, che

adesso sa dove — e chi (e con chi) — é. (Spai91¥)

A questo punto, Hildy si trasferisce nel luogo chestituira
I'ambientazione predominante per il resto del filmp stanzone pieno
di giornalisti uomini e telefoni: la sala stampdl@€orte d’Assise del
tribunale, ovvero il luogo in cui la donna ha seenpavorato. Non
sorprende, dunque, il fatto che si trovi perfettateea proprio agio la
dentro e che la sua natura di giornalista d'asgat&ata a immagine e
somiglianza del suo pigmalione Walter) ne risultivigorita ed
esaltata. Qui Hildy conduce il suo reportage e \laveoncitazione
causata dall'evasione di Williams, evento che diofdavorisce |l
riavvicinamento tra lei e Walter e l'allontanamertagicomico del
povero Bruce. Si puo pensare allora che I'ambiesgtgallido della
sala stampa, e quindi I'avventura giornalistica dmita al fine di
risolvere il caso Williams, costituiscano un’altativa soddisfacente
al mondo verde? Cavell sostiene di si, ma cambidentemente
appellativo utilizzando I'espressiomeondo neroLa fonte stavolta é
la critica letteraria di Nevill Coghill , autore ld&esto intitolatoThe
Basis of Shakespearean Comedy il confronto elaborato tra
commedia jonsoniana e commedia shakespearianaddaiarop Frye
sostiene che, da Johnson in poi, tutti i commediognglesi di

159



qualche importanza hanno coltivato la commediaagdituume con la
sua illusione di realismo, e non il genere stilteza romantico di
Shakespeare. Secondo l'autore Alnatomia della critica infatti,

'unico luogo in cui la tradizione della commedianrantica
shakespeariana e sopravvissuta con qualche sudeassde € I'opera
lirica. Coghill traccia invece una distinzione legmente diversa,
riportata da Cavell nel corso dell’analisilsai signora del venerdi

I Romantico [o la commedia shakespeariana] esptiidea che la

vita deve essere afferrata [cioe non evitata]. Esdopposto della
tragedia in quanto la catastrofe vi risolve tugecbnfusioni e gli
equivoci grazie ad una specie di svolta felice idegknti. In genere
contiene amoreggiamenti e fughe con delle ragazzg [amore &

essenzialmente un’esperienza aristocratica; ovvergesperienza
possibile solo per nature capaci di raffinatezzanc essi di nascita
bassa o alta. Cercando questa raffinatezza, Shed@spomincio a
immaginare ed esplorare quello che siamo venutanchndo il

«mondo dorato» [...] [che] € un mondo di avventuréa éampagna,
laddove quello di Johnson era un mondo di denurezia,la citta.

(Cavell, 1999, p. 159)

E ancora:

| personaggi di Johnson (che rappresentano [...fdaHlcchiette...)
non subiscono cambiamenti [...]. In confronto allemooedie di
Shakespeare, in quelle di Ben Johnson non c’é nuatoidere. La
popolazione che lui sceglie per le sue commedigenee in parte
conto: € una congerie di bottegai, parvenus, ¢aniatruffatori, polli,
fanfaroni, prepotenti e puttane. Nessuno ama nessia ci vengono
mostrate le sventure della virtl, sono le sventin® contano, non la
virtl. Tutto questo & espresso con un’increditstkepefacente forza
stilistica. (bidem)

Secondo Cavell, dunque, si potrebbe parlareadsignora del venerdi
come di un contesto diegetico in cui avviene limsone di due

protagonisti shakespeariani in un ambiente jonsanid quale di per
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sé non prevede né pretende alcun cambiamento.ddel del film di
Hawks, esso ha i connotati della sala stampa @lée d’Assise: si
tratta di un mondo terribile, né dorato né verdé;al piu un mondo
nero sovrastato da una luce fissa e artificiale chppresenta
un’inversione, una caricatura di quella del monddurale. «[...] Il
problema di queste commedie € come ci € dato dipocemdere il
rapporto tra la coppia di cui prevalentemente @opcupiamo e
guesto mondo che la circonda, come essa possairsfagguoi mali
in modo sufficiente da trovare in esso la felicithwi, p. 175).
Potremmo definire la differenza d’ambientazioneandb con Cavell
che Iimmagine di un mondo verde shakespeariandC@hnecticut
della maggior parte degli altri membri del genemrggne qui
rimpiazzato da un mondo nero, identificato conaibtico, pericoloso

stato di natura descritto da Locke nel Saxondo trattato sul governo

a da Hobbes ndleviatanq due delle tre fonti classiche, piu celebri

(insieme al Contratto Sociale di Rousseau) sulla teoria della

legittimita di governo. In un mondo simile, dove noa una forma
esplicita di perdono, la felicita € esaudibile sstdto forma di rinvio,
ovvero di sospensione della pena — come succedel A\Hliams, la

cui esecuzione viene nel finale sospesa dal got@meache lo ritiene
incapace di intendere e volere e, quindi, gli cdecdinfermita

mentale. «Sebbene questo mondo nero manchi debrperésso ne
contiene, come sappiamo e come € richiesto dalig ldel genere,
I'equivalente, cioé la possibilita di sospensioe#adpena, un sollievo
reale, anche se temporaneo, dal dolore del mondbtdmporaneo
puo essere valido quanto il permanente se durastbiza a lungo o
ricorre con sufficiente affidabilitasivi, p. 176).

Il mondo nero di questo film non soltanto prendpdkto del mondo
verde come fonte dell'intuizione disponibile perrfente umana in
certi suoi momenti di difficolta, ma occupa il gsosdel film in
seguito al suo non inconsistente inizio nella feimenondana della
grande cittd. E mentre osserviamo la coppia ugtigeialche modo da
quel mondo, non vediamo un mondo diverso; ci Siam@ssi in

profondita all'interno di quello stesso mondo, @ peglio dire nelle
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condizioni di quel mondo. Non c’é un modo ovvio ptrare nel
mondo verde; non c’€ un modo owio per lasciarendndo nero.
(Cavell, 2004, p. 350, traduzione mia).

Hildy non pud accettare la promessa di felicitéeéfgli da Bruce,
perché si tratta di una contraffazione bella e bu@eggiore di quelle
messe in atto da Walter e dai suoi tirapiedi pettere in cattiva luce
il futuro marito di lei: 'immagine della moglie petta, madre e
padrona di casa, non si addice minimamente allaaahe Hildy e
diventata accanto a Walter (e grazie alla sapiepéga di ri-creazione
perpetuata proprio dal’'uomo). Evadere da una simdntraffazione,
sospendendo il giudizio nei confronti di Walteroenando ad essere
sua moglie, sembra essere un’ipotesi di felicitagdin lunga piu
accettabile. Ovviamente, come avremo modo di apprhfe a breve,
il tema critico dell’evasione viene proiettato dav€ll sul piano della
teoria cinematografica, evidenziando I'esistenzaudiintersezione
etica tra lo spazio spalancato dall’esperienzafitheldi genere e lo

spazio che si protende verso la riflessione filasof

Una versione colloquiale dell'idea della commediane sospensione
e lidea che i film forniscano «evasione», che semlessere
I'interpretazione pubblica pit comune di cid a c@rvono i film,
anche se non ho mai sentito dire da cosa si evédaerso dove, né
quale sia il metodo. [...] [L'idea di sospensione lalepena] si
potrebbe considerare un’evasione (e in questo a@®@Femmo
continuare ad evadere); in un altro modo la sigixite considerare un
rinfresco e una ricreazione (e in questo caso satdyari di fermarci
a pensare). (Cavell, 1999, pp.180-181)

Il settimo membro del genere “commedie del rimabmm”, La

costola di Adamo(Adam’s Ribh G. Cukor, 1949) e l'unico in cui
vediamo la coppia protagonista a casa propria. niugp Bonner,
Adam (Spencer Tracy) e Amanda (Katharine Hepbwan)p avvocati
di successo e conducono un’esistenza senz’alicefelonquistata nel

corso del tempo grazie a una grande dedizionel geoprio lavoro,
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ma soprattutto grazie al perfetto equilibrio deblrall’interno della
coppia — rigorosamente senza figli. La minacciapqie, proviene
dall’'esterno e riguarda ancora una volta il cotdflitpubblico versus
privato” sul piano di cio che nei secoli € andadafggurandosi come
“battaglia dei sessi” e che trae origine direttateadalla Genesi della
Bibbia. La scena in cui ci vengono presentati itggonisti del film,
infatti, riprende per Cavell gli stessi eventi deltreazione: la
telecamera ci mostra dapprima Adam addormentatslera I'Eterno
Iddio fece cadere un profondo sonno sull’'uomo, €aedormento; e
prese una delle costole di lui, e richiuse la caahgosto d'essa»
(Genesi 2:21) —; poi vediamo una donna “sorgerd”sda lato del
letto — «E I'Eterndddio, con la costola che avea tolta al’'uomo, form
una donna e la meno alluomo» (Genesi 2:22) —; eawddn, gia
sveglia, che assaggia del cibo (ha in mano un gsalche somiglia a
un vasetto di yogurt) e, soddisfatta, ne porge ddm\— «La donna
vide che il frutto dell'albero era buono a mangiach’era bello a
vedere, e che I'albero era desiderabile per diventdaelligente; prese
del frutto, ne mangio, e ne dette anche al suotmeln'era con lei, ed
egli ne mangio» (Genesi 3:6). La tentazione di smmo vittime |l
primo uomo e la prima donna ha evidentemente avetiere con un
affare di conoscenza: la tentazione di saperepotdir dire di sapere,
che é perfettamente complementare all'impulso iscetti negare di
conoscere tutto cid che c’é da conoscere per mhtercio che deve
essere detto. In un modo simile, la donna Amantigoeno Adam si
scontrano per rivendicare i propri diritti di ge@eén una pubblica aula
di tribunale, portando sul proscenio il teatrinondstico dei
personaggi che sono soliti interpretare nella lguotidianita: Pinkie
(Pucci) lei, Pinky (Puccio) lui. Il pretesto vierfiernito da un caso
giudiziario che, letteralmente, irrompe in casa mBamattraverso le
pagine di un quotidiano: la casalinga e madre Datismger spara al
marito dopo averlo pedinato e sorpreso tra le lmadell’amante. Ad
Adam, sostituto procuratore, viene assegnato ilorub avvocato
dellaccusa (marito e amante sono sopravvissufi albaratoria),

Amanda, profondamente colpita dal caso, si prodafjansaputa del
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marito, per riuscire ad assumere la difesa defjacsa Attinger. E i
due si ritrovano inevitabilmente, e con grande gpsato di Adam, a
darsi battaglia in tribunale. In gioco non é séldestino di una donna,
la Attinger, che ha deciso di far valere i propmitd di madre e
moglie tentando di porre fine alla tresca del moarikimputato
principe del processo € il matrimonio stesso denrigo e, piu in
generale, la natura dei rapporti tra matrimoniooeieta. Questo
perché il caso Attinger, come afferma Amanda, @dacia che fa
traboccare il suo “vaso di donna™ «Una condizi@af@nché loro
possano reggere la propria imperfezione é che tlimanio possa
essere portato davanti alla corte, che esso passaesoggettoa
discussione. [...] Presuppongo altresi che Amandastiansoltanto
formulando delle accuse a carico del proprio mainio, ma stia allo
stesso tempo chiedendo se i tribunali, cosi come,ssiano in grado
di stabilire la validita del matrimonio» (Cavell999, pp. 185; 186).
La facciata del problema riguarda il fatto che,opeldo Amanda, la
legge non garantisce pari diritti @ uomini e dommerelazione alla
possibilita di preservare l'integrita del proprimaheo familiare: in
quanto, nella stessa situazione, 'uomo é vistoeconarito-padrone
libero di farsi giustizia e di togliersi alloccamza qualche sfizio,
mentre la donna appare agli occhi della societariakilmente come
un’isterica 0 come una sgualdrina. Uno dei terndinparagone piu
utilizzati da Cavell inAlla ricerca della felicita e ripreso in
particolare nel capitolo sua costola di Adamoeeé il dramma teatrale
Casa di bambolali Ibsen, laddove esso stabilisce una problematica
per la quale il genere del rimatrimonio costituiseecondizioni e i
costi di risoluzione. Esiste infatti un profond@dene tra Amanda
Bonner (ma anche tra Susan, Lucy Warriner, TracydLdEllie
Andrews, Jean-Eva, Hildy, Ermione) e la Nora Elma&ta dalla penna

di Ibsen:

Casa di bambolaha una struttura in cui una vita apparentemente
ordinata si frantuma in frammenti che si ricompamg@on violenta

rapidita in un’argomentazione che tocca i conceliti perdono,
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residenza, conversazione, felicita, gioco, divenmano, padri e
mariti, fratello e sorella, educazione, scandaépacita di insegnare,
onore, divenire-estranei, miracolo del cambiamentmetafisica del
matrimonio. L'argomento di una commedia del rinmmatnio
comprende, tra gli altri, tutti questi concetti.@asa di bambolaina
donna scopre progressivamente che il suo matrimdeidutto legale,
non si puo definire veramente un matrimonio, e péganto, secondo
la sua propria coscienza, ella e disonorata. Qudstea pretende
un’educazione e se ne va per cercare una che uom gome suo
marito, lei dice, non pud darle. | due potrebbexvdre una vita
insieme (e cosi forse trovare o creare un matrio)orsiolo a
condizione che avvenga un miracolo. Ho in effetatitto il genere
del rimatrimonio come il tentativo di dimostraredhe modo si possa
ottenere il miracolo del cambiamento, e in che mgdindi la vita in
comune di una coppia che vuole divorziare possandare un

matrimonio. (vi, p. XLI)

Amanda Bonner non é trattata in casa come una eibghnbola ed é
pienamente cosciente della propria condizione. Mgualche modo
ella vive un senso di segregazione che ha qualcosamune con

quello di Nora, una qualche “versione aggiornaiajuel senso.

Dal mondo, Amanda vuole qualcosa che non ha gguanto donna
in carriera, e cioe evidentemente che il mondo isappe a casa
propria lei e alla pari, alla pari nellintimita eell'autorita. Ed
evidentemente lei desidera che cio sia reso diniompubblico perché
vuole non solo qualcosa di pit nel mondo, ma gqsalat piu a casa.
Vuole, da parte di suo marito, la consapevolezalehe accettata
all'esterno, che nella sfera pubblica & distinteseparata da lui.
L'indipendenza all'interno e all’esterno confluismol’'una nell'altra,
e dungue sono necessarie I'una all’altra.

Cosi Amanda riconnette interno ed esterno,dppo matrimonio e

il mondo, nello spazio di un’aula di tribunalévi( p. 188)

Dal canto suo, Adam non riesce a comprendere #dgiisprovato

dalla moglie ed e costretto a subire in pubbliaaradte il processo,
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tutta una serie di stoccate e di umiliazioni, ckagono puntualmente
riportate sulle pagine dei quotidiani. Nella suanteedi maschio
inconsapevole, vive il suo piccolo dramma, asstkiempotente alla
trasformazione di Amanda in una specie di donnaajgraladina dei
diritti femminili, una virago assetata di giustiziaLa forma che |l
contenzioso della coppia assume in tribunale paneanflitto il
tentativo della donna di rendere pubblico qualcosa il tentativo
dell'uomo di mantenere privato qualcosa. Insommarit@nosca
[acknowledgk Mentre tutto il senso della presenza di Amanda i
tribunale € di rendere pubblico qualcosa di privétdam si allontana
ripetutamente dalla sfera pubblica per richiamati loro privacy
abituale» i, p. 194). La necessita del rimatrimonio coincide ta
necessita di portare il matrimonio davanti allateora verifica
pubblica infatti serve a preservare lindipendenzgiproca, la
capacita di attenzione reciproca, l'intimita, itardo di un inizio in
cui si era estranei. Ha ragione Amanda quandodtieggli uomini e le
donne devono avere gli stessi diritti, ha ragionanglo dice che di
fatto non ce li hanno, cosi come ha ragione Adaanda dimostra a
sua moglie che non sempre e possibile ottenere sindle
rivendicazione, ma che vale sempre la pena direngaando si tratta
di matrimonio. Ancora una volta uguali e diversiVive la
différencel, esclama il signor Bonner in conclusione e qugsché
entrambi hanno imparato la lezione, hanno dettecdge giuste al
momento giusto, sono stati educatori 'uno delitaled entrambi
(ri)creatori di umanita. Vincono tutti e due: l&i iribunale, lui nella
vita di tutti i giorni. In questo preciso quadraraivo, che si sviluppa
nello spazio-tempo compreso tra gli estremi di cBsaner e del
tribunale, dove si colloca il Connecticut? La risfao che Cavell
fornisce nella sua analisi € «al cinema», ovverarirfilm: L’ipoteca
non era ipotetica Si tratta di un filmino amatoriale che i Bonner
proiettano durante una cena con amici e che magttme spiritose
scene di vita girate in campagna, nel Connectiweit,pressi del loro
casolare. Il filmino racconta del giorno in cui véeestinta l'ipoteca e

la casa diventa a tutti gli effetti una loro prega. Sara il ricordo degli
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sforzi comuni compiuti per diventarne proprietaila conseguente
fuga alla volta del raggiungimento quella particelatmosfera di
sogno, a risolvere la crisi matrimoniale dei Bonnekfinale del film,
guando vediamo scomparire i protagonisti dietrtetede di un letto a
baldacchino (che richiamano alla mente un altratéirun’altra forma
di trasgressione, un’altra barriera): immagine siloldi tutto cio che
nel matrimonio € invisibile agli estranei e chessanzialmente tutto, o
tutto cio che e essenziale. Tipica beffa commedicgpario ci viene
chiuso in faccia e la felicita resta prerogativagdalcun altro, che si
sottrae alla nostra vista. Eppure, nel caso dei nBgn la
reinterpretazione cinematografica del mondo verdsume una
valenza ontologica straordinaria, essendamige en abimeli un
matrimonio reale (o per lo meno di qualcosa chesgtiglia molto):
«In La costola di Adamd riconoscimento della natura del cinema e
una via per il riconoscimento della realtd dei sattori, poiché
afferma che le persone nel filmino, Katharine Hepba Spencer
Tracy, sono le stesse persone che come attta diostola di Adamo
stanno guardando se stessi, e stanno interprethndwo di persone
che guardano se stesse in un filmino familiared; p. 213). Tutto cid
a conferma del fatto che, secondo Cavell, nelle medie del
rimatrimonio trova piena espressione la potenzatiel medium
cinematografico che si fonda sul paradossale rappta ogni
personaggio e I'attore che lo interpreta.

Il rimatrimonio di Amanda e Adam, cosi come dueh Susan e
David, Lucy e Jerry, Tracy e Dexter, Ellie e Petlgan e Charles-
Hopsy, Hildy e Walter, veicolano, dunque, un meggagen preciso,

riguardante una ben precisa accezione di importanza

L'importanza non e semplicemente, in accordo cad aie noi

pensiamo di questi film, che un matrimonio feli@ga ritrovato, ma
che la sua felicita, nel mostrare che il matrimamibiede una doppia
ratificazione (attraverso se stesso, attraversodl essere scelto al di
fuori dell'esperienza e non solo dell’innocenzaattraverso la sua
acquiescenza nel permettere a se stesso di digentdizia, aperto

oltre la privatezza del privilegio, ratificato dallocieta), in effetti
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ratifica la propria societa come un luogo in cuiicif&d e liberta
pOSSONO essere conseguite e, per quanto pospiteEisrvate. E percio
comprensibile come un’espressione privilegiata donsenso
democratico (potrebbe essere una ragione del ¢agole commedie
del rimatrimonio, come ho avuto modo di rilevarenrsi trovano in
altre culture), mostrando che, nel caso attualaiosessantaquattro
anni dopo la Dichiarazione d’Indipendenza, la reoswcieta politica
continua a ritrovare attestazione della propriatesiza. (Cavell, 2004,

p. 75, traduzione mia)

2.2 | melodrammi della donna sconosciuta

Tra il libro sulle commedie del rimatrimonio e goesui melodrammi
della donna sconosciuta vi € un intervallo di cit&aanni. Intervallo
funzionale, piu che fattuale, visto che i cinqueiti di Contesting
Tears erano gia apparsi in precedenza: rispettivamdnpeimo nel
1989 (S. Budick, W. Islerl.anguages of the Unsayabl€olumbia
University Press), il secondo nel 1987 (J. Smith ,K&frrigan,Images
in Our Souls:Cavell, Psychoanalysis, and Cinenide John Hopkins
University Press), il terzo e il quarto nel 199Gi{i€al Inquiry 16, n°
2), e il quinto nel 1991 sottoforma di un testo peCultural Studies
Project del MIT. Quattro capitoli sono dedicati all’analdi singoli
film (1, 2, 3 e 5)Angoscia(Gaslight G. Cukor, 1944)_ettera da una
sconosciuta(Letter from an Unknown Womam. Ophuls, 1948),
Perdutamente tugNow Voyager|l. Rapper, 1942) dmore sublimge
(Stella Dallas K. Vidor, 1937). Il quarto capitolo invece, imiato
“Postscript: to whom it may concern”, fornisce umarta di
approfondimento congiunto di alcuni temi riguardanelodramma e
commedie a partire da una lettura del saddie Beast in the Closet:
James and the Writing of Homosexual Panic Eve Kosofsky
Sedwick (tratto daThe Epistemology of the Closdi990) dedicato
all'analisi del raccontd.a tigre nella giungladi Henry JamesThe
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Beast in the Junglel903). | melodrammi della donna sconosciuta

nascono da una “costola” delle commedie del rimmatnio, come piu
volte specifica lo stesso Cavell perpetuando laafoet biblica della
creazione della donna come nucleo costitutivo di teneri
cinematografici. La denominazione di tale generéodrammatico si
deve al titolo del film di Ophuls oggetto del sedo capitolo
“Psychoanalysis and Cinema: Moments of Letter framUnknown
Woman” e rimanda direttamente alla questione daelbnoscibilita:
mentre nelle commedie il tema dell'interesse comioscfemminile si
traduce nella tematica della richiesta di educazida parte della
donna nei confronti dell'uomo, chiamato a “creart’ddnna secondo
un desiderio reciproco di conoscenza, nei melodratotto cio e
negato negli stessi termini in cui lo scetticismolee tragedia
shakespeariana delineano i contorni del meccandnielusione”,
che si contrappone idealmente a quellordebnoscimentolLe eroine
del melodramma restano incastrate in un caustg@maggio ironico,
all'interno del quale la loro conoscenza diventgeitp di una fantasia
maschile incapace di educare e di introiettarensenente lo schema
della differenza. Saltano i parametri base alliimtedei processi di
soggettivizzazione, I'espressione ordinaria si s¥swtto I'effetto di
un impulso scettico perturbante che non riesces@wversi e che si
altera in una muta follia. Le donne del melodramrengono
deprivate del sacrosanto diritto di parola, comen@e avessero piu
voce nelle loro storie e subissero una ideale matasi ontologica

che le rende simili a delle divinita.

Ritengo che film comémore sublimes Angosciae Lettera da una
sconosciutae Perdutamente tuawon potrebbero conseguire il loro
potere — che non sono interessato ora come oratmgliere dal
potere di lavori appartenenti ad altre grandi amélla cultura
occidentale — se non attraverso la scoperta doyria delle maggiori
tematiche, o possibilita, del medium filmico. lgendico il fatto che il
tema principale delle commedie del rimatrimonigper 1o meno un
modo di porlo, riguarda la creazione della donna egper mezzo di

un uomo, qualcosa che descrivo come una ricercauparnuova
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creazione dellumano, vale a dire della relaziomeana, qualcosa
implicante che I'amicizia e I'educazione reciproita i sessi sono
ancora una possibilita felice, che la nostra espes, e le nostre voci,
devono ancora essere possedute da ognuno di woidévise tra noi,
espropriandone coloro i quali vorrebbero espropeiae. Ho associato
il tema del melodramma della donna sconosciuta cmello
dell'ironia dell'identita umana. E ho individuata guida narrativa del
genere nella ricerca da parte della donna dellprigronadre. (Cavell,
2004, p. 277, traduzione mia)

Secondo Cavell, il melodramma della donna scontsorge per
derivazione diretta laddove risultino negate leppieta specifiche del
genere del rimatrimonio. Il riferimento significadi qui € a quelle
proprieta riguardanti I'assenza di figure materna e@nuncia ai figli
da parte della coppia protagonista: nei melodraroimisi articola
facendo leva sulla suggestione cinematograficaodsfjuardo, nel
senso in cui 'oggetto effettivo della ricerca ésfguardo di una madre,
la responsivita del volto materno, in vista di W@ possibile perdita
o di una paventata separazione da esso. Ebbendpriaa dei
melodrammi € madre ed ha a sua volta una madregrn caso si
tratta di figure materne che restano sistematicéni@somprese sia a
livello di linguaggio sia per quanto riguarda lardocondotta in
societa. Il processo educativo a cui vengono sottigple donne delle
commedie risulta sfalsato in sede melodrammat&syraendo i tratti
inquietanti di una potenza metamorfica da cui hagtu una de-
creazione del personaggio femminile. La storia ipagia lungo un
arco di tempo consistente, solitamente diversi.abi@ una casa, una
dimora verso la quale si tende a tornare. La donadre alla fine
rifiuta il matrimonio come terreno di riscopertdale del proprio sé.
In sostanza, i melodrammi in questione si configaraome racconti
in cui la donna decide di sacrificare se stesgan(en’s filn). Esiste
chiaramente un rimando alla formula classica delodramma, per
come ne abbiamo discusso nel capitolo precedentquirdi ai
cosiddetti film strappalacrime, weepie§ cosi come le commedie
del rimatrimonio rientrano in qualche modo nel gropdelle
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screwball comedyMa in entrambi i casi, per ammissione dello siess
Cavell, si tratta di etichette senza una realetaizzazione, ossia
senza un potenziale di riconoscibilita teoricdasfifica.

lo affermo che i quattro film considerati principante nei seguenti
capitoli definiscono un genere di film, rivendicanth pretesa di
intendere, piu in generale, che essi raccontansiorerinteragenti di
una storia, di una storia o di un mito, che senpmai nei termini di
una ricerca della donna per la sua storia, o ditaldi raccontare la
propria storia. In un certo senso cio che ho da diravvicina agli
studi multiformi presenti nell’arena intellettualéguardante la
scoperta di una differenza femminile di soggetivih un certo senso
esso assume cio che nel mio lavoro concepisco tampeetesa della
filosofia, il diritto alla sua arrogazione. (CavelR96, p. 3, traduzione

mia)

Le altre negazioni alla base del meccanismo divdelone generica
conducono alla formalizzazione di una nuova sesstnatturale di
proprieta melodrammatiche. Non e possibile un riceadiretto ai
mythoidi Frye (né Cavell di fatto ne parla esplicitamgnpmiché il
melodramma come genere non viene di per sé coragmnph
Anatomia della critica se non come termine di raffronto rispetto al
mythos tragico e come esemplificazione del profi@ny mimetic
ovvero la “tragedia domestica” o “commedia senzendw (trionfo
del realismo e dell’apologia dell’esperienza), iaterno del quale
spiccano maggiormente le figure dehthos le donne e i bambini.
Situato, dunque, in un qualche spazio logico trasésta fase
commedica, in cui predominano atmosfere gotichestatbilizzanti, le
fasi terminali del romance espressioni di un movimento
contemplativo che passa attraverso un punto daejaif e l'orrore
tragico dello sparagmosmitigato attraverso la cornice ironica del
realismo morale, il melodramma della donna scomtscpossiede
sicuramente delle proprieta di genere, delle ver@raprie fasi
melodrammatiche, le quali possono essere desumartae da un
tentativo di formalizzazione retorica con riferib@na quello

effettuato per le commedie:
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1)
2)

3)
4)

5)

6)

I'elusione reciproca;

'assenza totale di una pratica conversazionaleamente il valore
del matrimonio;

la de-creazione della donna;

il ritorno finale verso un luogo di abbandono estendenza;

un passato misterioso, torbido, fatto di memoriengetate e di
interdizioni;

la presenza di un’istanza miotherhood

Ci sono due possibili modi di occuparsi di quediinfe del loro
diniego di alcune caratteristiche delemediesSi puo sottolineare il
tema della disobbedienza (civile), ossia il fatte ¢e protagoniste di
guesto genere, portatrici di una femminilitd astswhente
anticonvenzionale rispetto a quella delle "cugidella commedie,
condannano la societa che impone loro di conformalta prassi
consolidatagdifferendol'istituzione matrimoniale (e il mondo maschile
in genere, da cujuestedonne non hanno nulla da imparare). Oppure
si pud porre un problema di identita, chiedersécée sia possibile
costruire una identitaenza riconosciment@ssia se queste donne —
che scelgono o finiscono per essere isolate, disuiute e comunque
sconosciute agli altri —, possano mantenere o drasfre la loro
identita appunto al di fuori o al di l1a della rétaze interpersonale.
Che ne e delle donne che non hanno trovato (0 opo Buscite a
sopportare) la ri-unione con l'uomo, o che nessamau sembra
destinato a educare e completare? E possibile evéiela propria
indipendenza senza ricorrere al riconoscimentoiatoei dall'altro,
dal nostro altro? Ed & possibile costruire unatitlesconosciuta non
solo perché disconosciuta, ossia funzione del gmialtrui, ma
assolutamentesconosciuta — una identita posta al di 1a di ogni
riconoscimento? Sono questi ultimi i problemi e igterrogativi che

raccoglieremo. (Sparti, 1999, VII)

Sostanzialmente, se nelle commedie alla fine peeuah visione di
relazione egalitaria tra esseri umani (abbiamo valie riportato a
riguardo l'espressione “commedie delluguaglianzafaratterizzata
da una sana coscienza del desiderio, da una piozersazionale
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gioiosa e da una forma di autonomia basata su ena fiducia in sé
e nell'altro da sé, i melodrammi sembrano presentara versione
della medesima problematica corrotta dal morbosdéfeco dello
scetticismo, in cui il dubbio del singolo predomimaliscapito di cio
che concerne l'esistenza del mondo e degli alevell contrappone,
in tal senso, il “si condizionale” che fornisce utsposta a qualsiasi
interrogativo sorto in sede commedica al “no sengarve” del
melodramma; un no che inevitabilmente conduceddtava elusiva e,
quindi, alla concrezione del dramma ddhknownes® di cio che si
profila come “follia strutturale” gtructural madnegs ossia la
problematica della Voicelessness Il concetto praticamente
intraducibile di Unknowness (letteralmente “sconosciutezza”)
rappresenta un’ideale inversione del riconoscimefiltwsofico, e
dunque del punto dinagnorisisdella commedia, e concerne tutto cio
che riguarda [I'elusione, linespressivita, l'inconicabilita e |l
disaccordo: nei quattro film esaminati @ontesting Tears la donna
finisce per essere confinata o rinchiusa in untostaisolamento cosi
estremo da poter essere descritto come follia, rovumo stato di
totale incomunicabilita, simile a quello che prezdidpossesso di un
linguaggio. Mentre nelle commedie, la domanda daiosgenza della
donna si traduce in una richiesta di educazione ljp@mo, nei
melodrammi, invece, & proprio la conoscenza dedland a divenire
oggetto del desiderio di conoscenza delluomo cautati a dir poco

catastrofici.

[...] lidea di non conoscenza della donna assumenitidamente
'aspetto del desiderio di un uomo per la conosaedella donna,
come se conoscere Cio che lei conosce possa @aeslituisposta alla
domanda su cosa un uomo dopotutto vuole da unaademninfondo
non vuole. (Se considerassimo in merito una rigpalkdh domanda piu
sublime, Cosa vuole una donna? ossia essere cotmstisapere che
la propria separatezza sia riconoscibile, potrenuoasiderare la
discrepanza epistemologica in base alla quale ¢rjexessuali sono
stati istituiti: qualsiasi cosa conti come I'esseomosciuta della donna

— e suppongo sia abbastanza indefinito — si tqatégisamente di
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qualcosa che non puo essere soddisfatto nellcostesgpo dal dire e
dal non dire da parte di lei cosa agli effetti vagNella migliore delle
ipotesi questo cambia il soggetto). (Cavell, 199§. 19-20,

traduzione mia)

Cavell sostiene che il voler conoscere l'esisterdtaun altro
conoscendo ci0 che questi conosce e evidentementpertcorso
finalizzato al sapere se la tua stessa esistenanascibile, vale a dire
riconoscibile. Si tratta di un percorso propostoudia fase specifica
dello scetticismo filosofico, come avremo modo dimprendere
meglio del capitolo sullopera prettamente filosafi di Stanley
Cavell. Il desiderio di conoscenza tematizzato wh@mbri genere
presenta notevoli analogie con I'episodio biblicella Genesi gia
esaminato nel paragrafo sulle commedie. Piu claecadlazione vera e
propria (non vi € creazione alcuna nei melodrammiladdonna
sconosciuta), e I'evento della tentazione e dedlduta a fungere da
archetipo dominante. Qui e proprio la donna a nsigoe alla
seduzione del serpente, a prendere il frutto dadi® e a mangiarne
per prima al fine di ottenere la conoscenza: «linprmorso non
spiega niente, dal momento che e cio che deveesspagato. Qual e
I'origine del volere, il senso della mancanza?», {v 22, traduzione
mia). Con la sua risposta, la donna in un certos@dnventa la
differenza tra natura e civilizzazione, in una paroinventa il
matrimonio. Accettare il frutto da una mano umamamne un qualcosa
di porto e di certamente commestibile, non presopparopriamente
la stessa condizione di partenza: 'uomo & semprénpocente, piu
stupido e primitivo della donna, essendo colui ublg in linea di
massima ignora una differenza cruciale — lo abbiansto con i
protagonisti maschili delle commedie. Perché l'ucmesoetta il frutto
dalla donna? E perché mai la donna gliene offrepdenento che ha
gia ottenuto la conoscenza? Forse non le & badtath®aro che tutto
ruota intorno ai temi della conoscenza e del risoimento
identitario, anche se non € possibile (né tantomem® senso) in

guesta sede fornire una spiegazione esaustivaidvizhe sottolinea a
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piu riprese Cavell e il fatto che si tratti, pripalmente, di una
guestione di linguaggio. Il Dio della Genesi decide dare una
compagna ad Adamo soltanto in seconda battuta, de@opopolato
il paradiso terrestre di animali ed aver atteso Adamo fosse in
grado di dargli un nome. Solo allora la donna &mlzta a partire da
una costola dell'uomo: «E I'uomo disse: "Questaalinente, & ossa
delle mie ossa e carne della mia carne. Ella shi@mata donna
perché e stata tratta dal’'uomo"» (Genesi, 2:23).cteazione della
donna segue, dunque, conseguentemente, la scdpklitraguaggio da
parte del’'uomo: «Allora una possibile interpretam della necessita
di ritardare l'apparizione della donna e che pergbnélcosa possa
essere un compagno, cioé costituire I'altro rigpattin essere umano,
e necessario che quell’essere possieda allo stesdo la capacita di
nominare, e l'uvomo deve nominare lei, conoscerlame sua,
conoscerla come sua, ed essere conosciuto da gianto sua (“ossa
delle mie ossa, carne della mia carne’iy, (p. 28, traduzione mia).
Se la battaglia dei sessi conduce al riconoscimesgite commedie del
rimatrimonio, nei melodrammi della donna sconoscitaie conflitto
risulta dislocato, in qualche maniera frustratosforzo, quasi sempre
vano, della donna € mirato a comprendere per gnatezo non vi sia
stato (o0 sia stato negato o ritenuto irrilevanieyigonoscimento,
qguello delluomo a far si, piu 0 meno coscienteragnthe il
riconoscimento non abbia mai luogo. E come se gpestagonisti
mancassero un passaggio fondamentale, come seess&n (0 con
tutta probabilita retrocedessero) a uno stadiolipgesstico, in cui il
linguaggio appare depauperato e I'espressione atauadssi, quindi,
non possiedono gli strumenti necessari al ricomosoto reciproco.
Non c’e compagno senza linguaggio, non c’'e desidemano senza
la capacita di renderlo intellegibile o senza liagmazione di
qualcuno rispetto al quale lintelligibilita poss®nifestarsi. Nei finali
dei film, la donna resta sconosciuta in quantcatsotompletamente e,
dunque, folle: la scoperta melodrammatica corrisieanfatti a quella

di Cartesio che, nelldleditazionj non riesce a individuare le basi
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della sua credenza relativa all’esistenza del moeddi s&. La
risposta a tale scoperta, che va profilandosi ceceética, rientra nello
stesso ordine concettuale di quella data da Wistgém nella
proposizione novantasette delécerche Filosofichen merito a una
fantasia di “super-ordine” e di “super-concettiiliazata dai teorici
del positivismo logico per descrivere l'essenza d¢aguaggio:
«C’illudiamo che cio che é peculiare, profondo, pei essenziale,
nella nostra indagine, risieda nel fatto che essdatdi afferrare
'essenza incomparabile del linguaggio. Cioé a ,dlrerdine che
sussiste tra i concetti di proposizione, parolagudene, verita,
esperienza ecc. Quest'ordine eauperordine tra — potremmo dire —
superconcetti. Mentre in realtad, se le parole ‘“linguiagg
“esperienza”, “mondo”, hanno un impiego, esso dessere terra
terra, come quello delle parole “tavolo”, “lampadgjorta” (RF, §
97). Secondo Cavell, infatti, questo tipo di congee € ostile alla
dimensione ordinaria dell'esperienza linguisticae,chin verita,
costituisce I'argomento principale del melodrarfiinaContro la
purezza glaciale della metafisica, Cavell abbrastiagni momento i

moniti wittgensteiniani che promuovono un recupgety ordinario:

Quanto piu rigorosamente consideriamo il linguaggfiettivo, tanto

piu forte diventa il conflitto tra esso e le nostsggenze. (La purezza

8 Come emergera in maniera pitl netta nel prosieguando approfondiremo cid
che costituisce la concezione del tragico per StarCavell, lo scetticismo
cartesiano € cid che plasma le afflizioni dellaastaggioranza dei personaggi
maschili di tragedie e melodrammi — solo che nalocdella tragedia si parte da
presupposti differenti che inevitabilmente generdimali eclatanti. Come gia
sottolineato, Il problema di questi personaggi aigla il possesso della conoscenza
della propria donna, laddove assurgono a fonteudbi scettico questioni quali la
paternita (Leonte ifRacconto d’invernp la verginita di lei (Otello) e addirittura il
godimento sessuale da lei provato. Su quest'ultimpetto, Cavell utilizza testi e
autori afferenti all’'ambito psicanalitico per megliefinire lo stato della questione,
tra cui, “God and the Jouissance-ef-TWeman” e “A Love Letter” di Lacan, e la
bibliografia di riferimento per i lavori di Freudil§isteria. Cfr. lvi, pp. 100-103.

8 A sostegno di tale ipotesi, Cavell riporta la gisie espressa da Peter Brook nel
suo libroThe Melodramatic Imaginatiofl967) che non sara oggetto di discussione
in questa sede.
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cristallina della logica hon mi si era affattata come un risultatera
un’esigenza.) Il conflitto diventa intollerabilepsigenza minaccia a
questo punto di trasformarsi in qualcosa di vacu&iamo finiti su
una lastra di ghiaccio dove manca l'attrito e geteicondizioni sono
in un certo senso ideali, ma appunto per questo passiamo
muoverci. Vogliamo camminare; dunque abbiamo bieogn

dell’'attrito. Torniamo sul terreno scabro!. (RF § 107)

A causa di questa perdita di contatto con la dinomesordinaria del
linguaggio, le protagoniste dei melodrammi cinergedfici sono
vittime di un impulso scettico irrisolvibile che porta a dubitare degli
altri e del proprio sentire — Non potrei immagindieorovare dolori
terribili e di trasformarmi in pietra, finché duth (RF, §283); «Si,
ma tuttavia c’é qualcosa che accompagna la misamsdione di
dolore! [...] Questo qualcosa & importante e teebilRF, § 296) — e
che le conduce lungo il crinale dell’inespressidtsoluta, del terrore
e della follia. In questo senso la loro condiziopeculiare € la
Voicelessnessil non avere piu una voce per farsi conoscere
riconoscere, poter raccontare la propria storiaa worta di
deprivazione del diritto di parola. Cavell assoldaquestione della
Voicelessness quella che in Wittgenstein rappresenta l'ideauli
linguaggio privato. Ecco come viene descritta tpt#esi speculativa
in La riscoperta dell’ordinario (1979), testo cawlidel pensiero

filosofico cavelliano:

La fantasia di un linguaggio privato puo essereesatcome un
tentativo di descrivere e salvaguardare la nogjparazione, la nostra
inconsapevolezza, la nostra riluttanza o incapagitonoscere 0 a
farci conoscere. Di conseguenza, il fallimento diegsfa fantasia
significa: che non esiste un limite determinabiée [a profondita che
il linguaggio puo raggiungere in noi; ma che, tutia alla nostra
separazione non c’e fine. Noi siamo infinitamerdgpagati, senza che
ve ne sia alcuna ragione. Ma allora noi siamo nesgiaili di tutto cio
che si interpone tra noi; se non per averlo proimcalora perché lo
si @ continuato; se non per averlo negato, alleraaperlo affermato;
se non proprio responsabili di questo, almeno aefronti di questo.

L'idea di privatezza espressa nella fantasia aguiaggio privato non
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riesce ad esprimere in che misura noi siamo privatafisicamente e
praticamente. (Cavell, 2001, p. 352)

Il fatto che in questi film manchi la possibilitai dvere una
conversazione implica che vi compaia, come giavpite specificato,
una qualche forma compensativa, una proprieta atgrte in
negativo. L’autore individua I'ironia come aspelitgguistico in grado
di sostenere il peso di tale assenza. In generehadaisulta ironico e
I'elaborazione, sottiimente sadica, del contestagdistico di
riferimento da parte del personaggio maschile. dagire meglio il
concetto, consideriamo I'esempio di uno dei quditno facenti parte
del genere:Angosciadi George Cukor, con Ingrid Bergman nella

parte di Paula, la donna sconosciuta del caso.

[...] In questo film i due protagonisti sembrano prigeri del loro
passato, e di una casa perturbante. Lei, Paulaidl®ergman),
appare ingenua, predisposta alla dipendenza, quasse bisogno di
attaccamenti ossessivi. Lui — Gregory (Charles Bpymarito di
Paula — é figura ambigua, al tempo stesso dotatpieli magnetismo
paranoico tipico degli anni totalitari, ma anchgufia calcolatrice,
capace di trasferire la follia sulla moglie pureditrare in possesso dei
gioielli della zia defunta di Paula (proprietarialld casa, famosa
cantante e insegnante di canto della stessa P&ldbgne, come fa
Gregory a soddisfare la sua sete ossessiva diepetali possesso
portando Paula alla follia? Agendo tanto sul sefisaffidabilita della
memoria di Paula, ossia derubandola del passadmtauaeprivandola
delle parole, delle sue proprie parole — della gaee: facendola
vergognare di cido che dice, oppure dichiarando credibile cio che
afferma, o — ancora — incolpandola di una semptlescrizione.
Come a mostrare che le parole di Paula non hannggriso, se non
per lei: che non sono piu "correnti", ordinarie diinho la voce"

esclama Paula a un certo punto). (Sparti, 1999, I1X)

Oltre ad essere in se stesso negazione di un asptrico (la
proprieta commedica della conversazione), lo statico comporta a
sua volta una negazione, un rifiuto identitario che palesa
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nell'incapacita del’'uomo e della donna di parlarstesso linguaggio.
Un esempio celebre riportato da Cavell € un estiddt saggio di R.
W. Emerson, “Fiducia in se stessi” (184dEbbene, buona parte degli
uomini si e tappata gli occhi con questa o quekada, e si €
completamente legata a qualcuna di queste congighmione. Un
tale conformismo li rende falsi non in questo oqurel particolare,
autori solo di questa o di quella bugia, ma falsbgni cosa. Ogni loro
verita non & mai del tutto vera. Il loro due noii @ero due, il loro
quattro non e il vero quattro; e cosi, ogni loreopea ci imbarazza, e
noi non sappiamo da dove cominciare per rimettarlsesto». In
questo Paula € vittima dell’espressione, vivendesgéerienza
sistematica di una negazione della conversazioderegyue, il trauma
dellimpossibilita di essere compresa a causa deb ®ssere

invischiata nella densa spirale della modalitaizan

[...] la mia preoccupazione sul filmAngosciaera originariamente
guidata dal problema dello scetticismo rispetta atbhoscenza degli
altri, ossia cio che la filosofia Anglo-American&iama problema
delle altre menti. La filosofia continentale, dagdea Heidegger fino
a Levinas, prende in considerazione inevitabilméntestro incontro
con l'altro, ma come lotta perpetua, senza poreure ulteriore
questione scettica in epistemologia che possaiplmente costituire
una risoluzione. Nella filosofia Anglo-Americanaa Ipresenza
dell’altro e diventata argomento di indagine filisa soltanto a
partire dalla meta del ventesimo secolo, con Ré&erche di
Wittgenstein. Questo fatto assume un interesse/olet@er me.
L’angolo d’'incidenza con cui lo scetticismo dslge i melodrammi
e diverso da quello con cui esso si manifesta néitgedia
shakespeariana. Nel secondo caso infatti, cometaiponel mio libro
La riscoperta dell'ordinario, il crollo della fidiec nella nostra
conoscenza degli altri € accelerato dal crolloadiélucia in cio che io
chiamo il migliore caso di conoscenza, o piuttaitoiconoscimento.
Desdemona € il mondo per Otello, la perdita diclgincide con la
perdita di interesse per qualsiasi altra cosa ihcooabbia da offrire.
Ma Paula inAngosciala “nipote” di una cantante famosa nel mondo,
sembra non costituire in se stessa alcuno intepEss@regory Anton,
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che semplicemente la usa, per aver accesso a#arcasi i gioielli —
che costituiscono il mondo per lui — devono ess@scosti, i gioielli
che egli stava cercando la notte in cui la ziaall& interruppe il suo

lavoro e fini strangolata. (Cavell, 2004, p. 1t8dtuzione mia)

Alla fine del film, Paula riesce in qualche modérecuperare la sua
voce”, sottraendosi all'influenza nefasta del nwarimpostore e
ritrovando una propria identita (anche grazie rirvento esterno del
personaggio del detective, interpretato da Joseptie; che le
fornisce | parametri necessari a ristabilire lotcstaeale della
situazione). Il dato interessante pero riguardpdgicolare modalita
attraverso cui Paula finisce per identificarsi danfigura della zia
morta. Nelle prime sequenze del film, infatti, ciisterroga sulla
guestione riguardante le capacita canore dellaetipe Paula cantante
ha ereditato il dono della voce? E all’altezzardéb di sua zia, il cui
ruolo piu memorabile fu quello di Lucia nellducia di
Lammermodt*? Cavell fa notare che nella scena pill importaete d
film, Paula ritrova la propria voce nel corso dowsfiancante scontro
verbale con il marito, durante il quale la donnarimaccia con un
coltello, proprio come succede nell'opera lirica p@rsonaggio di
Lucia — anch’esso reso folle dal dramma di un satjamore negato.
«Paula attesta la propria esistenza scoprendatdtdadi parlare per
conto proprio, senza essere piu parlata o usudadtaarito — ma lo
puo fare dialogando idealmente con la zia, e conislananza che
I'immagine e il ricordo di questultima pud offri@la sua voce,
evitando cosi di soccombere definitivamente allkefo (Sparti, 1999,
IX). Chi e o cos’e che canta realmenteAimgosci@ A chi appartiene
la voce femminile che finisce per attestarsi? Lasfjone della voce
pertiene alla questione dell'identita e, nello $few, al modo in cui
una donna eredita la propria identitd. In partiemlaill canto é
portatore di un aspetto diabolico, nel senso in €80 € ipnosi,

possessione, reminiscenza — I'esatto contrariaodcte succede nelle

8 Inutile fare presente che alcuni passaggi melodei’opera di Donizetti

costituiscono il sottofondo sonoro di parti derfitli Cukor.
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commedie, in cui le scene di canto sono espressioboendivisione o
di un’istanza memoriale positiva. Non essendoviaziene, nel
melodramma lidentita femminile (il riconoscimentdel proprio
essere donna e di possedere una voce nella prejfmie) € un
qualcosa che deve essere ereditato, se non otteautdtre vie. Tutto
guesto ci riporta alla questione debndo verdeo meglio, alla sua
totale assenza nei membri del genere melodrammia deinna
sconosciuta.

Nei melodrammi non c’e un equivalente del Cotinet come
luogo di una prospettiva. Al suo posto Cavell indiida un regno
dell’'abbandono e della trascendenza, chiania¢ovorld of women
una dimensione interstiziale, segreta, la sola in ke donne
protagoniste riescono a trovare espressione, ka isokcui per esse
diventa possibile la ricerca della propria madréaf@o Dumas,
Cavell la definisceDemi-mondg — la figura della zia di Paula in
Angosciane € un valido esempio, visto e considerato cheddre
della protagonista e morta nel darla alla luce. oo del
melodramma € inadatto a educare la donna, percampletamente
immerso nell'incapacita di possedere una conosceffettiva di lei,
incapacita che & fonte di dubbio scettico. Nellapia non si parla,
I'espressione si vuota totalmente raggiungendegliemi della follia,
della paranoia, del fanatismo, del sarcasmo, de&lbinismo, della
seduzione e dell’isteria. Il rapporto uomo-donnarsicola in verticale
(e non in orizzontale, come avviene nelle commdedajove I'atto di
creazione non implica prevaricazione), configurandwi termini di
una relazione maestro-discepolo, giocata sul ppEsip terroristico
della follia®™. Queste tristi sorelle delle eroine comiche streiscono,
dunque, un’identita fragile, che scavalca la pabisibstessa di un
effettivo riconoscimento di genere e che trovagibupresso un’ideale
comunita femminile (figlie, madri, zie, suore) aiterno della quale

pero il rischio & quello di restare comunque indiat®, dal momento

8 Qui Cavell fa riferimento al Derrida dea scrittura e la differenz41967), e in
particolare al capitolo in cui 'autore commerBtoria della follia nell’eta classica
(1961) di Michel Foucault.

181



che manca il riferimento all'identita “altra” ch&@ venire soltanto dal
polo maschile. Le eroine del melodramma, seppurgakoente
emancipate, non diventano mai pienamente donneh@aressuno é
stato in grado di crearle come tali. Cavell in msip parla di un
processo di “de-creazione”: il passaggio e inverspetto alle donne
della commedia, in un certo senso € come se esagyassero a una
dimensione sovraumana che le trasforma in deefesSero divinita,
esse non sarebbero le dee dellamore o del fataptqupiuttosto
quelle della possibilita e della scelta» (Cavedi9a, p. 128, traduzione
mia). Se nella commedie del rimatrimonio, infat&, protagoniste
mutano in donne ri-create, partendo dallo stadidivnita ignee, qui
I'identita femminile — cio che concerne I'essereda, I'essere madre,
cio che una donna ha da imparare, cio che una nmadda insegnare
— e determinata da una sorta di sacro passaggiitagie. E queste
dee dimenticate somigliano molto alla Nora Helmar lbsen,
archetipo e madre putativa di tutta la generazfermanminile di quegli
anni: tutte loro scelgono di chiudere i rispettivemmi sbattendosi
alle spalle la porta di quella casa fredda alltintedella quale sono
state solo bambole mute, costrette a “convivere’ woa persona che
non ha saputo educarle, in attesa di un miracoleell@ del

rimatrimonio, che non ha mai avuto luogo.

La figura che rappresenta al tempo stesso il panaalie l'archetipo
delle donne misconosciute del melodramma hollywaali €
certamente Nora Helmer. Nora, che in uno dei monpéintcelebri del
teatro moderno, chiude un dramma sbattendo la pateo di sé. Nel
terzo atto diCasa di bambolacome € noto, la protagonista lascia il
marito andando alla ricerca di una identita cheegfevnecessaria ma
che sa di non poter ricevere dal marito (solo dsisé in grado di
offrirle questa possibilita formativa pud contamere marito). Di cosa
e insoddisfatta Nora? Del fatto che non si parladeHa sua relazione
o0 del suo matrimonio con il marito; del fatto cherviald Helmer non
e la persona che la puo comprendere, educare dialeetiventare cio
che lei € (e con la quale sarebbe disposta a ddedévla vita — ma

ci vorrebbe un "prodigio” affinché Torvald riusasa trasformare la
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loro convivenza in una vera ri-unione); del fattbeclui non
percepisce fino a che punto lei sia anzitutto ueatara umana, e poi
anche una moglie ("bambola”) e una madre. A Torehlel le chiede
se (si) e cambiata (vestito), Nora risponde dcke ha mutato abito
(intendendo che & cambidla). Nora rifiuta di restare incatenata a
guanto gia ottenuto — che le appare ora privo désed espressione
— in nome (e nella voce) di una identita ottenibdbe ora esprime.
La negazione del matrimonio rappresenta cio che dsgere trasceso
attraverso la riscoperta e la deliberata teatratine della propria
soggettivita, e implica una fiducia e un assegnamsen di sé che si
manifesta nel distacco dalla societa, nel rifiuiocdnformarsi. In
breve, le donne del melodramma sono meno ingenlle beo
"cugine"; hanno perso quella cecita sulla propsiatenza che spesso
caratterizza le protagoniste deRemarriage Comedie$Sparti, 1999,
V)

Stella Dallas (Barbara Stanwyck), protagonistaAdiore sublimge
segue lo stesso percorso di Nora e nella scenke fd& film King
Vidor la vediamo volgere le spalle alla sua vitggzda e camminare
verso lo schermo, verso di noi, letteralmente véoseguardo dello
spettatore. «Come Nora, Stella sa cosa lascia ma@e— non si sa
— verso cosa vada, se non verso un futuro e un icoempo. Non
qualefuturo, mail senso di averen futuro, appare decisivoivi, 1X).

Di umile estrazione sociale, Stella é riuscita tagtiarsi un ruolo
dignitoso — e a ri-crearsi donna — all'internolaeiomunita in cui
vive sposando un giovane aristocratico, ma bentg@resuoi modi
rozzi, il suo aspetto volgare e appariscente, macrd sia il rapporto
con il marito sia quello con sua figlia Laurel. Hoprio per
salvaguardare il futuro di Laurel che la donna deaii escludersi
dalla nuova vita della figlia, nel giorno delle snezze. E cosi un
secondo matrimonio cancella il fallimento del primgaello sfortunato
matrimonio che non é riuscito a trasformare Stel@sciando
inascoltata la sua richiesta di educazione. Cawgkcrive la
Unknowness di Stella Dallas connotandola come *“ansia da

conformitd”, simile a quella che affligge gli immédi o gli esuli,
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incapaci di provare un genuino senso di apparten@erz la societa
che li accoglie: «Ma la posizione delle donne nonéequella degli
esuli né quella degli immigrati: come gli immigeatiproblema della
donna non riguarda la non appartenenza ma piuttzgipartenere,
nei termini sbagliati; come gli esuli, la donna ngintrova tra due
diverse culture ma e in disaccordo con quella ineuwata ed é
rudemente coinvolta in un processo di trasfigumaiculturale che
non esiste, e che la vede ancora in isolamentowe{lC4996, p. 213,
traduzione mia). Dunque, la de-creazione melodraicemauo essere
intesa come trasfigurazione, ma anche come veraropri@
metamorfosi. E il caso della misteriosa e affasti@eCamille Vale
(Bette Davis), la quale ritorna donna nel mondgemerata grazie alla
terapia psicanalitica, dopo aver vissuto per anpanni nevrotici di
una zitella grassa e poco curata, la zia Charlbtteerdutamente tua
Camille incontra in crociera un vedovo, Jerry, sh@namora di lei,
ma la donna decide di non sposarlo. «Sfruttandsu#astraordinaria,
quasi "isterica" capacita di aggiustamento somatiBette Davis
(Charlotte/Camille) ha dunque mutato anche aspettone Nora
aveva "cambiato pelle" (il suo vestito da balloppérti, 1999, IX).
Alla fine Camille aiuta Tina, la figlia di Jerry,guarire da una forma
di nevrosi simile a quella che I'aveva afflittagioventu. Nella scena
conclusiva, alla domanda di Jerry se potra mairedstice, Camille
risponde «Oh, Jerry, non chiedere la luna; abbidmostelle»,
alludendo alle stelle come a segni della possib#itdel pensiero e
rifuggendo, dunque, cio che implica ogni convenalen lettura
romantica della luna. Camille e il frutto della @ebrfosi di una
donna nuova, che da brutto anatroccolo si & tramutasplendido
cigno, e il pensiero di poter essere felice le @asti di qualsiasi
banale promessa di felicita, soprattutto se esgéidanil dover far da
madre ai figli di una altra donna (una donna mowrtl) questo gruppo
di film aleggia certamente un senso di sacrifi@esi sollecitano le
nostre lacrime. Ma é perché le donne protagoniatene sacrificando
loro stesse alle tristi necessita di un mondo ckeodo per forza

accettare? Non sara piuttosto che le donne rivandidl diritto di
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giudicare un mondo mediocre che impone loro unifsdor per
rifiutare, trascendere, la proposta di una tristearediocre?»ii, p.
127, traduzione mia).

L'ultimo film del gruppo dei melodrammi costifge il caso piu
eclatante di de-creazione ed e anche quello da nasice la
denominazione “donna sconosciuta”. Si tratta Ldttera da una
sconosciutgLetter from an Unknown Wompardi Max Ophuls, e ci
racconta la storia di una donna, Lisa, estremizzaihdconcetto
filosofico di elusione, e quindi di mancato ricoomsento. In un
passaggio dContesting TearsCavell sottolinea che quello di Ophuls
e l'unico film del genere in cui I'esperienza dilifaento identitario

vissuto dalla protagonista e assolutamente totaiizez

Lettera da una sconosciuta I'unico film nel nostro genere che si
conclude con Tlapparente fallimento della donna; k@me in
Angoscia il suo fallimento adombra perfettamente cio dreiccesso
della donna in questo genere di perplessita umana duperare: il
fallimento qui € quello dellinknownessli una donna nel provare la
sua esistenza all'uomo, nell'essere creata dalluohiesito di un
simile racconto non é la trascendenza del matrim¢midel perpetuo
matrimonio), in favore di una qualche ulterioretémia, di vendetta,
come ci capita di vedere al cinema; un raccontwina donna rimane
muta riguardo alla propria storia, rifiutandola sluomo sia al
mondo delle donne; e infine un racconto in cuiraspettiva mortale
del personaggio non coincide con quella di conesper sempre la
felicita della propria vita ma bensi di rinnegan&endo la morte di
qualcun altro (cosi come si era vissuta un’altta)vi(Per alcuni cio
stabilira la necessita della psicologia; per alki, necessita della
politica; per altri ancora, il bisogno dell'artélyi, p. 107, traduzione

mia)

Siamo nella Vienna di inizi novecentol-ettera da una sconosciuta
possiede l'ulteriore primato rispetto agli altri mieri del genere di
mettere in scena una vicenda in costume. Un giovango di nome

Stefan Brant (Louis Jourdan) si prepara a partee gottrarsi a un
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duello a cui & stato sfidato. Riceve dal suo semituna lettera,
recapitatagli la sera precedente. E una donnalckeriye, una donna
sconosciuta. L'incipit della lettera recita: «Quankkggerai queste
righe saro gia morta». Tutto il film € una messarimagini di cio che
Stefan legge nella lettera, una manifestazionesaisielle parole di
guesta donna, la cui voce fuori-campo scandiscadédmento

narrativo accompagnando alcune delle scene piurtao La scena
successiva ci racconta della situazione che deterthprimo incontro

tra i due, svelando l'identita dell’autrice delltoga: si tratta della
giovane Lisa (Joan Fontaine), vicina di casa difadteaffermato

musicista. Ascoltandolo suonare il pianoforte e roo@ndolo

casualmente in cortile, Lisa comincia a maturaréossessione
adorante per Stefan: la sua conseguente trasfaynegzpur essendo
propiziata da un autentico sentimento, rimane Hdafia privata di
una fanciulla (figlia di una vedova sul punto girandere marito) che
nutre la propria immaginazione di suggestioni maisie letterarie.

Lisa non si trasforma grazie all’educazione somstiatale da un
uomo, ma piuttosto si auto-educa allo scopo dirdas@ la sola donna
che questuomo potrebbe mai desiderare. E cosi edilica

all'estetizzazione costante della propria esistesenza riuscire a
esporsi al riconoscimento di lui. Questo per ilosdtto che Stefan

non ha alcuna idea della di lei esistenza.

[...] Lisa cerca di ratificare l'esistenza del "sw@mo interamente per
proprio conto, creando anche se stessa per questo wirtuale.
Probabilmente & a causa di questa sua autorefelighzine Stefano
non riconosce Lisa, non la puo riconoscere; e lduaiita resta
inadempiuta. E forse non & neppure un caso chetagwasualita
venga sublimata in un ulteriore e ancora piu réiefaltro”, ossia in
Dio. Alla fine del film, scomparendo all'orizzontésa si trasforma in
suora. Una scena che allude alla sua appartenenza amondo
religioso, abitato solo dalle donne e dagli deiglidéaltri* assenti
come referenti ma presenti come interlocutori. Geaslendo l'unione

mondana e abbracciando quella divina, Lisa pudaf$i a una fonte
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di riconoscimento ed evitare il collasso della dlansua fantasia
privata. (Sparti, 1999, XI)

Riconosciamo facilmente la connessione esisterde I'itmpianto
melodrammatico costruito nel film di Ophuls e larsiene comica
dello stesso fallimento elusivo per come essa eneiproposta in
Lady Evadi Preston Sturges: in entrambi i casi, i protagbmnaschili
non sono in grado di riconoscere la stessa donaasichipresenta a
loro piu volte nel corso del tempo. Le strutturdlaleipetizione nei
melodrammi segnalano una temporalita mortiferaeeaginulla a che
fare con i luoghi commedici della creativita, diefiprovvisazione e
della seconda possibilita. La Lisa Hettera da una sconosciuta
incarna una Gradiva malata e non svolge alcunaidoezerapeutica
per il suo uomo. Il loro primo e unico vero incanamoroso ha luogo
quando ormai Lisa si e trasferita a Linz con lavautamiglia di sua
madre e non lo vede piu da anni (I'aura pluraléegressione “non
vedersi da anni” non puo essere applicata peré.iStgefan, poiché di
fatto 'uomo non ha mai veramente conosciuto Liseng di allora). |
due trascorrono insieme una notte di passionaeriho dopo Stefan
e costretto a partire per i suoi impegni concectisBalutandola dal
treno in stazione le urla che si sarebbero rivispo due settimane,
ma il suo € un dire vuoto, retorico; non é suaeréaienzione tornare
da lei. Cosi trascorre del tempo e il raccontcerple dopo un salto di
circa due lustri, ritrovando Lisa sposata a unaisignore e madre di
un ragazzo, Stefan, di dieci anni. Sappiamo saltahe ha partorito
suo figlio in un ospedale, assistita da alcune esu@rche non ha mai
voluto rivelare il nome del padre di suo figlioskcondo incontro con
lo Stefan adulto avviene in un teatro: i loro sgar incrociano nella
folla e, quando egli la avvicina, le confessa la smpressione di
averla gia incontrata in passato e il suo bisognhovdderla ancora.
Finalmente I'ossessione di Lisa sembra trovare wmtgdi contatto
con il reale e la donna decide di partire per raggere il suo unico
grande amore ritrovato, abbandonando marito eofigliattende una

ben piu amara costatazione: Stefan non I'ha mailmerae
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riconosciuta e si prende gioco di lei come fosaevéntura di una sera
qualsiasi. Non ha idea che si tratti della stesgmzza di dieci anni
prima, probabilmente non ricorda hemmeno I'episoiocui Lisa
concepi il loro bambino. La donna allora fugge eida vediamo
disperdersi in una piazza. Le ultime parole chesearella sua lettera
a Stefan, le ultime della sua vita, sono “Se soloLisa si spegne
nello stesso ospedale in cui aveva dato alla luocefiglio, morto nel
frattempo a causa di una brutta malattia. E la sadiperiora di un
ordine di suore a spedire la lettera a Stefan. éstpupunto I'uomo, in
evidente stato di costernazione, interrompe ladattla storia di Lisa
ha occupato soltanto un piccolo lasso di tempoadslla esistenza,
quello durante il quale egli stava provando a addiral duello. La
voce postuma della donna che lo ha cosi follemamato in vita,
riecheggiante dalle oscure regioni della morte, ieni suo mediocre
miracolo nel dissuaderlo da un iniquo gesto di odida Stefan,
dunque, ormai conscio del male compiuto, si aparesthiudere i
conti con il passato e affronta il suo destino melcsi al duello. Se
'uomo Stefan ha evidentemente fallito il riconesento della sua
sedicente donna, per quale motivo quella stessaajdnsa, non ha
parlato prima, sottraendosi codardamente alla skda, quello per il

riconoscimento reciproco?

[...] come é possibile mantenere una identita tradeedo (o
prescindendo da) ogni riconoscimento? A questa ddma
bisognerebbe rispondere che in effetti le protaggerdel melodramma
lo possono fare, ma fino a un certo punto, e comensgmpre al
limite della follia. Possono ricrearsi esasperantio propria
espressivita, ricorrendo a quello che potremmonshia un eccesso
isterico di espressivita, nel senso che la loreraéazazione diventa
condizione per I'affermazione della propria idént®©ppure possono
trascendere ogni riconoscimento reale operandmsltro virtuale o
ideale. Quest'ultimo aspetto & segnalato cinemafiogmente con una
sequenza piu lunga del normale, che mostra la gwotsta isolata:
volge le spalle agli spettatori, 0 si orienta vetsgelo, o l'oscurita, o

si dirige vero un orizzonte che non vediamo... silinthi apertura che
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alludono sia a uno stato di riflessione, sia alieerca di un
riconoscimento immaginario. La protagonista norpaigle, o non
risponde esplicitamente: lascia parlare il silenmio silenzio che puo
esprimere sia lintensita dell'identificazione #&s&o — dunque la
liberta dalla parola — sia I'impossibilita di unigaval di 1a del proprio
isolamento. Se € meglio restare sole, se € mdgigrhio della follia

alla certezza di una esistenza infelice ed incotapion il marito,
anche vero che questa autocostituzione dell'ider@itpossibile o
grazie a surrogati dell'identificazione con l'alfja figlia, la figlia

adottiva, la madre, la zia) o mediante la vocaziatigiosa, in virtu,

cioe, dell'identificazione con una comunita idedigiconoscimento.
(lvi, X)

2.2.1 Commedieversusmelodrammi

Da quanto emerso fino a questo punto risulta chthmi due generi
elaborati da Stanley Cavell nelle sue opere desiat cinema
rientrano entrambi in un ben piu vasto spaccatode@oncernente lo
scetticismo filosofico. Non avendo ancora trattitoquestione del
tragico, che Cavell inserisce in uno dei suoi tedli celebri, il gia
citato La riscoperta dell'ordinario(1979), per ora ci limiteremo ad
alcune considerazioni sui generi cinematografiai,commedia del
rimatrimonio e il melodramma della donna sconosgiuel tentativo
di capire se vi sia una reale opposizione tra ke chtegorie. D’istinto
saremmo, infatti, portati a rilevare un contrastonfale, visto che i
melodrammi derivano dalle commedie per negaziome.rdalta,
melodrammi e commedie piu che contrapporsi rapptesebbero le
due estremita espressive di uno stesso nucleo rodtem «[...] se
noi esprimiamo quotidianamente attraverso i nogttii e le nostre
parole il rifiuto o I'accettazione della nostra tahzione scettica”, se
lo scetticismo attraversa le nostre vite, € nagurigercare nelle grandi

opere della cultura le testimonianze di tale espea dello
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scetticismo, e i casi-limite che provocano il pensi® (Laugier,
Cerisuelo, 2001, p. 220, traduzione mia). Le grampdire della cultura
presenterebbero, dunque, i casi-limite del rifietalell’accettazione
(che abbiamo individuato in precedenza parlandoeldisione e
riconoscimento) sotto le vesti formali della traigee della commedia.
Rispetto a questa coppia, il melodramma e un genobee lavora
dallinterno, poiché sorge dalla commedia (e datflemensione
ordinaria che costituisce il linguaggio commedicdgsignando i
momenti in cui il comico diventa tragico. «[...] sav&ll utilizza delle
categorie trasversali alla diversita delle arti titode (tragedia,
commedia, melodramma), queste categorie intervengetie analisi
delle possibilita specifiche di ciascuna arte. dsgaggio concettuale
delle diverse espressioni dello scetticismo nelliuca €, secondo
Cavell, molto ricco. Ed e proprio grazie a taleedsita categoriale che
Cavell riesce a cogliere le sfumature e gli accesfpressi dallo
scetticismo nelle grandi opere della culturas, (p. 228, traduzione
mia). L'espressione dello scetticismo al cinemandisisociabile sia
dalla commedia sia dal melodramma, categorie degenhe devono
essere poste sullo stesso piano se si vuole aadarelo nell'indagine
sullo scetticismo. Il cinema classico americanagdropria dei temi
appartenenti alla drammaturgia shakespeariana i(naa,
rimatrimoni, elusioni, inversioni, riconoscimenti)plasmandoli
attraverso la dimensione linguistica ordinaria tre&a alle
conversazioni di coppia. «Lo scetticismo all’'opearalla tragedia
shakespeariana sarebbe gia presente nella commdgedia e
commedia sarebbero le due forme d’espressione eongpitare di
uno stesso scetticismo metafisitoxivi, p. 124, traduzione mia).
Nella visione cavelliana, quindi, il problema tassmico sui generi
cinematografici — per come abbiamo provato a dafioenei paragrafi
1.5, 1.5.1 e 1.5.2 — non si pone, perché la tiattazsul cinema di

genere pertiene primariamente alla sfera filospfeanon a quella

8 E. Domenach, “Le cinéma exprime-t-il le sceptia@npp. 215-238.
87 L. Coussement “Identité et scepticisme dans Coritmeos plaira et The Lady
Eve”, pp. 113-131.
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retorica. Del resto, € emerso in maniera abbastaetta I'esistenza di
germi melodrammatici all'interno delle commediellmestesso senso
in cui i finali dei melodrammi non presentano lgafa ineluttabilita
della catastrofe tragica. Cavell non fa che mutugrella che puo
essere definita una certa consuetudine drammatitease alla quale
(come del resto mette in luce anche Frye) lo shiélato continuo da
un genere all'altro, non solo pud sussistere, maioeche fonda

I'ordine del sistema (cinematografico o letterarie sia):

Ci troviamo quindi su un crinale scivoloso, doveclammedia puo
trasformarsi nel suo contrario e viceversa: un doppegistro

individuato felicemente, secoli fa, dai buffi aréigi dello

shakespearian8ogno di una notte di mezza estgqtemndo vogliono
mettere in scena, per le nozze del loro duca Tdsesicenda di

Piramo e Tisbe e I'annunciano come «breve interbii@ascena» e
«assai tragico divertimento»: al che il duca comaesaio e tragico!
Breve e interminabile! Sarebbe come dire ghiacatiehte e neve
prodigiosa che fiammeggial Come mettere d’acconattatquesta
discordia?» (atto V, scena |, 56-60). E Shakespdar&hakespare
delle commedie basate su arditi travestimenti egesgler e ancor piu
audaci giochi lessicali e linguistici, € senza dahtiu utile di quanto
non lo siano Kant, o Parmenide, o lo stesso Ibs&ada di bambola
per aiutarci a entrare nei meccanismi della cosiddeomedy of
remarriage (Fink, 2000, p. 1022)

Nel suo articolo, Fink arriva addirittura a formedaun’ipotesi forte,
che si conforma a quanto scritto da Cavelilia ricerca della felicita

e in Contesting Tears«|...] se la commedia, con buona pace di
Northrop Frye, non fosse affatto un genere a sésibénaltro modo

di guardare allstessecose?»li, p. 1024). Il tema dell’atteggiamento
verso gli eventi, approfondito da Cavell a propmsitel film di
MacCareyL'orribile verita, in un certo senso sottende lo stesso tipo di
considerazioni, ma non dimentichiamo che le p@odel discorso
cavelliano sono ben altre e lo capiremo una vadtatytte nel capitolo

successivo di questa dissertazione. «[...] a quesitbope diventato

191



difficile distinguere il gaio dal tragico, ormaildati in unaconcordia
discors che nessun Teseo shakespeariano [...] puo illudéirsi
ricondurre a categorie tradizionali; e addiritturgraticabile risulta la
vecchia, tranquillizzante certezza che quelle disature cosi
piacevoli a vedersi, sulla scena o0 sullo schermoca@ano
esclusivamente agli altri, riservandoci il ruolo ntartevole di
spettatori» if/i, p. 1048). Questo non significa che Cavell disddan
questione che riguarda I'interazione tra commedieridhatrimonio e
melodrammi della donna sconosciuta. Qontesting Tearsinfatti,
l'autore ipotizza la possibilita di ricavare un erlbre sottogenere,
comprendente i filmBlonde Venus(1932), Show Boat(1936) e
Random Harvesf1942): il “melodramma del rimatrimonio”, in cla |
negazione riguarda stavolta cio che gia nel metodra della donna
sconosciuta costituisce una negazione del rimatmon@la negazione
dell’elusione e quindi il riconoscimento finale). t&atta piu che altro
di una provocazione che non viene poi sviluppatacaeso del libro,
ma senz’altro aiuta a capire che il meccanismo rgeéine formulato
da Cavell ha potenzialitd molteplici.

Volendo mettere alla prova tale meccanismo, rii@mo qui di
seguito un esperimerifbin cui le categorie cavelliane di commedia e
melodramma vengono applicate a un testo filmicotemporaneo:
Revolutionay Roa(5. Mendes, 2008). Il film di Mendes e ambientato
nello stato americano del Connecticut, fatto clepe ormai & noto, lo
accomuna alle commedie del rimatrimonio. Sappiamcha che la
fase delmondo verdenon é presente nei melodrammi della donna
sconosciuta. In che modo, dunque, un tipico meladra come
Revolutionary Roadiiene a patti con questa divergenza? La coppia
protagonista della storia € formata da Frank (Lesm&@iCaprio) ed
April (Kate Winslet) Wheeler. | due si conosconaia festa. Lei
vorrebbe fare I'attrice, lui campa di espedientiet frattempo cerca di
scoprire cosa vuole diventare. Siamo alla fine idaghi Quaranta,
nell'immediato dopoguerra: Frank ed April si innam@no,

8 Cfr. S. BusniDisaccordo nel ConnecticuRevolutionary Road, “Fata Morgana”,
9 (2010), pp.
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intraprendono una relazione e la donna resta maetla loro prima
figlia (elemento di rischio in previsione di un gdsle lieto fine
commedico). Per forza di cose, la coppia € coateetrasferirsi fuori
citta, in un bucolico sobborgo brulicante di lintimigliole. Frank
inizia a lavorare per l'azienda presso cui avevesfato servizio suo
padre, April diventa una brava donnina di casa & @ famiglia
Wheeler fa il suo debutto nella societa delle “pres per bene”,
distinguendosi quanto a specialita e gradevoleteascorrono sette
anni, April e Frank nel frattempo hanno un altranb&no. Qualcosa
non va pero nella graziosa casetta bianca in cimaerae pendio,
subito dopo la curva che svolta riavolutionary road Il film inizia
proprio a questo punto, quando i Wheeler vivonoaorgia da tempo
nell’ordinario Connecticut e si trovano a dover affrontare i prim
segnali di malessere. Scrive Cavell: «Il Connettiéuil luogo
deputato per una riconsiderazione e una ricon@iniez emotiva e
intellettuale, sia poetica che filosofica» (Cavdl§99, p. 265). Alla
luce di quanto abbiamo detto in relazione al Cotiogice almondo
verde da Frye a Cavell, cosa cambia nel caso della iaopp
guestione coppia? Perché il Connecticut del 19586 porta allo
scioglimento finale? E cos’ha di diverso April Wheresorella minore
— o forse addirittura figlia, chi mai puo dirlo delle varie Claudette,
Katharine, Barbara, Ingrid e Bette? La sua situszioa molti punti in
comune con quelle delle eroine del melodramma, stante si trovi
in una posizione diegetica molto vicina anche allenne della
commedia: April si trasferisce nehondo verdeinsieme al marito
Frank in occasione della nascita del primo figlidoro trasferimento
non ha nulla di ludico o di avventuroso, i duetango gia eludendo:
non sono piu i due ragazzi che si sono innamogdlamdo insieme a
una festa, ma un marito e una moglie in attesalal@ primo
bambino, costretti a conformarsi improvvisamenteitéo cio che un
simile statuscomporta. Frank si mette a fare il lavoro che ¥acguo
padre, ossia la cosa che piu lo ripugna al mondwl,Ache ha
studiato per diventare un’attrice, mette da paatesa vanita e si

trasforma in una perfetta massaia. Vivono all’intedi una comunita
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assolutamente convenzionale, basata sul buonawca sulla pratica

dell'ipocrisia, che per qualche motivo li reputaversi’ e “speciali”:
«| simpatici giovani Wheeler di Revolutionary Roadl.simpatici

giovani rivoluzionari di Wheeler Road!». Dopo seti@ani ormai,

hanno smesso di parlarsi e quando lo fanno e paltansi:

APRIL: E lo sai tu cosa sei? Sei disgustoso! Naninfinocchi,
Frank: solo perché mi hai messo al sicuro in queatgpola, credi di
potermi obbligare a provare tutto quello che tuivtle io provi?!
Si... Si... lo, Frank... lo! Sei un ragazzino patetidenp di illusioni!
Ma guardati! Guardati e dimmi come con qualunquerzsf di

immaginazione tu possa definirti un uomo!

April ha centrato il problema: Frank non & statbagtanza uomo per
renderla donna. Non ha saputo crearla. Poi pergiamo, la signora

Wheeler ritrova alcune vecchie foto in uno scatelomna di queste

mostra suo marito a Parigi, nel periodo della guere April

all'improvviso ricorda del fatto che Frank consiaese Parigi I'unico

posto al mondo in cui sarebbe potuto essere félaequindi una sorta

di rivelazione e si convince che I'unico modo petep riacciuffare il

sogno della felicita € quello di ricominciare dgpcaa Parigi — il

mondo doratodei Wheeler. Questa nuova consapevolezza la rende
raggiante, forse & ancora possibile guadagnarsser@nda occasione,

e allora decide di farsi lei stessaatore di plasmare il suo uomo alla

luce di quanto ha compreso:

APRIL: No, no, Frank! Ascolta... Ascoltami bene... Eedjo che sei
che viene soffocato, € quello che sei che vienetoeg negato in
questo genere di vita...

FRANK: Sarebbe a dire?

APRIL: Oh, non lo sai tu? Sei la cosa piu bellpreziosa che c’é al

mondo... Sei un uomo!

E il miracolo stavolta sembra accadere sul serianlE accetta la

proposta di April e insieme iniziano a progettdreiaggio in Europa.
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Comunicano la loro decisione a vicini e colleghtta sembra avere di
nuovo un senso. April e Frank ricominciano canversare a
scambiarsi osservazioni rispetto a cosa sta caatéoro, a sentirsi
vivi, a comprendersi. In poche parolej-@onoscersi Parigi potrebbe
davvero salvare il loro matrimonio, suturando upazso-tempo ormai
adulterato da sette anni di elusione forzata eigpedazione. Parigi
come il Connecticut delle commedie, il Connectimuitne quotidianita
da redimere. Ma succede qualcosa e il sogno ptacipialtronde
Frank non € Cary Grant e April non somiglia affattoKatharine
Hepburn: il signor Wheeler € un frustrato dall’itien fragile, che
vive nell'ossessione della figura paterna, tradiscenoglie con una
segretaria, non ha niente da insegnare alle démisggnora Wheeler —
che a sua volta flirta svogliatamente con un viadhoasa — non vuole
essere costola di nessuno, se non di un ideale ifglarmarrivabile
che si nutre della sua componente di potenzialeisista e che
sembra attirarla fatalmente verso la dimensiondigoa del Demi-
monde Ancora sotto I'effetto della malia riconoscitivigrank e April
fanno I'amore e lei resta incinta per la terza aolDi nuovo un
bambino a portare scompiglio, di nuovo un bambimafiaiare la loro
intimita. Si apre un nuovo spazio temporale, quditia scelta: entro
dodici settimane il feto pu0 essere abortito sermpravocare
conseguenze alla madre. La gravidanza di April imate. Cosi ella
acquista un rudimentale tubo di gomma per praticans aborto
casalingo con dell’acqua calda: tra tutte le figli€eneca Falf§, alla
Wheeler tocca in sorte la scelta peggiore. E tpetd, Frank sembra
non reggere il peso di una simile decisione egtltto, il suo essere
“‘uomo” gli ha fatto guadagnare nuovi consensi foto. | due

litigano ancora:

APRIL: Senti, 'unico motivo per cui siamo vengtii € perché
i0 ero rimasta incinta, poi abbiamo avuto un afiglio per

provare che il primo non era stato un sbaglio. nm®@, per

8 La Convenzione dseneca Fallslel 1848 rappresenta I'evento che ha innescato la

prima fase della storia del femminismo americano.
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quanto deve continuare?! Frank, tu veramente vuoialro
figlio? Allora, lo vuoi?! Avanti, dimmelo... Dimmi laverita,
Frank! Te lo ricordi? Era la nostra regola di bdsdo sai cosa
c’é di bello nella verita? Tutti sanno qual €, geanto a lungo
ne abbiano vissuto senza. Nessuno dimentica leayérank! Si

diventa solo piu bravi a mentire...

La sua e una prospettiva tipicamente scettica g¢onotida. Ma a
qguesto punto lo scetticismo prende piede e dilagank le rinfaccia di
essere una cattiva madre, nonché una malata depemhe avrebbe
tanto voluto che lei si fosse sbarazzata di quehtdyao. | Wheeler
hanno sprecato la loro seconda occasione, nonragsgiti a ricucire
la presenza del presente accettandosi come uonwone donna. |
disaccordo ha avuto la meglio. April non ha piu e/qger esprimere
quello che prova, € tempo per lei di passare dia'garte. Nora
Helmer avrebbe lasciato la sua casa di bambolalehdosi dietro la
porta, lei non lo fa. Vuole dimostrare a se steBsavere il controllo,
portando a compimento quel processo metamorficdachenderebbe
dea tra le degjonna senza ombrper eccellenza, candida Artemide.
Muore nel tentativo di abortire qualche giorno ddpododicesima
settimana. Perché non se n’é andata come NorajuBker motivo non
ha smesso i panni della bambola nel Connecticuinese n’é tornata
in citta a fare la diva del cinema? La rispostdacda April stessa in
un dialogo con il vicino di casa Shep Campbell, aefie poche
persone che sembra comprendere lo stato d’inseddbsie in cui
versa la donrfd Vedendola molto addolorata per il fallimento del
progetto parigino, 'uomo le chiede con fare retoyima infondo
comprensivo: «Volevi uscirne, eh?!». Ed April rispe: «Volevo

entrarci...», spalancando lI'abisso drammatico chelca al centro

% E molto significativo che siano solo i personaggischili a conferire valore alla
scelta dei Wheeler (Campbell, 'anziano signor @& e il di lui figlio John, ex
professore di matematica appena uscito dal man@opril non ha a disposizione

nemmeno quelorld of womerin dotazione alle eroine del melodramma.
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perfetto di un crocevia di genere. A quale tipo ndelodramma

appartiene, dunque, la sua storia di donna?

2.3 Nuovi generi, nuovi problemi

Gli spunti forniti da questa breve analisi del fiRevolutionary Road
evidenziano certamente |'eclettismo retorico del&egorie fin qui
esaminate. Cerchiamo adesso di spiegare megliani¢idnamento
concettuale del genere cavelliano. Attraverso leeragioni di
compensazione e negazione descritte nei libri tdlmmedie e sui
melodrammi, Cavell intende proporre un’idea di genén netto
contrasto con le teorie strutturaliste secondoul@icun genere € una
sistema formale di caratteristiche, un oggetto deafie proprieta
determinate. «Pensiamo all’eredita comune dei meditun genere
come a una storia, diciamo un mito. | membri digeamere saranno
interpretazioni di esso, o0 per usare le parolehdiréau, sue revisioni,
che potranno altresi diventare interpretazionid'well'altra. Il mito
deve essere costruito, o ricostruito, dai membfi gnere che lo
eredita e, finché il genere e (per quanto ne sappiansaturo, la
costruzione del mito deve rimanere provvisoria»lal999, pp. LI-
LIl). In un saggio del 1982, intitolato “The FadtTelevision” (che &
parte della raccolta di scritti cavelliani sul aime Cavell on Film

(2005), gia citata in precedenza), 'autoreAtla ricerca della felicita

e Contesting Tearsriprende la questione, ponendo un ulteriore

distinguo tra il concetto di “genere-medium” e doetli “genere-

»91.

ciclo” " «In cio che definisco genere del rimatrimoniopfasenza o

Ll concetto di genere-ciclo & riferibile alle setelevisive, in cui i singoli episodi
sono istanze di un dato insieme di personaggi eiear#zioni, mentre il genere-
medium ha a che fare con i film e possiede le §iphei teoriche che abbiamo
tentato di annoverare tra queste pagine. Cavebcassal ciclo il processo di
“serializzazione”, contrapposto a quello di “gerzwae” che € invece proprio del
cinema. Le procedure di serializzazione televissiabasano su vere e proprie

formule di composizione narrativa, per cui ogniamta € una perfetta
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assenza persino del titolo di genere non assidwauna data istanza
appartenga o0 meno al genere stesso. L'appartengena essere
conquistata, guadagnata, come argomento di ognibmemspetto
agli altri; allo stesso modo l'adiacenza di gendege essere provata
[...]» (Cavell, 2005, p. 69, traduzione mia). Il tene “adiacenza” ci
riporta nuovamente al cuore della trattazione @ane un ulteriore
interrogativo: e possibile applicare il meccanisretorico di Cavell
nel tentativo di individuare altri generi, per ndime “nuovi generi”?
Quali sono i generi adiacenti individuabili a pertdalle commedie
del rimatrimonio e dai melodrammi della donna ssmiata? E lo
stesso Cavell a fornire una risposta parziale fan témpi del suo
primo libro dedicato all’argomentd|lla ricerca della felicita «Sono
spinto qui a sottolineare la prossimita dei film denatrimonio con
film che narrano la creazione della donna (o delBmo) con altri
mezzi. [...] 'intera gamma di opere nelle quali ilopedimento della
macchina da presa soffia la vita in una creaturanarsin dall’inizio,
0 priva una creatura umana della vita» (Cavell,919%. 225-226).
Sulla base di tale assunto, i possibili generi @hé potrebbero,
dunque, essere tre: una certa tipologiadair in cui hanno sostanziale
peso le questioni del desiderio, della perdita’idelbcenza, della
rimozione, con particolare rilievo dato alla figuiemminile; i film
horror che propongono delle versioni alternative del mdo
Pigmalione, alla stregua di un qualsigsankensteino di altre storie
concernenti creature inumane che prendono vitaisacdi una precisa

volonta creatric&, e di quei film il cui intrigo si costruisce intow

esemplificazione di un preciso format e non netassi dialogare con le altre
istanze generate dalla stessa formula (sotto quespetto, si tratta di concetti
evidentemente piu affini alle teorie strutturaljste’obiettivo del saggio “The Fact
of Television” e proprio quello di operare una cersione teorica che possa aiutare
a individuare alcune figure cardine della testaatilevisiva, tra le quali spicca
quella dellevento Per tanto non sara preso in considerazione eskpte elaborato,
che invece si propone di riflettere unicamente sudncetto di genere
cinematografico.

% Altro esempio significativo portato da Cavell éetjo de L’esorcista (The
Exorcist 1973) di William Friedkin per una singolare oaqemza: «[...] in questo
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alla difficolta di distinguere gli uomini da altreazze di mostri
(zombie, alieni, vampiri ecc.): «Parlo qui del ciree dell'orrore nei
termini [...] di una percezione dell'instabilita delato di fatto
dell'esistenza umana, una percezione della suananza con
inumano, con il mostruoso»vf, p. 226); infine, ilwesterncome
genere che tratta il tema dell’istituzione delbalta nello stesso senso
in cui la commedia del rimatrimonio ci raccontautia separazione
dalla societa. Soffermandosi sul primo di quegtideneri adiacenti,
Cavell approfondisce in diverse occasioni alcurpe#ts legati alla
filmografia di Alfred Hitchcock, come perfetto enebta di raccordo

tra cinema di genere, autorialita e ontologia.

Il corpus filmico di Hitchcock ci fornisce esemgilu il suo Intrigo
internazionale condivide un’infinita lista di caratteristiche cde
commedie del rimatrimonio, fatto che implica, segle le mie
precedenti tematizzazioni, il suo riferirsi allagimita del
matrimonio. In questo film, come in altre avvenfuigirate da
Hitchcock e da altri registi, tale legittimita vienconferita dalla
sopravvivenza di una coppia di sposi in relazionsm'avventura che
ruota intorno alla salvezza di una nazione. Mailih fpud essere
compreso anche nei termini di una negazione delergerdel
rimatrimonio per quanto concerne la caratteristiela donna che
deve subire gualcosa come una morte e una rinaggitando cio
accade in Hitchcock, ad esempio nel cast@e&onna che visse due
volte il film immediatamente precedentelrarigo internazionale si
giunge alla catastrofe. Imtrigo internazionalee 'uomo che passa
attraverso una morte e una rinascita (e per questivo sostengo che
abbia a che fare con la struttura formale del timamnio). Una
dozzina di anni prima, ilNotorius Hitchcock compensava I'assenza

della caratteristica “morte e rinascita della ddnigammantenendo

film l'autore si identifica virtualmente con Framatein doppiando la voce della
ragazza posseduta, cambiandole gli occhi e fordendgoteri straordinari di
lanciarsi per aria e di gettare vomito. Il lato atygp, oscuro del mito del cinema
come cooperatore alla creazione dellumanita, éclaperta che la saldezza della
nostra umanita € messa in discussione, che naoissiggiamo soltanto, dimoriamo in
noi stessi come alienisb{dem).
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appunto il lieto fine con rimatrimonio) enfatizzand fatto che una
simile morte e rinascita non fosse condizione reETES
all'ottenimento dell’amore da parte del’'uomo, matmsto I'effetto
del suo fallito riconoscimento (come accade, forelai@mente, in
riferimento alla mia trattazione $acconto d’'invernp (Cavell, 2005,

p. 67, traduzione mia)

I caso de La donna che visse due volt@/ertigo 1958) e
particolarmente significativo perché riprende umattira simile a
quella diLady Eva in cui, come sappiamo, l'intreccio si dipana a
partire dalla fatidica domanda: “Le donne sono duweuna sola?”. A
differenza del film di Hitchcock pero, in quello 8turges lo spettatore
e fin dall'inizio a conoscenza della macchinaziomegode della
dabbenaggine del protagonista maschile, incapaceapire che si
tratta della stessa persona. Come ci fa notarellQaaléarticolo del
1977, “What Becomes of Things on Film”, i dilemnanemedici qui
lasciano il posto a un’atmosfera decisamente davefinterno della
quale il tema della creazione della donna assumeatati inquietanti
(il che rende evidente il dato di fatto relativfaiacenza di genere):
«Non mi conosci? Dimmi chi sono. lra donna che visse due volte
[...] i movimento non procede dalla realta al luajan’impressione,
ma siamo portati a condividere la ricerca semieatlatoria, semi-
necrofila, dell’eroe nel regno del congiuntivo gardonna che egli
immagina morta. La confusione riguardante la dorass®lvi sia una
sola donna o due, o se la donna sia sopravvissuterta, viene
percepita come una confusione in merito alla seasst identita di
uomo. La sua esistenza ha luogo altrove e non meldm che noi
vediamo» (Cavell, 2005, p. 6, traduzione mia). Malnérigo
internazionale(North by Northwest1959) a risaltare come autentico
romance— o, per lo meno, come thriller romantico — e,ngui a
fregiarsi del titolo di possibile commedia del rim@onio, secondo

un’analisi operata da Cavell nell’articolo “Pazamostra nord e nord
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ovest” (1981%. Gia il titolo originale del film “North by Northest”
richiama un ambito preciso, vale a dire quello @ebus drammatico
shakespeariano, essendo un velato riferimentoa(tetiura che ne ha
dato Cavell) a una battuta precisa deitletoche recita: «Sono pazzo
soltanto tra tramontana e maestro; quando il vespioa dal sud,
distinguo un airone da un falco [I| am but madrth-north-west
When the wind is southerly, | know a hawk from adsaw]» (atto I,
scena Il). Trattandosi di coordinate spaziali, giespontaneo pensare
che uno dei temi trattati all'interno del film penga all’eventuale
ricerca di una direzione da parte dei protagonistprio come capita
ai personaggi delle commedie, e in particolare alliqdi Susanna
anche se, in quel caso, I'impressione e piuttosilg di assistere a
un movimento privo di direzione (“indirizzo senzaedione”). |l
legame chdntrigo internazionaleintrattiene con il film di Hawks
pero risulta essere ben piu forte: nel finale&Sdsannail salvataggio
da parte di Cary Grant che impedisce alla Hepburncatlere,
sollevandola per mano su un’impalcatura (un luope potrebbe
sembrare una capanna o una casetta sull’albeits),gg1ale avviene il
tanto agognato bacio, € il medesimo salvataggiouiastc allude
nell'innalzamento finale, da uno strapiombo fino latto di una
cuccetta, inntrigo internazionale L'attore € sempre Grant (che nella
pellicola di Hitchcock interpreta il personaggio Rioger Thornhill),
mentre la misteriosa Eve Kendall & l'attrice EvarigaSaint —
emblematica doppia Eva fin nel nome. Secondo Cawettigo
internazionale deriva dal genere del rimatrimonio, o piuttosto da
un’ulteriore trasformazione di quel genere, il ¢teima centrale é il
legittimarsi del matrimonio, come se le avventuetiadcoppia fossero
una sorta di messa alla prova del loro essere atlegjla condizione
matrimoniale. Resta comunque il solo tra i thrillEmantici di
Hitchcock in cui si mostra che la coppia avventarsse realmente

sposata. Ed e anche il solo in cui si mostra alnento della coppia ha

% L articolo originale, pubblicato sCritical Inquiry nel 1981, & presente nella
raccoltaCavell on Filmdel 2005 (pp. 41-58), ma ne esiste una traduziatiana
apparsa s&ilmcritica, 486/487, XLVIII, luglio/agosto 1998.
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una madreche egli non perde tempo ad abbandonare di corsaa
delle sequenze iniziali). Se nel film sono presenfasi commediche
riguardanti I'ottenimento di una nuova innocenza, fbrmazione
identitaria, il senso dell’avventura e dell'impraos&zione — ossia, il
sentirsi a casa propria nel mondo, facendo del maada propria —,
la differenza con gli altri sette membri del genastede soprattutto
nel fatto che stavolta € 'uomo ad essere ri-crtedtpersonaggio
femminile di Eve e portatore di un’estasi salvifieaincorpora in
qualche modo la figura della madre nella scena,i@mdita su un
treno, in cui protegge Thornhill dalla polizia fad®lo nascondere in
un “contenitore-pancia” nella cuccetta del suo suarimento. A
questa ri-nascita simbolica, segue un’ulterioreluione di Thornhill
che, sopravvivendo all’attacco aereo nel camporaitgrco, supera
una vera e propria prova agli occhi di lei e sicuasta il diritto di
appartenerle e di affrancarla da un’impossibilita agpppartenenza
reciproca, a dispetto dei loro sfortunati passaitig. Le vicende di
questa coppia vengono interpretate da Cavell conae “situazione
monumentale di vita e di morte”: nella penultimarsz, infatti, i due,
in fuga sulle teste dei presidenti americani tddunt Rushmore
Memorial tra un inseguimento e l'altro, si fermano a discel dei
matrimoni precedenti di lui (finiti perché Thornhdonduceva una
vita troppo monotona). Con Eve invece I'importanzh tempo e del
luogo € relativa, proprio perché con lei nienteudot puo essere
un’avventura. | due candidati al rimatrimonio dev@vere un passato
comune e dichiarare se credono nel matrimonio inmomento
conversazionale. L'uomo € responsabile dell'edurazidella donna
come parte di un processo di salvezza o di redeazigpetto a uno
stato precedente: imtrigo internazionale questo processo avviene
grazie alla sopravvivenza di Thornhill (che riesoeche a superare
un’ulteriore fase melodrammatica in cui Eve lo isad) e grazie alle
informazioni che lui le passa permettendole di @@lv E questa
salvezza e simbolizzata dalla rottura di una stdtsmtenente dei
preziosi microfilm) a favore di una nuova nasciid: secondo

matrimonio assurge, dunque, a un evento di imppatamazionale,
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visto e considerato che le avventure di Thornhildetla Kendall
hanno come sfondo l'intrigo di spionaggio intermazle a cui si fa
riferimento nel titolo italiano del film. L'uomo{treato sullo schermo
ha I'identita fisica di Cary Grant, che e star &0 € come se nel
film si volesse enfatizzare questo aspetto conmoian come
personaggio affascinante e “riconoscibile”. In piditchcock
praticamente rende omaggio a tutti i suoi film jedaEnti in cui
compare Grant, operando una sorta di ontologizmazib quello che,
come comprenderemo meglio nel paragrafo successivdelineera
come concetto di “Tipo” cinematografico.

Un altro quesito importante che si pone Cavell suoi scritti sul
cinema € se sia possibile girare al giorno d’odge aaommedie del
rimatrimonio, in un contesto storico completamethiteerso rispetto a
quello in cui esse si erano affermate piu di sdasanni fa. Nella
corposa introduzione dhlla ricerca della felicita gia si segnalano
alcuni titoli di film piu recenti (Cavell lo scrivaegli anni Ottanta) i
quali iniziano con un divorzio e poi riflettono swmlatrimonio:E ora:
punto e a capdqStarting Over A. J. Pakula, 1979)Jna donna tutta
sola (An Unmarried WomanP. Mazursky, 1978) &ramer contro
Kramer (Kramer vs. KramerR. Benton, 1980). «E nel gran finale di
Kramer contro kramer, [...] cento anni esatti dopgriana di casa di
bambola, presi dalla forza dell'interpretazione Maryl Streep si
potrebbe avere per un momento la sensazione darsiodavanti al
ritorno a casa di Nora [...] A partire da questo filmn si puo
escludere che possa aver luogo uno sviluppo uleedel genere del
rimatrimonio, che includa la presenza di bambi@a\ell, 1999, pp.
XLVI-XLVII). L’argomento non viene ripreso, ma in umerosi
articoli successivi, scritti tra la fine degli ammvanta e i primi anni
del 2000, tra cui segnaliamo “The Good of Film”"ggente in Cavell
2005, pp. 333-348, sul quale torneremo nel capitaclusivo per
definire una volta per tutte cosa intende Cavelarglo parla di
“Bene”, the Good in un film) e “Les comédies du remariage: une
histoire du lien conjugal” (pubblicato sulla rivadEsprit, 252, 1999),

'autore prova a stilare una lista di film non igte di poter essere
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considerati eredi di quelle commedieStregata dalla lun¥
(Moonstruck N. Jewison, 1987)Tootsie (id., S. Pollack, 1982),
Insonnia d’amore(Sleepless in Seafl®&l. Ephron, 1992)Ragazze a
Beverly Hills (Clueless A. Heckerling, 1996)Ricomincio da capB
(Groundhog DayH. Ramis, 1992)Joe contro il vulcandJoe vs. the
Volcanqg J. P. Shanley, 1990Mr. Crocodile Dundee(Crocodile
Dundee P. Faiman, 1986)Jna donna in carriergdWorking Girl, M.
Nichols, 1988), Untamed Heart (1998)nocenza infrantdlnvenring
the Abbots P. O’'Connor, 1997)Quattro matrimoni e un funerale
(Four Weddings and a Funetail. Newell, 1994) ]I matrimonio del
mio migliore amico(My Best Friend’'s Weddingl. P. Hogan, 1997),
Tutti dicono | love yoyEveryone Says | Love Y,0i/. Allen, 1996),
La Fortuna di CookigCookie’s FortungR. Altman, 1999Qualcosa
e cambiato(As Good As It Getsl. L. Brooks, 1997). A questo primo
blocco, Cavell aggiunge un trittico di film tuttiterpretati dall’attore
John Cusack, la cui sensibilita fisica si impon#aneontemporaneita

cinematografica, ricalcando in qualche manieraidalagia attoriale

%11 film di Norman Jewison, con Cher e Nicholas €agiene analizzato da Cavell
all'interno di un saggio intitolato “Opera in (add&) Film” (Cavell 2005, pp. 305-
318), in cui l'autore traccia un parallelo sostateitra opera e cinema, non nel
senso in cui il film mette in scena I'opera o Mudk, ma ipotizzando chétregata
dalla luna incorpori la struttura di un'opera.d Bohémedi Giacomo Puccini)
rendendola parte integrante del proprio soggetthi#mo gia avuto modo di notare
che il tema dell'opera sia molto sfruttato da Chwelle sue analisi a proposito del
legame tra iTannhausee Lady Eva

% Sj tratta del film scelto da Cavell in rispostara richiesta deNew York Times
Magazine In occasione delle celebrazioni per il centendedia rivista, nell’estate
del 1996, Cavell viene incaricato di scrivere uazmedi cinquanta parole su un film
realizzato dopo il 1971, che avrebbe potuto esdE®usso, visto e amato da |i a
cento anni. Ecco la traduzione di quel breve tegtiblicato il 29 settembre del
2006 e riportato da William Rothman nella raccdltavell on Film «Un piccolo
film che vive del proprio ingegno e che racconta storia d’amore profondamente
meravigliosa. Esso rappresenta una versione deltaadda che mi pongo qui —
riguardo a cid che durera. Ebbene tale versionssisten nel domandarsi come,
circondati da convenzioni in cui propriamente na@ad@amo, a volte ci riesce di
avere accesso a cid che Emerson pensava comenaoua giorno» igi, p. 222,

traduzione mia).

204



classica dello star-system hollywoodiano alla C@&mant: Sacco a
pelo a tre piazz€The Sure ThingR. Reiner, 1985)Non per soldi...
ma per amorgSay Anything, C. Crowe, 1989) [Eultimo contratto
(Grosse Point Blank, G. Armitage, 1997). Senza appdire
'argomento, e lanciando quindi un’ipotesi di sfidatica, Cavell
sottolinea il fatto che esistono almeno due difieszeclatanti tra le
coppie delle commedie del rimatrimonio e quellelaélinuove
commedie”: prima di tutto, le nuove coppie (trannequalche caso
che andrebbe esaminato applicando il meccanismola del
compensazione) sono piu giovani, meno sofisticedepndo, persiste
I'impressione che vi sia un’incapacita di immagmar desiderare il

futuro da parte di questi giovani protagonisti.

Le coppie recenti sembrano nellinsieme troppo a@iov per

immaginare il futuro — non tanto incapaci di imnrege il proprio

futuro, dal momento che vivere lasciando aperfatiuro rappresenta
il punto cruciale di quel senso di avventurositdljaddisponibilita al

rischio, alla vita senza cose sicure, e assicugte, caratterizza la
coppia piu anziana del rimatrimonio, ma piuttostecapaci di

immaginare che ci sara un mondo sociale abitabitaii perseguire la
propria avventura. (Lascio fuori, se posso, le palai disastri atomici
0 ecologici). Si tratta di un’incapacita di immaagia che Nietzsche
intende dicendo che la filosofia, se deve contiauaral piu giungere
da qualche parte, deve essere una filosofia detdutio che intende
Emerson, seguendo Wordsworth e Milton, auspicandonuovo

giorno [...] — una rinnovata convinzione nel fattoechn autentico
cambiamento nelle condizioni dell’esistenza umaagpsessibile, che
noi non siamo destinati a volere una ripetiziomezaaun cambiamento
delle istituzioni, al centro delle quali il matrimio, che hanno
determinato 'attuale scena di fissazione e scordmnpreparata dalla

generazione precedente. (Cavell, 2005, p. 343,2rade mia)

Cavell parla in proposito di un nuovo senso di ifi&g connesso
allimpossibilita di assicurare la privatezza enilstero dell’intimita
senza compromettere l'innocenza, come se le nuoppie fossero

troppo giovani per accogliere le responsabilitellattuali e morali
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elaborate dai loro predecessori. Sotto questo t@spét nuove
commedie intrattengono un rapporto strettissimo icfim sul genio
infantile, come ad esempibittle Man Tate Searching for Bobby
Ficher, e Will Hunting, genio ribell§Good Will Hunting.

Vi & il senso romantico del genio (Emerson e Thorealla tradizione
americana, hanno insistito su questa idea) comeersalmente
condiviso; ma questo genio in ciascuno di noi & garentemente
interrato dalla nostra distrazione e dagli sforai rbi compiuti per
essere accettati. La metafora del genio come srigoke innocenza é
stata resa celebre nella generazione precederitepded di J. D.
Salinger. L’idea sembra essere quella che il gaime l'infanzia, é
misterioso, inquietante, disturbante, e chiedesdere protetto, e che
quando avete a che fare con genialita incontestatiihon mettete in
dubbio le ragioni per le quali vale la pena di \egl scrupolosamente
per proteggerle. (Cavell, 1999b, p. 158, traduzioie

Un altro considerevole numero di film recenti checcupano della
ricerca di una qualche trascendenza possono essagstati al genere
del rimatrimonio per il fatto che in essi permanechratteristica del
mondo verde o qualcosa che si avvicina molto ad esso,
configurandosi come una sincronia tra due mondigllqu del
quotidiano e un mondo dellimmaginazione (realisenfantasy come
modalita potenziali dei primordi cinematograficiQui Cavell
individua un’ulteriore sacca filmica adiacente, tutto e per tutto
afferente al generborror o a certe declinazioni melodrammatiche
sull'ansia da conformita, per come se ne é disctisswa: Matrix
(The Matriy, Essere John Malkovict{Being John MalkovichS.
Jones, 1999¥Fight Club(id, D. Fincher, 1999Dogma(id., K. Smith,
1999), Waking the Dead2000), American Beautyid, S. Mendes,
1999),1l Sesto Sens@rhe Sixth Sens®. N. Shymalain, 1999) ke
regole della casa del sidr@he Cider House Rulg%999).

Le opere esaminate da Cavell in quarant’anrscditi sul cinema
sono davvero tantissime e, naturalmente, non stalita agli undici

film appartenenti ai due gruppi principali, ancleeis qualche modo
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questi “esclusi” illustri partecipano alla costiimze formale ultima
dei generi come potenti modelli di situazioni, gestori e dialoghi da
ereditare. Non avrebbe senso in questa sede diengtr. Ci
limitiamo a fare presente che l'autore Aia ricerca della felicita
propone numerosi sentieri alternativi, piu 0 mebbaczzati, uno dei
quali riguarda il cinema europeo e autori come lagmergmaft,
Jean Renoir, Robert Bresson, Jean-Luc Gddad Eric RohméFr,
nomi che ricorrono piu volte in tutti i suoi tepill importanti, insieme
a quelli di autori afferenti al cinema americanoneoOrson Welles e
Terrence Malick’.

Esiste invece una compagine internazionale thraghe si sono
interessati alla teoria cinematografica di Staitayell e che ne hanno
utilizzato le basi analitiche per produrre altwda sui film. Su tutti
spiccano i nomi di Stephen Mulhall e di William Rotan. Il primo
ha dedicato ben tre tefl all'opera di Cavell, dei quali I'ultimoOn
film (2008)%, esplora la relazione tra filosofia e film attres@
I'analisi di due celebri saghe della cinematografieericana (afferenti

rispettivamente al genere fantascientifico ¢hailler): i quattro film

% Cfr. S. Cavell, “On Makavejev on Bergman” (1979)“®easons of Love:
Bergman’sSmiles of a Summer Nighhd The Winter's Tale(1994), in Id., 2005,
pp. 11-40 e pp. 193-204.

% Cfr. il saggio di Stanley Cavell, intitolato “Prémo Marie”, che fa da prefazione
al testo curato da M. Locke e C. Warrdean-Luc Godard’s Hail Mary. Woman
and the sacred in film Southern lllinois University Press, Carbondaled an
Edwardsville 1993, pp. xvi-xxiii.

% Cfr. S. Cavell, “On Eric Rohmera Tale of Wintét(1999), in id., 2005, pp. 287-
294.

% Cavell incontrd Malick ad Harvard e lo segui irauesi su Heidegger. Alcune
considerazioni in merito ai suoi film sono presewl’autobiografia di Cavell.ittle
Did | Know, di cui ci occuperemo diffusamente nell’'ultimo itafo.

190 primi due sontanley Cavell: philosophy’s recounting of the aatiy, Oxford
University Press, New York 1994, e drhe Cavell readerBlackwell, Oxford UK
1996. Entrambi i testi forniscono una panoramicaegale sull’opera filosofica di
Cavell.

191 5j tratta della seconda edizione del volume. Lim@y datata 2001, & dedicata

unicamente al genere fantascientifico.
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di Alien e i tre diMission ImpossibleRothman, invece, allievo e
intimo collaboratore di Cavell, oltre ad essereatane della raccolta
Cavell on film (2005) e autore dReading Cavell’'sThe World
Viewed A Philosophical Perspective on Fil(B000), citato nella nota
di apertura del presente capitolo, si € occupa#olet altre cose, del
cinema di Alfred Hitchcock in The Murderor Gaze )9 Il duo
Read e Goodenough ha pubblicato la raccblitm as Philosophy
Essays on Cinema after Wittgenstein and Cai2€l05), proponendo
una serie di riletture di film contemporanei, sdtaa di quelli indicati
da Cavell come possibili discendenti della commedie dei
melodrammi. Mentre & da segnalare il voluhmages in our souls:
Cavell, Psychoanalysis, and Cinerfi®87) di Smith e Kerrigan che,
oltre a rileggere in chiave psicanalitica i primavori sul cinema di
Cavell, ha di fatto anticipato di quasi dieci af@wntesting Tears
includendo tra i suoi capitoli il saggio di Cavsll Lettera da una

sconosciuta

2.4 Generi e ontologia

Resta da esaminare un ulteriore testo sul cindnpaimo scritto da
Cavell all'inizio degli anni Settanta. Cosa succedel piano
ontologico quando vediamo un film? E questa la tioies originale
alla base della minuziosa e complessa riflessiaheisema proposta
da Stanley Cavell a partire dal 1971, data di pabbione della sua
seconda (ma prima cronologicamente) opera piu elstl cinema:
The World ViewedPur non trattando esplicitamente la questione dei
generi, il testo in questione sviluppa la parteotogica della teoria
cavelliana, rivelando alcuni aspetti di generictlde poi saranno
sistematizzati negli anni e attraverso gli scsticcessivi. Parlare dei
film, fornirne una “lettura”, & per Cavell occasedi rendere conto
anche della propria esperienza di spettatore, erdcsin cui quello

con il film viene definito un “felice incontro”: ®Suna esperienza e
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definitiva, ogni interpretazione € influenzata daumerevoli fattori e
pud anche cambiare di visione in visione. Ogni fithave essere
posseduto “completely and wordlessly”; visto, egpenella propria

carne di spettatore, “seen in the flesh”. La melmgia proposta si
caratterizza per la sua “lack of scholarship”:linfi secondo Cavell
vengono assimilati come sogni, come musica, comadaaccontate
oralmente; I'ontologia del mezzo cinematograficeposa fatalmente
con il vissuto di chi assiste alla proiezione deieandone di volta in
volta una certa visione — molto influisce il ricorche se ne ha.
«L'importanza della memoria va ben oltre il suoeessrifugio della

conoscenza. Riguarda anchenibdoin cui i film vengono ricordati o
ricordati male. [...] il mio modo di studiare i filppassa attraverso il
ricordo che ho di loro, come se fossero sogni. ffeénza dei sogni,
ci sono altri modi per afferrare i film, tutti ugogente essenziali,
come leggere le loro sceneggiature e apprendererda storia e

guardarli ancora e misurare la durata delle incatade» (Cavell,

1971, p. 12, traduzione mia). Quella che Cavels@néa nelle pagine

di The World Viewedssomiglia molto, dunque, a una fenomenologia

del cinema e dei film: si parla della fotografielld schermo, del
pubblico, degli attori intesi comstar, dei Tipi e dei Generi, delle
origini “mitiche” del cinema, degli automatismi, Ideolore, dei
movimenti di macchina. Ogni aspetto del medium @spr in
considerazione. |l titolo del libro si riferisceua saggio di Heidegger,
“The Age of the World Viewed”, che pero non viengai nel corso
della trattazione, per stessa ammissione di Ca@&llda dire pero che
un’'opera coméessere e temp927) — e in generale tutta la filosofia
heideggeriana — fonda intimamente il pensiero espréra le pagine
di The World Viewed «ll senso dellaWeltanschauungrisalta
volutamente nel titolo, e sebbene sia un qualcbsasento emergere
in modo naturale dal mio pensiero sui film, mi hatao molto nella
mia consapevolezza di Heideggeiwt,(p. xxiii, traduzione mia). Altri
due teorici di riferimento per Cavell nella formulane di
un’ontologia propriamente detta sono Erwin Panoisidndré Bazin.

Il primo, storico e teorico dell’arte, ha scrittan ucelebre testo
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consacrato al cinema, apparso in tre versioni Ssoce On Movies
(1936), Style and Medium in the Moving Pictur€937), Style and
Medium in the Motion Pictured947) — Cavell fa riferimento a quella
del 1937. Bazin, fondatore dei “Cahiers du cinéngainvece autore
della raccolta di saggpu'est-ce que le ciném@d®58), uno dei testi
ritenuti fondamentali nelllambito dell’ontologialriica. «Cio che
Panofsky e Bazin hanno in mente € che la base éeium filmico é
fotografica, e che ogni fotografia lodellarealta o natura. Se a questo
aggiungiamo che il medium prevede la proiezioneaerdccolta
dell'immagine fotografica sullo schermo, la nosti@manda diventa:
Cosa succede alla realtd quando essa viene ptaiettaschermata?»
(lvi, p. 16, traduzione mia). | termini della domandacsgli stessi che
Cavell si pone in un saggio del 1978, “What Becowieshinghs on
Film?” (Cavell 2005): «[...] & accettabile la suggesé secondo cui
esiste una relazione particolare (0 un particotdstema di relazioni,
in attesa di studi sistematici a riguardo) tradeece la loro proiezione
filmata, vale a dire tra gli originali ora assed# noi (attraverso la
proiezione) e i nuovi originali ora presenti a iioella fotogenesi) —
una relazione che deve essere pensata come ili@diadimualcosa in
qualcosa (diciamo un bruco che diventa farfallangorigioniero che
diventa un conte, o un’emozione che diventa constiana lunga
notte che diventa luce)?ivi, pp. 1-2, traduzione mia). Il presupposto
da cui parte Cavell, rifacendosi a Panofsky e Baznche la
tecnologia del medium cinematografico (come di lgu@tografico)
si basa proprio sull’essere reali delle personegdi aggetti filmati e
che, quindi, costituisce un’attestazione, un ricmmmento della loro

esistenza fisica.

[...] la domanda riguardante il divenire delle cosemgdo vengono
filmate e proiettate — cosi come la domanda sutrdie di persone
particolari, e luoghi specifici, e soggetti e tequiando essi vengono
filmati dai singoli registi — ha una sola fonte dafti come risposta,
ossia I'apparire e il significato proprio di quegiggetti e di quelle
persone da trovare infatti nella successione dimi o nei passi dei

film, per come ci importa. Per esprimere il lorgpapre, e definire
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quei significati, ed articolare la natura di queist@ortanza, esistono
atti che aiutano a costituire cio che potremmorohie critica filmica.
In seguito per spiegare come questi apparire, gsigsiificati, queste
importanze — in quanto specifici eventi della f@o@ — sono resi
possibili dalla fotogenia generale del film comgigamente, dal fatto,
come ho piu 0 meno stabilito Trhe World Viewedche gli oggetti nel
film sono sempre gia dislocatrouvé (es. cosi come noi osservatori
siamo sempre gia dislocati prima di loro), sarebbeémpresa per cio

che potremmo chiamare teoria del fiff(lvi, p. 9, traduzione mia)

Come risulta chiaro dal capitolo introduttivo deflera (“An
Autobiography of Companions”) e dalla prefazionepproccio di
Cavell allo studio dei film riguarda principalmeni® memoria e i
sogni: ci si riferisce, infatti, ahe World Viewedome a una sorta di
“memoriale metafisico”. E dunque tale opera si pso#o il segno
della reminiscenza e del sogno, e non sotto qukdla percezione e
della realta, o ancora sotto il segno del passatell&assenza — si e
addirittura parlato di una vera e propria meditagigulla perdita in
senso wittgensteiniano, «lch Kenne Mich Nicht Augwn mi
riconosco pill), perdita della conoscenza di sél endadd®® —, e non
della presenza e dell'attualita degli oggetti ciagmgrafici, la cui

realta deriva paradossalmente da una t@eealizzazion@* Cavell

192 gylla differenza tra critica e teoria, cfr. andBavell 1999, p. 199: «[...] per
leggere un film bisogna di conseguenza comprendemotivazione della macchina
da presa, bisogna rendere conto delle sue inflessielle sue modificazioni.
Determinare perché si modifichi in un certo modaina data occasione, perché si
dirige e in che modo si sposta con tali tempi éalh modi, a che cosa risponde
dentro e fuori di sé: questo €& affare della crittd@ematografica. Dire questo a
proposito della critica cinematografica costituiscsua volta un’osservazione sulla
teoria cinematografica, il cui lavoro potrebbe pitgenerale essere descritto come
la specificazione dell'esistenza della macchinapdesa, delle sue possibilita e
necessita, del modo in cui essa pud essere motiveitamodi che la critica
determina».
193 gy quest'aspetto cfr. M. Cerisuelo “L'importance dinéma”, in Laugier,
Cerisuelo, 2001, pp. 13-20.
194 Ancora cfr. J.-F. Mattéi, “L'immage du monde clt&tanley Cavell oCelle qui
n'était plus in ivi, pp. 21-36.
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riprende la strategia platonica, proposta keldro relativa alla

denuncia di una perdita del rapporto naturale aefronti del mondo,
recuperato solo attraverso la parola. La scrittpl@onica nasce,
infatti, dalla rottura del patto tra I'anima e ilomdo, avvertita come
perdita di una parola originaria. La medesima ieagaatonica é
riscontrabile, secondo Cavell, in alcuni paragdafChe cosa significa
pensarg(1954) di Heidegger, piu volte citato nel corsbwdume. La

scrittura cavelliana sul cinema nasce allo stessdomda una rottura
nella trama dei suoi ricordi, dalla «[...] conniverta la sua visione
naturale del cinema e il cinema hollywoodiano» (@iat, Cerisuelo,
2001, p. 23, traduzione mia). Cavell cerca dunquawvivare, in una
sorta di commemorazione, questo rapporto iniziateicmondo e con
il tempo che la cinematografia ha saputo svelargizagndo

“proiezioni” allinterno delle quali la realtd ciiene restituita
attraverso la modalita dell'assenza e del passhtgraradosso
costitutivo del cinema consiste proprio in quesitdilm & fuori dal

mondo, e, di ritorno, io sono fuori dal mondo, nient meccanismo
di proiezione, al quale resto malgrado tutto indaio, mette al
mondo, in continuazione, il mondo stesso nel quala presenza
immaginata rivela un’assenza ontologica. Il mecani proiettivo

mette in relazione una presenza immaginifica esg®aza ontologica.
«Dal momento che noi non siamo abituati a vedese @avisibili, 0

non presenti a noi, non con noi; 0 non siamo abituaiconoscere |l
fatto che lo facciamo (tranne nei sogni). Tuttaviembra,

ontologicamente, cio che accade quando guardianaofatografia:

vediamo cose che non sono presenti» (Cavell, 19718, traduzione
mia). Al cinema vediamo cose che “non sono pre’sentdi ritorno,

noi stessi non siamo presenti alle cose che vedidimparadosso
costitutivo del cinema pertiene a questa DoppiaeAsg, 0 Doppio
Ritrarsi, in cui si instaura il mostrarsi del redbaverso, per esempio,
e il caso della pittura, in cui la nostra soggégiwsorge laddove |l
mondo resta fuori. Nel cinema, e quindi nella fo&dig, € proprio la
nostra assenza a risaltare: «[...] per mantenereod#tro essere

presenti, la pittura accetta la recessione del momha fotografia
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mantiene I'essere presente del mondo accettandoskaa assenza da
esso. La realta in una fotografia e presente a m@tnmio non sono
presente ad essa; e il mondo che io conosco, eetite ma rispetto al
quale io non sono nondimeno presente (non a causa dualche
difetto della mia soggettivita), € un mondo passphtg Un dipintoe
un mondo; una fotografia del mondo» {vi, p. 23-24, traduzione
mia). In tal senso la proiezione cinematograficd o®ndo ha
carattere retroattivo e si costituisce come uvet@o-proiezione(per
dirla con Mattei, autore del saggio citato in n88&): il cinema si
radica, seguendo le modalita del mito, secondo IGawveutto cio che
e originario; e solo il mito pud mostrare l'orighm nella sua
apparizione primigenia, che e sempre quella detgias Cido che
emerge e una visione iniziale o originaria nellalguil mondo si
costituisce come una presenza riflessiva sul foddain’assenza
irrimediabile. Ritorno al mondo, quindi, al mito] passato come
modalita ontologica dell'assenza. E questo il nitacche permette
agli oggetti presenti sullo schermo di stabilirddeo riflessivita sulla
modalita dell’assenza. Il cinema e un’arte «[...tila funzione non é
quella di riprodurre la realta, ma di produrre rsémeamente un
mondo che viene dal passato e che da accessatalaall'immagine
di Orfeo di ritorno dai morti From Among the Dead (Laugier,
Cerisuelo, 2001, p. 24, traduzione mia). Quandadyuana fotografia
o un film, vale a dire una sequenza di foto anim&erealta ivi
espressa mi € ben presente, ma io non sono preseutesta realta:
non mi trovo nel luogo d’ambientazione della ston& tantomeno
nello studio hollywoodiano dove €& stato girato ilmf Cavell
sottolinea una simile asimmetria tra attori e pidabla partire
dall'esperienza comune dello spettatore teatrale:pubblico é
costituito da un insieme di persone reali daval quali gli attori
sono presenti, ma tale presenza fisica non imgie@ gli spettatori
siano ugualmente presenti ai personaggi e allazduni rappresentate
sul palcoscenico. Il cinema scava ulteriormentquasto ritrarsi dello
spettatore, solo nella sala oscura: permette irdaftubblico di essere

assente “meccanicamente”, essendo il cinema, swopmateriale,
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una “successione di proiezioni automatiche del mtnData la sua
natura di automatismo, il pubblico risulta essersseate
meccanicamente dalla sequenza proiettata sullaraché&sso duori-
dai-giochi (o fuorigioco, ma il plurale mantiene una consaaan
wittgensteiniana). Un talduori-dai-giochi soggettivo si intreccia
all’'esserefuori-dai-giochi oggettivo dell’automatismo propriamente
detto, la macchina da presa o il proiettore. Sewoladvisione di
Cavell, che qui si ispira nuovamente a WittgenstEinmacchina da
presa e esterna al suo soggetto, come i0 sononestr mio
linguaggio. Entrambi “fuori dal mondo”. Il fatto ehil mondo
cinematografico si manifesti su uno schermo pemnéitticolazione
di questa doppia assenza, quella della vista dagdekhi guarda (il
voyeu). Una doppia dissimulazione che, in tutti i sefsischermo al
mondo. Lo schermo non e affatto un quadro, quanittosto uno
stampo, una forma, che s’interpone tra il mondoo espettatore,
rendendo quest’ultimo invisibile. L’esistenza diejumondo mi e
schermata, restando protetta. «I media basati scessioni di
proiezioni automatiche del mondo non devono, adnps® stabilire
I'essere presente al e del mondo: il mondo € In Nevono negare o
fronteggiare gli spettatori: essi sono schermati.n& devono
sconfiggere o dichiarare la presenza dell’artidtaggetto sfugge
sempre dalle sue mani» (Cavell, 1971, p. 118, niate mia). La
macchina da presa € una sorta di “camera”, di ‘io&dfralla stregua
della choéra dellimeo platonico: lacamera obscuran cui le forme
intellegibili vanno a inscriversi nel sensibile. |&acondizione in
gualche modo soddisfa il desiderio magico dell'uath@edere senza
essere visto: la doppia magia di un mondo che silizea
spontaneamente, sotto i miei occhi, per effettanelsolo desiderio e
di un uomo che a suo piacimento puo contemplanmgoihdo in cui e
assente, senza essere visto. Cavell punta sullaiziehe di una
natura enigmatica del cinema, anche in senso putanmeitologico.
Cio che accomuna cinema e mito e proprio il degdér origine e
comprensione: come il mito, il cinema mostra nedtesso tempo

I'origine, arche la pura presenza delle cose nella loro appa®zion
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originaria e la totalita degli oggetti del mondamsmos in un’unita
armonica che esclude l'intervento del soggettaorkefil legame con il
mito del cinema totale teorizzato da André B&Zinuno dei padri
fondatori della Teoria del Cinema. Egli, infatthtende il cinema
come rivelazione di una verita inscritta nel montlmnmagine ci
mostra la realta nel senso in cui possiede la d@pac dire una
qualche verita sul mondo - verita pre-linguisti¢ge coincide con |l
"senso bruto” delle cose. «Lo sguardo bazinianguarsio che lascia
emergere le cose cosi come sono, prima di qualsiadicazione, di
ogni giudizio» (De Gaetano, 2002, p. 73). Bazind®runa vera e
propria ontologia, o mitologia, del cinema: attnaeedi esso € infatti
possibile cogliere, "come in uno specchio”, ilego di un mondo che
altrimenti non sarebbe analizzabile, essendo maedel caos e della
casualita. Il cinema diventa quasi una categoril deirito e assurge
a ritratto sacro, "ll Gran Teatro del Mondo", di nnodello profano. Il
cinema nasce da un'ossessione, quella del mittirteha totale come
ricreazione del mondo a sua immagine. E questaastessessione
assume connotati psicanalitici nella dissertaziode Bazin
sull'ontologia dellimmagine fotografica del 194% diagnosi clinica
a riguardo e complesso della mummia, ossia neaesitsalvare
I'essere mediante I'apparenza, ed é riferibiletta ta fasi della storia
delle arti plastiche, nella fattispecie pittura @iltura. Vale per la
preistoria, cosi come per gli antichi Egizi, con o pratiche
d'imbalsamazione, e per le prime forme di ritrattosopravvivenza
del corpo come difesa contro il tempo e la mortemi¢o modo per
strappare l'essere al flusso della durata e pendialo alla vita e
guello di fissarne le apparenze fisiognomiche enalar Tale
esorcismo comporta la creazione di un universdede@anmagine del
reale, ma dotato di una temporalita indipendente stiluppo delle
arti plastiche e, quindi, governato da una psidaloglella
rassomiglianza, o meglio del realismo, termine ahiall'interno della

riflessione baziniana sul cinema. In questa seeoldisputa del

195 Syl legame Cavell-Bazin, cfr. W. Rothman, “Bazi a Cavellian Realist”, in
Film International 5(6[30]), 2007, pp. 54-61.
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realismo nell'arte, il cinema, insieme alla soreltatografia,
rappresenta uno stadio di redenzione, un superanusitmalinteso
nato in seno all'invenzione rinascimentale dellaspettiva. Essa
permette all'artista di dare l'illusione di uno zpaa tre dimensioni,
simulando strutturalmente l'output di un'operazigrexcettiva. La
conquista della quarta dimensione, pur trattandtisiun livello
unicamente psichico, si ha poi con l'avvento d#d'darocca, nel
sovraccarico drammatico che tale corrente imprihmanifestarsi di
ogni singolo istante: "vita nellimmobilita tortued. La pittura €
divisa fra due aspirazioni estreme: una € esteBcaiguarda
I'espressione di una realta spirituale che assuagemodello
trascendente, l'altra consta del bisogno psicotogicillusione che
porta al tentativo di rimpiazzare il mondo estecuw suo doppio.
Secondo Bazin, la disputa del realismo nell'artaivde dalla
confusione che si € venuta a creare tra questdethdenze e che ha
portato nel tempo a uno pseudo-realismo dell'ingaottico (o
spirituale), basato sull'illusione delle forme. Ehdue in cosa consiste
il carattere redentivo della fotografia e del cimérin che modo esso
affranca la pittura occidentale dallo pseudo-reatise le conferisce
una rinnovata autonomia estetica? L'originalitdadfdtografia non fa
che soddisfare in modo piu definitivo I'ossessioimascimentale e
barocca del realismo, completando l'illusione grad una oggettivita
essenziale: I'elemento soggettivo dato dalla magibadista non ha
piu ragion d'essere, I'uomo € escluso dalla riprmshe meccanica del
reale: «Tutte le arti sono fondate sulla preseretbBudmo; solo nella
fotografia ne godiamo l'assenza» (Bazin, 1999,. p.&)somiglianza
piu diretta e quella con il calco delle mascheretoasie, solo che nel
caso della fotografia I'impronta dell'oggetto sittaamite luce. E come
se questa nuova tipologia di calco fosse pregnamdggiore
credibilita: l'esistenza dell'oggetto non viene pkoemente
rappresentata, quanto ri-presentata, resa nuovanesente nel
tempo e nello spazio. Bazin parla in propositordinansfert di realta
dalla cosa alla sua riproduzione che e tipico defliiquia o del

souvenir, nonché del complesso della mummia. L'iginea
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fotografica coincide ontologicamente con il modeadtgginario. Essa e
il modello. Imprigiona il tempo sottraendolo allaascorruzione, lo
imbalsama riducendolo alla stregua di un insettestallizzato
nellambra. Non sostituisce una creazione artisitla creazione
naturale, in definitiva essa vi si aggiunge e, ttarfiobiettivo, libera
l'oggetto dalle scorie pregiudiziali della percempconferendogli una
nuova verginita che rinnova I'amore dell'ossenetper la natura.
«Sulla fotografia, immagine naturale di un mondce amoi non
sapremmo 0 non potremmo vedere, la natura in defnia piu che
imitare l'arte: imita l'artista»i\(i, p. 9). Rivelazione del reale, quindi,
attraverso le virtualita estetiche dellimmagingofpafica. Viene
spontaneo pensare al cinema come a un ulteriofezpmramento di
tale oggettivita, al compimento ultimo dell'ossessi realista. In
qguesto caso perd non e listante ad essere cofsetaacatalessi
convulsiva del barocco finalmente scompare: «Peprima volta,
I'immagine delle cose e anche quella della loroadure quasi la
mummia del cambiamentoibidem). Un'ulteriore conferma proviene
proprio dal cinema italiano di quegli anni: il nealismo di Rossellini
e De Sica. Il neorealismo si caratterizza per @mi&tkza perfetta e
naturale all'attualita: i film hanno un valore doeentario eccezionale
e aderiscono spiritualmente all'epoca in cui venggmodotti. Il
mondo viene mostrato per quello che €, come una togui Ci Si
imbatte, una realta che si incontra quasi per cbspfatto, che é
anteriore al senso. Il fatto, quindi, si impone eofframmento di
realta bruta”, che e in sé equivoco, eterogenderpretabile in piu
modi. Il senso viene ricostruito solo a postertaaimite il confronto
con altri fatti. Bazin conia il terminégmmagine-fattp intendendo
proprio questa connessione tra realta e immagipicat del
neorealismo, dove le immagini sono frammenti ditéeanteriori al
senso e i fatti si determinano attraverso la loomversione in
immagini. In un senso che parte dagli stessi pyassip di Bazin,
l'interesse di Cavell, per i film sembra strettat@eoonnesso al loro
aprire uno sguardo sull’ordinario, per riscopritmmetrouvé Nella

pittura la nostra soggettivita sorge laddove il awrresta fuori,
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mentre nella fotografia, e di conseguenza al cineénda nostra
assenza a risaltare. Il mito del cinema totale dadistatto
dallemersione magica del mondo dallo schermo,ifrbelow”: lo
schermo non €& un supporto, come la tela, perchécitomiente da
supportare; esso semplicemente e luogo dipuagezionedi luce, che
si rifrange sull’argento come su una barriera. «Cbga scherma lo
schermo? Scherma me dal mondo che esso sottende mcrende
invisibile. E scherma quel mondo da me — cioé suheta sua
esistenza da me. Il fatto che il mondo proiettain asista (adesso) e
la sola differenza con la realta» (Cavell, 197124.traduzione mia).
La proiezione consente allo spettatore di coglierecomplessita
fenomenica degli oggetti, dei personaggi e delgiest mantenendo
una distanza che assume valore conoscitivo, o megtonoscitiva

in questo modo egli ha accesso all'ordinario e pscoprirlo. Cavell
cita in proposito altri due miti platonici: quelttella caverna e quello
dell'anello di Gige (presente nel secondo librolal@epubblicd
Secondo il primo, il cinema sarebbe come una laatemnagica,
nascosta dietro un muro, che proietta il mondoedethbre su uno
schermo, permettendo ai prigionieri di vedere seagsere Vvisti.
Sfruttando il secondo mit®, invece, per Cavell, guardare il mondo
nella sua totalita equivale a desiderare la puseone per come essa
coincide con il sentimento di non essere vistqui parlare, dunque,
di un’asimmetria della visione: distanza mitica ilraedere e il non
essere visto, condizione creatrice di senso. Bneoé visto, non agito,
e Cio crea una distanza conoscitiva; in questo nfedperienza non e
vissuta, ma se ne ha una conoscenza maggiore. glersio un
processo di questo tipo che il personaggio cinegnatizo, o piuttosto
I'attore che l'incarna, € consegnato allo statutbom di star, di stella
lontana, e assurge alla categoria di “tipo” cheprapenta un elemento

di genericita specifica dell’ontologia cinematoggaf cosi come i film

19| 'Anello di Gige & un oggetto magico che garaetigcpotere dell'invisibilita.
Gige € un bovaro al servizio del re di Lidia chensbatte in un bellissimo anello
d’'oro, appartenuto a un soldato morto, e se neogpiar. girando il castone dalla

parte interna della mano, chiunque lo indossi daémvisibile.
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s’inscrivono nei generi, i ruoli che incarnano glitori al cinema
seguono delipi invarianti, alla costruzione dei quali I'interpagtone
contingente prestata dall’attore fornisce un comnto irriducibilé®”. I
cinema in un certo senso condivide questa propcmtal teatro e, piu
in generale, con le cosiddette “arti viventi”, ini d’interpretazione
gioca un ruolo essenziale. Matipo cinematografico presenta una
natura molto diversa da quella del tipo teatraée, quanto riguarda il
grado di dipendenza, piu o0 meno assoluta, esistieatd ruolo e
I'interpretazione contingente e singolare fornitl'dttore. Nel caso
del tipo cinematografico, infatti, non si pone il caso @silstenza di
un personaggio distinto dall’attore e che trasceddalui, ma di
determinate ricorrenze attoriali all'interno di oerto numero di film.
Il tipo non e il personaggio, ma l'attore. A teatro éafgpnaggio a
preesistere all'attore, mentre al cinema é l'attamecerto senso, a
preesistere al personaggio. Questa dipendenza utssdra
l'interpretazione e la forma specifica dei tipi @matografici, che si
profila come mitologia, va di pari passo con launate con il
funzionamento stesso del medium cinematograficoselido la
proprieta specifica del cinema quella di cogliate riprodurre e di
proiettare meccanicamente, a partire da una ripdesarminata, il
contributo specificatamente cinematografico ddtbad consiste nel
mettere il proprio corpo, le proprie disposiziola, propria maniera
d’essere, al servizio del costituirsi di questo rdgesingolare e
contingente (momento dato colto in una ripresa)dai#ore in quanto
fisionomia individuale e totale come espressionairdidiosincrasia
fattuale. «[...] i film dipendono dall’apparire in®sli uomini e donne
viventi, mortali. L'individualita delle star era fileita dalla loro stessa
identita attraverso incarnazioni ripetutewi,(p. 75, traduzione mia).
Non c’e differenza al cinema tra attore e il suaspeaggio. |l
personaggio si forma, si reinventa, nella misuracum I'attore lo

attualizza, lo incarna, prestandogli il suo corp@io esattamente, la

97 sulla questione dellstar cometipo, cfr. E. Bordieu, “Stanley Cavell: pour une
esthétique d’un art impur”, in Laugier, Cerisue2601, pp. 37-57.
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proiezione del suo corp¥. Al cinema, I'incarnazione di un ruolo in
un attore € sempre la prima e l'ultima: tutte leaimazioni di un ruolo
sono “creazioni” di quel ruolo. Secondo Cavellpkate di genericita
che interviene nella recitazione dell’attore aleciva non dipende dalla
logica del ruolo interpretato, ma, paradossalmentd, fatto che
I'attore in questione & apparso, precedentementaltii ruoli e si e
costituito come tipo in relazione a tutte le sueasenza future in altri
film. Il personaggio al cinema étipo ricreato dall’attore, implicando
cometipo in un film tutti i suoi ruoli precedenti. Insommaullo
schermo la distinzione attore-personaggio decade.tipb per
eccellenza dell’attore cinematografico ed@r, generata attraverso
una serie d’incarnazioni successive in film différe Questa
creazione, o ri-creazione, ha molto a che fare quoila della donna
nella commedia del rimatrimonio — o con l'inversmgedimento di

de-creazione nei melodrammi della donna sconosciuta

[...] ho ragione quando dico che [largomento del gene
rimatrimoniale si puo descrivere correttamente cdmecreazione
della donna, o della nuova donna, o la nuova aveazilell'umano. E
in effetti questa descrizione intende nello stessopo caratterizzare
un accento posto dal racconto sulla questioneidigtitita dell’eroina
e un accento posto dal mezzo filmico sulla preséisizn, cioe sulla
presenza fotografica dell'attrice reale che intefgrquesto ruolo, un
accento che richiede, senza eccezioni, delle amuaper esibire o
suggerire il corpo nudo della donna fino al puntmsentito dal
Codice Hays. Cosi il cinema, nel genere che esammi proclama di
partecipare alla creazione della donna, affermalah&ua brama di
presentare un certo tipo di donna in un certo madio schermo — |l

suo potere, o il suo destino, di determinare ghel accade di queste

198 |nteressantissimo tutto il discorso portato avaméi Cavell in pil opere
sull’espressivita conversazionalel corpo umano e che riguarda anche la danza e il
canto. In proposito, l'autore dedica ampio rilieaa figura di Fred Astaire, come
incarnazione detipo dandy. Cfr. S. Cavell, “Something Out of the Oedyf, in
Cavell 2005, pp. 223-240 e id., “Fred Astaire Atsdhe Right to Praise” in
Philosophy the Day After TomorroWhe Belknap Press, Cambridge MA, 2006, pp.
61-82.
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donne al cinema — fa si che la realizzazione @atiqqueste strutture
narrative sia tra i risultati piu alti dell'arten@matografica. (Cavell,
1999, p. 122)

La star per eccellenza delle commedie risulta esd€atharine
Hepburn (& suo il corpo mostrato sullo schermo iaatude Cavell
nella citazione), ma ogni attritd protagonista di quei film incarna un
tipo preciso, che ha avuto la possibilita di manifestaiu volte negli
anni al di fuori del genere del rimatrimonio. Adepwio, Barbara
Stanwyck, ri-creata donna nella commeldgaly Evae trasfigurata nel

finale del melodramm&tella Dallas

Il suo incedere verso di noi, come se lo schernverdasse il suo
sguardo, é allegoria della presentazione o creazdinuna star, o
dell'interpretazione della celebrita. [...] Questarsthiamata Barbara
Stanwyck, si mostra senza ovvia bellezza o glamoyr indossando
un insignificante cappello e un soprabito di stofféa ha un futuro.
Non soltanto perché noi sappiamo — e immediatansagemo — che
questa donna e la starldady Evae La fiamma del peccate Ball of
Fire, tutte donne, capita, sul fronte sbagliato dedigge; ma perché
essa si presentgui come star (la camera ce la mostra con particolare
insaziabile interesse in ogni sua azione e reayidnehe implica la
promessa di un ritorno, di un’'imprevedibile reim@aione. (Cavell,
1996, p. 219, traduzione mia)

In questo senso Cavell non esita ad affermareeck&at sono fatte per
essere osservate da lontano, a posteriori. E ipdemroprio perché
passa, ci sbarra la strada al passato, che ci viestduito nella
presenza del desiderio, vale a dire, nell'asseretka dtella e nella
privazione dell'astro (concetto espresso dall'etog@ del termine
latino de-sideriun). Il postulato ontologico principale in Cavell,

199 o stesso vale naturalmente per gli attori uonimiparticolare per Cary Grant,
star assoluta delle commedie. Sulla questionetigel cinematografico, cfr. un
interessante saggio di Stephen Mulhall su Clintteasd in Laugier, Cerisuelo,
2001: “Clint Eastwood dans la ligne de mire dedeéra”, pp. 191-211.
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'assenza degli oggetti presenti sullo schermo, @éache fare
necessariamente con la definizione di cinema coneenana ed
esaltazione del passato. Guardando senza essgreaunisnondo che
mi € stato dato attraverso una sequenza di praiezieccaniche sotto
la spinta del mio desiderio, mi ritrovo in una famdi isolamento
assoluto, non semplicemente quello del soggettoemod perso
nell’anonimato della folla che popola la sala oatir (cfr. W.
Benjamin sulla perdita dell’aura). Si tratta pistm dell'isolamento
delluomo eterno, messo in scena al cinema, l'uonsdla sua
condizione di uomo, ossia incapace di seguire eelpb la strada
delle stelle. Il “C’era una volta” in apertura djra storia evoca questa
ripetizione indefinita delle immagini dell'originehe nascono sotto i
nostri occhi come se fosse la prima volta. Nel mitopassato e
convocato dinnanzi a noi, ricostituito e, in suagenza, siamo noi
stessi a essere riconsacrati. Al cinema, il passht e presente
coincide con l'essere passato o I'essere preséegecs con il tempo
stesso, preservato visivamente in una ripetiziodefinita, un eterno
ritorno, ma alla fine strappato al potere di preassi; in particolare,
impotente a rappresentarci. L’'esperienza che ayseoil cinema ha la
peculiarita di farci confrontare con proiezioni dehondo in
successione, piu precisamente con proiezioni di mondo
necessariamente passato e dunque di un mondo imotusiamo
necessariamente assenti. Si tratta di un’esperighizastraneita
un’esperienza allo stesso modo metafisica e moltmuoe,
riguardante la coscienza che noi abbiamo dellaingenza della
nostra esistenza nel mondo; la percezione di pober esistere e
ugualmente di essere “estranei” rispetto a un motiu® potrebbe
benissimo esistere senza di noi. La distanza atirema stabilisce tra
lo spettatore e le proiezioni del mondo riprodudiktanza rispetto al
mondo stesso, che implica la nostra estraneitaafoedtale, in quanto

creature contingenti. Promessa di candore del @anedh film sfrutta

110 cavell fa riferimento al problema della perditdl'dera, per come esso & stato
spiegato da Walter Benjamin iropera d’arte nell’epoca della sua risproducibdit

tecnica
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la nostra distanza e impotenza rispetto al mondaecgondizione
della comparsa naturale del mondo. Promette I'ezpoe del mondo
in se stesso. Questa € la sua promessa di camitoiEhe rivela é cio
che viene rivelato ad esso, niente di cio che @ate del mondo nella
sua presenza e perduto» (Cavell, 1971, p. 119uzrade mia). La
nostra esperienza del cinema ha, dunque, qualéesssenzialmente
ambivalente: da un parte, essa implica una formaodtalgia, nel
sSenso in cui ci mette in presenza di una realttuimon siamo e che,
per definizione, non € piu; dall'altra, la sua cessione meccanica
con il reale, vale a dire il suo carattere fotog@fci guarisce da cio
che, secondo Cavell, € la malattia filosofica @ef’ moderna, lo
scetticismo cio che viene proiettato sullo schermo, proprmocpé in
una certa misura irriducibile, porta testimonianda una realta
totalmente indipendente da noi. Questo mondo dhgane mostrato
sullo schermo, € un mondo di cui io non posso duobjtdato che la
catena di cause e di effetti che ha condotto ala roduzione é
indipendente da ogni determinazione soggettiva. ifrenagini
proiettate della realta che ci fornisce il cinend®, una parte, ci
rassicurano sul mondo, poiché una parte essenziala loro
fabbricazione sfugge al nostro controllo e, dail&@l ci causano
problemi perché non esistiamo in esse, perchérstiamo ad
esservi presenti, perché il mondo vi &€ dato inmaoassenza. Questo
mondo, un mondo di cui sono certo, anche se nsoro. O ancora: il

solo mondo di cui sono certo, pur non essendovi.

Un mondo completo senza di me che & presente ailnneo@do della
mia immortalita. Questo € uno degli aspetti impatitael fim — e
anche un pericolo. [...] Dunque c’é una ragione penoglio che la
macchina da presa neghi la coerenza del mondaalacerenza come
passato: negare che il mondo sia completo senz& dMa allo stesso
modo c’é una ragione per cui desidero che essaraffa coerenza del
mondo senza di me. Cio corrisponde essenzialmenie @esiderio
d'immortalita: la natura mi sopravvive. Significehec il giudizio

attuale su di me non sara 'ultimdvi( p. 160, traduzione mia)
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CAPITOLO 3

Generi: dal cinema alla filosofia

3.1 Dalla filosofia del cinema alla filosofia delihguaggio

Ci serviremo qui di due importanti citazioni al dirdi veicolare il
passaggio dalla riflessione cavelliana sul cinentuella puramente
filosofica, ammesso che abbia senso distinguedeatfriveremo alla
fine. Si tratta di due autori fondamentali nell®chzione del pensiero
di Cavell che sono gia stati tirati in ballo piulteofinora. Il primo é
I'americano Ralph Waldo Emerson, padre del traseetadismo e del
perfezionismo morale: «Non mi interessa il GrandleRemoto, Il
Romanzesco; quel che accade in Italia o in Arabosa sia l'arte
greca, o la canzone provenzale; io abbraccio c® €hcomune,
esploro il familiare, 'umile e mi siedo ai suoepli». (R. W. Emerson,
The American Scholarl837). Il secondo € il Wittgenstein delle
Ricerche Filosofichealla cui rilettura Cavell dedica la sua opera piu
importante, nonché il suo unico testo sistematica, riscoperta
dell'ordinario (1979):«Quando i filosofi usano una parola — “sapere”,

“essere”, “oggetto”, “io”, “proposizione”, “nome” -e tentano di
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cogliere I'essenza della cosa, ci si deve sempredehe: Questa
parola viene mai effettivamente usata cosi neulggio, nel quale ha
la sua patria? — Noi riportiamo le parole, dal lonpiego metafisico,
indietro al loro impiego quotidiano» (RF, § 116)urigjue, secondo
Stanley Cauvell, il cuore di una filosofia americasa essa esiste, e
riscontrabile proprio nell'invenzione dedfdinario, come alternativa
alla filosofia tradizionale, di stampo europeo. €fahvenzione é
cominciata con l'opera di Emerson e Henry D. Thoyeautore de
Walden, ovvero Vita nei bosc(ii854) ha trovato compimento nella
filosofia del linguaggio ordinario di Wittgensteie Austin, ma
soprattutto si @ espressa compiutamente nel cimehavoodiano. E
questa l'idea “rivoluzionaria” che rappresenta ilanchio della
filosofia di Cavell e che si pone (e pone il proprideatore) come
unicum nel panorama scientifico internazionale. Il cotweti
ordinario, da sempre oggetto di interpretazioni temici e
contrastanti, non viene qui semplicemente intesonecain qualcosa
che si oppone a tutto cido che é filosofico o coma dimensione
nostalgica da recuperare. L'ordinario nella filogofli Cavell si
ammanta di una connotazione vagamente perturbaggsendo
riconsiderato all’interno del piu ampio discorsoll@uscetticismo.
Prima di esaminare il contenuto dia riscoperta dell’ordinario
cerchiamo brevemente di delineare il ramo filosoBa cui si innesta
la prospettiva cavelliana, ovvero la cosiddettasfilfia del linguaggio
ordinario, che nel dopoguerra si attesta come oter@analitica” della
filosofia inglese divergendo dal neopositivismo eargnte. Decade la
concezione denotativa del linguaggio e il paradigreéerenzialista”
entra in crisi; prevale il primato deénso comuneome fondamento e
criterio. Lo stesso Wittgenstein mette in discussite tesi espresse
nel suo celebrdractatuslogico-philosophicus(1922), oltre che lo
stile, e nelleRicerche Filosofichdcompletate nel 1945 e pubblicate
poi postume nel 1953) promuove una visione pragaate
antropologica del linguaggio, basata sulla noziodie “gioco
linguistico” e sullo studio degli usi correnti dellingua, contro ogni

precedente tentativo di sistematizzazione genekalgrospettiva del
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linguaggio comune viene adottata anche negli ammjuanta da J. L.

Austint*!

, iniziatore della corrente dei “comunlinguisti” @xford
(individuabile nella triade autoriale Austin-Gri€earle) e reso
celebre dalla teoria degli atti linguistici formtdain Come fare cose

con le parolg(1962).

3.1.1 Ordinario e Scetticismo

«[...] ritrovare (recuperare) le voci degli autorieckono i fari della
tradizione analitica professionale, perduti in s&gin una scolastica
(pragmatica per Austin, analitica per Wittgenstethe ci ha fatto
perdere contatto con loro, che ha reso i loro tscat i loro
insegnamenti delle parole vuote — dei segni martgyuali ridare vita,
come [Cavell] dice nea riscoperta dell'ordinarie (Laugier, 1998, p.
7, traduzione mia). Il testo in questione si congdntre parti*> le
prime due consistono in uno approfondimento delssaitazione
dottorale di Cavell, intitolataThe Claim to Rationalityla parte
conclusiva, “Tra riconoscimento ed elusione”, costpo circa
vent’anni dopo, € una sorta di libro a parte, ¢araizato da uno stile
differente rispetto alle prime due e, sicuramepiie personale. Questa
singolare strutturazione e valsa negli anni a CGavelmerose

critiche'®, basate sulla presunta disomogeneita dell’'opesaegli ha

11 Austin @ stato il maestro di Cavell. Il loro primiacontro, documentato
accuratamente tra le pagine dell'autobiografia dvell, Little Did | Know (2010),
avviene ad Harvard nella primavera del 1955, inasimme delleWilliam James
Lectures

12 |n realta le parti sarebbero quattro, ma nellsioee italiana del testo & stata
completamente omessa la terza parte dell'originddelicata alla filosofia morale:
“Knowledge and the Concept of Morality”; cfr. S. @, The Claim of Reason:
Wittgenstein, Skepticism, Morality, and Trage@xford University Press, New
York 1979, pp. 247-326.

113 Cfr. R. Rorty, Stanley Cavell e lo scetticisman Id., Conseguenze del

pragmatismotr. it., Feltrinelli, Milano 1986.
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sempre considerato l'ultima parte de riscoperta dell'ordinario
un’ideale riposta a quanto scritto in precedenda.]«l’esercizio
ermeneutico di chi si rilegge, si rivolge alle dargia impiegate
(esprimere, sapere, credere, reale, dubbio, capfierenza, vita,
significato...), riflettendovi sopra una seconda aplima anche
lasciandosi sorprendere dalla loro apparente faritdy» (D. Sparti,
2001, p. 504

L’indagine di Cavell si concentra, nel complessolla questione
dello scetticismo muovendo dalle basi fondameiiallia filosofia del
linguaggio ordinario: le nozioni di “criterio”, dilimite” e di
“giudizio”, il cosa implica voler sapere qualcosiaue “concetto”, i
“giochi linguistici” in cui quel determinato condetviene impiegato,
domande quali «Cosa diciamo quando...?», «Come [@»saChe
cosa insegniamo ad un bambino quando, indicandoggetto X,
diciamo “X"?». Si tratta soprattutto di problemi @rammatica
comune e di logica, fedeli alle strategie metodiclog elaborate
originariamente dall’analitica aristotelica e paprese dal secondo
Wittgenstein e da Austin. Tali questioni costitwiso un pretesto
teorico imprescindibile al fine di poter meglio atterizzare i contesti
d’azione, linguistica e non, laddove il paradigntenihante che vede
il linguaggio come rappresentazione viene scaldalbidea centrale
del linguaggio come aziondl termine ordinario infatti, piu che a
“‘comune”, equivale a “corrente”, “impiegato” in tercontesti,
circostanze e occasioni all'interno di una deteatancomunita di

parlanti:

[...] nellopera di Wittgenstein e Austin [...], 'apparsi a “cio che si

dice ordinariamente” prende un accento diverso. elmtrambi,

14 Davide Sparti & autore di numerosi saggi dedaiéifilosofia di Cavell (oltre a
quello sui generi piu volte citato nel capitolo gedente): cfr. Id.Scetticismo,
riconoscimento, riscoperta dell’'ordinario. La filoBa di Stanley Cavelivoce della
rubrica Autori, in “Iride”, n. 20 (1997); idll sogno del linguaggio. Cavell,
Wittgenstein e lo scetticismm “Lingua e stile”, anno XXXII, n. 2 (1997); idLa
comunita contingente. Alcune osservazioni su RerGavel] in “Fenomenologia e
societa”, n.3 (2000).
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'accento cade non tanto sull'ordinarieta di untessione (il che
sembra significare, per lo piu, [...] un’espressionen usata
esclusivamente dai filosofi) quanto piuttosto swdttd che le
espressioni siandette (0, naturalmentescritte) da esseri umani, per
esseri umani, in contesti definiti, in un linguaggiche essi
condividono:di qui I'attenzione ossessiva peus$odelle espressioni.
(Cavell, 2001, p. 274)

La conoscenza umana si profila, quindi, come cépatiapplicare i
concetti di un linguaggio alle cose del mondo, cédpache vede
coincidere i suoi limiti con i limiti di quei conte Cavell pone
grande enfasi sul termingroiezione— che gioca un ruolo chiave
nel’'omonimia con il cinematografico —, inteso cortentativo di
trovare nuovi contesti d’'uso per una parola e gumave possibilita
di significato, nuovdlifferenze «Direi: un oggetto, un’attivita o un
evento Su cui 0 verso cui viene proiettato un ctiocdeveindurre o
permetterequella proiezione; allo stesso modo in cui, percimé
oggetto sia (chiamato) un oggetto d'arte, deve p#sre o indurre
I'esperienza o il comportamento che sono adeguatiecessari ai
nostri concetti di apprezzamento, contemplaziongssorbimento...
relativi ad un oggetto artisticow(, p. 245).Non tutte le proiezioni
vengono tollerate dal linguaggio, dalla grammaticasi come
intollerante risulta essere la comunita verso i stembri (un discorso
molto simile vale per i membri di un genere, conbdiamo avuto
modo di notare. Torneremo sulla questione neliudtiparagrafo di

questo terzo capitolo).

Noi apprendiamo e insegniamo parole in certi cantesdunque da
noi ci si aspetta, e gli altri si aspettano, diesbpproiettarle in altri
contesti. Niente assicura che questa proiezioné duogo (in
particolare, né l'apprendimento degli universali W& manuali
normativi), cosi come niente assicura che faremmreprenderemo,
le medesime proiezioni. Cid che in effetti faccianguarda i nostri
percorsi condivisi di interessi e sentimenti, didalita di risposta, di

senso dello humor e di significato e di soddisfaejodi cio che é

228



oltraggioso, di cid che é simile a qualcos’altros& costituisce un
rimprovero, cosa il perdono, quando un’espressiatigenta

asserzione, una supplica, una spiegazione — tugbvgrtice organico
che Wittgenstein chiama “forme di vita”. Il lingugig e I'attivita

umana, la sanitd mentale e la comunita, non riposamiente di piu,
ma nemmeno su niente di meno. E una visione tamtplkice quanto
difficile, tanto difficile quanto (perché lo &) tdicante. (Cavell, 1969,

p. 52, traduzione mia)

Questo corposo passaggio € tratto da un saggioo nmapportante,
“The Availability of Wittgenstein's Later Philosogh contenuto
nella raccoltaMust we mean what we sayéhe in qualche modo
anticipa le tematiche dia riscoperta dell’ordinario Cido che emerge
e una certa rilevanza conferita al “noi”, come caitaudi forme di
vita ed espressione del senso comune, e, dunqlegaahe esistente
tra lI'io e il noi. Ogni proiezione linguistica rinduce, infatti, al
singolo individuo, al modo in cui egli procede edirégrado di
ipotizzare e immaginare contesti d’occorrenza. desto la filosofia

del linguaggio ordinario viene presentata anche ecdiorma di

conoscenzgersonale un inno alla marginalita e, sotto certi aspetti,

alla privatezza in un senso simile a quello secondo cui Wittganst
nega la possibilita di un linguaggio privato: «&atb io potrei
raggiungere quella privatezza, accettandola conse dimora per i
miei concetti di animo umano. Quando ritiro il ndonsenso, i criteri
sono morti »ifi, p. 124§, Ogni parlante si arroga il diritto di parlare
per il gruppo a cui crede di appartenere — esprilmarosi unclaim,
una pretesa —, nel tentativo di trovarsi in accocdn le pratiche
linguistiche degli altri membri della comunita. Mame si fa a sapere
se cio che si dice o si intende vale anche pealgl? E cosa succede
quando sorge un dubbio e si arriva al puntonaoin avere parole

quando la conoscentallisce? E qui che entrano in gioco i criteri.

115 «Ogni segnoda solq sembra mortoChe cosagli da vita? — Nell'uso, essdve

Ha in sé I'alito vitale? — O lisoé il suo respiro?¢RF § 432).
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| criteri cui fa ricorso Wittgenstein — quelli ckeno per lui i dati della
filosofia — sono sempre “i nostri”, il “gruppo” chtbrma la sua
“autorita” € sempre, in apparenza, il gruppo uman@uanto tale,
'essere umano in generale. Quando ne sono il ymré& lo faccio o
ritengo di farlo in quanto membro di quel gruppopme

rappresentante degli umani.

Ci si aspettano immediatamente due problemdme posso, che
cosa mi da il diritto di parlare del gruppo del lgusono un membro?
Come mi sono guadagnato questo notevole privile@b®@ fiducia
riporrd in una generalizzazione da cio che io @icuello che nessuno
dice? Il campione in oggetto e irresponsabile erdssnente limitato.
2. Se si suppone che io abbia parte ai criterindi@bbiamo stabilito,
come posSSO non riuscire a sapere che cosa quast; & perché io
non riconosco il fatto di essere stato impegnateniimpresa talmente
straordinaria? (Cavell, 2001, pp.42-43)

Cavell individua analogie e differenze nel moda@un Wittgenstein e
Austin ci presentano l'uso del termine “criteriocbrae nozione
quotidiana. La scoperta dei criteri € un trattaeaggle delle ricerche

grammaticali di Wittgenstein.

Quando ho osservato che la ricerca filosofica et criteri &€ una
ricerca della comunita, in effetti stavo rispondendl secondo
problema che ho messo in luce dinanzi all’affermagidi parlare a
nome del “gruppo” — il problema cioe di come io oKvere parte
all'istituzione di criteri, se io non riconosco ¢lpair avendone, non so
che cosa essi sono. La risposta nei termini dilguatservazione
dovrebbe, nel migliore dei casi, dimostrare che (tie Wittgenstein
chiama) i criteri cisono (cioé produrne alcuni), e ammettere che
nessuno potrebbe averli stabiliti da solo e chiyrabmente, chiunque
ne € coinvolto sa cosa essi sono (sebbene edh patsa non sapere
come scoprirli o enunciarli e non riconoscere lappia complicita
secondo questa descrizione); e sottolineare cHéertaazione in
questione non e che si possa dire a priori chirvotio da me, perché
una qualitd essenziale del particolare genere dagime che
Wittgenstein chiama grammaticale é esattamenteriseagpiesto chi.
(Ivi, p. 47)
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Il concetto diclaim, ossia di pretesa a parlare a nome del gruppo, non
ha valore unicamente linguistico, ma anche politedilosofico,
perché non é in gioco solo la questione dellagpemza a una
comunita linguistica, essendovi connesso un ulteriproblema di
rappresentativita, che verra sviluppato meglio nghragrafo
sull’'autobiografia. In ogni caso, €& chiaro il ringgnal discorso sulla

“voce”, per come esso e stato trattato nel capgalayeneri.

Noi non sappiamo in anticipo quale sia il contendtlla nostra
accettazione reciproca, fino a che punto possiaowaici in accordo.
lo non so in anticipo quanto profondo sia I'accomm me stesso,
fino a che punto la responsabilita per il linguaggossa funzionare.
Ma se io devo trovare i la mia voce, io devo perlper gli altri e
consentire agli altri di parlare per me. L'altemata parlare per me
stesso in modo rappresentativo (per il consengualicunaltro) non
e: parlare per me stesso privatamente. L'alteraatinon avere niente

da dire, essere senza voce, e neppure esserglmyp. 55)

Tornando ai criteri, sostanzialmente per “criter@’deve intendere
cio che determina l'identificazione e il riconosento in relazione
alla conoscenza di come si chiama una cosa, urttogf®n si tratta
di rilevarne I'esistenza o la realta, ma piuttasteuo essere possibile
in seno a una qualche convenzione linguistica. iIAugero preme
sullimportanza del nome, del “chiamare”: piena resgione della
conoscenza di un caso specifico é quella di fonmr@ome sulla base
di criteri consolidati. | criteri mettono in relazie un nome con una
specifico oggetto. Wittgenstein invece individuaflanzionalita del
nominare nel connettere diversi concetti con il amito di
qguell’oggetto, che assurge cosi a un livello digg@ita piu elevato.
L’oggetto austiniano fa riferimento a una classeogigetti specifici,
quello wittgensteiniano si avvicina di piu a undegmria metafisica:
«| criteri wittgensteiniani non mettono in relazéonn nome con un
oggetto [...]: essi determinano la posizione del ettac di un
“oggetto” nel nostro sistema di concettivi( p. 115). Il concetto e

231



qualcosa la cui essenza risiede nella grammatd#eci fa guardare
alla possibilita dei fenomeni. Esso deve esseresintcome uno

schematismgrammaticale:

[...] un’idea della potenzialitd da parte della par@d assumere
proprio quelle valenze e un’idea del fatto che gmicsingolo caso ci
sara un punto di applicazione della parola, e a gunto rimarra
invariato da un contesto all'altro o che il puntonsiovera secondo un
modello o una direzione riconoscibili. In questas®un concetto € il
significato di una parola [...]. La possibilitd dcerrenza di una
parola e analitico di “parola”. E che nel linguaggi siano piu cose
da dire di quante parole vi siano per dirle & icalidi “linguaggio”.

[...] Possedere un concetto &, per cosi dire, essapado di stare al

passo con la paroldv(, p. 116)

La convenzione umana, nel senso di linguaggio, éarbitraria, la
comprensione dei concetti dipendefdame di vitacondivise, vale a
dire dal nostro reciproco concordare sui criterilindagine
grammaticale consente di scoprire la posizione un a Si trova
rispetto a cio di cui si parla e rispetto a colarguali, e con i quali, Si
parla nell’alveo di una precisa estensione comtait&ppure questi
criteri sonofallibili, cioé sussiste la possibilita di uno scarto tra la
presenza di cio di cui il criterio é criterio e $addisfazione dello
stesso. Basti pensare alla difficolta che ognunodiprova nel dover
attribuire predicati psicologici ai comportamergigdl altri (es. dolore,
rabbia, desiderio, speranza. E possibile a primigere la differenza
tra la finzione e il comportamento genuino? Bisogempre tenere in
conto il fatto che ci si pud sbagliare). | crits®no validi solo in
determinate circostanze, essendo legati a un donpeciso. Che
capita, di fatto, quando abbandoniamo lo schematisnai tuffiamo
nel mondo? Cosa comporta I'attestazione che i nosteri possono
esserecontrovertibili? Siamo tornati al punto di partenza: criteri e
dubbio sorgono insiemeE l'insoddisfazione che e propria di questo
dubbio costituisce cid che Cavell denomiseetticismo «[...] la
posizione chechiunque pud assumere quando avverte I'impulso a
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ripudiare i criteri su cui si fondano la nostra coscenza e il nostro
linguaggiq a ripudiarli in quanto (solo) umani. Sotto talefgo lo
scetticismo pud essere considerato @&ione alalla delusione per
I'insufficienza del) linguaggio ordinario e dei t&ii d’uso condivisi»
(Sparti, 2001, p. 512)L'impulso scettico € una tendenza verso
I'incondizionato. Lo scettico € colui il quale cerdi forzare la
condiziona umana e di estenderla al di fuori dei 8miti costituitivi,
al di sopra della contingenza e dell’arbitrarie lthguaggio e delle
pratiche ordinarie, quasi volesse collocarsi ae®o dei giochi
linguistici. Lo scettico non si capacita del fatto che il rmsbnoscere
gli altri dipende dal loro esprimersi e dal nostioonoscerlo e
descriverlo. L’altro potrebbe non esprimersi, ogppotrebbe falsare,
coscientemente 0 meno, la sua espressione. Addiritiella forma
passiva (il narcisista) lo scettico teme di noreessdentificato dagli
altri. Qui l'autore si riferisce evidentemente allgpologia di
scetticismo che concerne il nostro rapporto coliréae che si cela
alle spalle dello scetticismo riguardante la coeoga. Cavell pero
arriva a teorizzare quella che egli ritiene esskreverita dello
scetticismo: la nostra relazione verso gli altréegso il mondo, non e
di tipo conoscitivo, legata cioé a un qualche gratiocertezza
epistemica; essa si rifa piuttosto alla nostra ciégpaolonta di
esprimere, di comprendere e di rispondere a quaitoaltri
esprimono. Non sussiste alcuna forma di limitazi@omoscitiva.
Rispondere all'altro equivale ari-conoscerlo (dal verbo to
acknowledgg Il termine utilizzato per identificare questgato del
problema &, quindi, “riconoscimentd®, termine che «[...] coglie, al
tempo stesso, l'idea di che senso ha dire che foradenente non

posso uscire dalla mia proiezione empatica, chi&amuo risultare

18| problema era gia stato posto in un saggio deltzoltaMust we mean what we
say?, dal titolo “Knowing and Acknowledging”: «Possapondere anche al fatto
della tua separazione da me (per non dire delladaite) in modo pit immediato
rispetto a te. Sapere che tu soffri vuol dire rasoerlo, oppure negare il
riconoscimento. — Conosco il tuo dolore come tadaosci»,vi, p. 266, traduzione

mia.
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migliore di questa capacita conoscitiva, e cheawaréeli essere in grado
di stabilirne la validita dall'interno della miagarazione dagli altri;
ed anche l'idea del senso che ha pensare comedpeaytiestione se
gli altri possano uscire dalla loro segregazionenga (Cavell, 2001,
p. 422). Cavell intende dare all’espressione ummotazione etica: la
risposta all’altro implica un’invocazione all'agjrereagendo nei
confronti di cido che si & conosciuto. Riconoscdreldlore di una

persona causa una risposta, poiché un tale compamta mi impone
di soccorrere chi soffre, di confortarlo. | criteendono conto del
modo in cui ognuno mette in relazione cio che aecadgli altri,

rendendolo sensato, temporalizzandolo: «Cio clehiamo qualcosa,

ci0 su cui iofaccio contocome qualcosa e una funzione del modo i

cui io nefaccio un raccontpdel modo in cui ne parlosv(, p. 136).

Gli stati mentali del prossimo rappresentano laceadei nostri legami
interpersonali e dei nostpractical commitmentsossia la comune
appartenenza a delle forme di vita umana, il no&roparte di una
medesima “storia naturale”. Eppure lI'essere in r@umonia ci porta
ad accettare la possibilita che vi sia anche disaran Qualcosa ci
separa: quegli stessi atteggiamenti che ci legarssgno complicare
lo stato delle relazioni. Perché si puo riconoseedk contro eludere,
reputando l'altro non meritevole della nostra reagi o, peggio, non

vedendolo come persona umana, unione di corpongsani

3.1.2 ll tragico e Shakespeare

[...] il senso della commedia e quello di metterendovo in contatto
la societa con la natura, allora questa € una magi@r accostare la
commedia alla tragedia. La commedia €& divertentehge ha la
capacita di purgarci di ogni elemento innaturalesemplicemente
naturale, facendoci ridere di noi stessi, facendacitare o danzare.
La tragedia e che purtroppo la commedia ha i doutil Questo é

quel tanto di triste che c’é in ogni commedia: tiloto che ci resta
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dopo aver riso a lungo. Uniamo pure le nostre masia il fatto che

una mano & mia e l'altra é tua. (Cavell, 2004,32)1

La sezione finale del volume che Cavell dedica sdletticismo offre
uno spunto ulteriore: linterpretazione delle trdigeshakespeariane
come fallimenti di casi ottimali di riconoscimenta pertinenza della
tragedia shakespeariana, di cui, come si & pite wlidenziato, il
cinema hollywoodiano e diretto erede, non e targglineffetti che
produce in noi (nel senso in cui li teorizza Artste), ma in cido che
mostra di noi, della nostra natura umana condivigdla relazione
intima che istaura tra noi e l'altro, il personamgk in questo senso
che la tragedia non concerne piu lo straordinama,l’ordinario: cio
che vi viene mostrato assume una veste comica epnotragica.
L’espressione tragica dello scetticismo, dunquéxrebbe trovare una
formulazione comica nella messa in opera delleagiecommedie del
rimatrimonio, aprendo la via a una soluzione feldteun problema
scettico. Lo scetticismo, di fatto, non é affarecdnoscenza, ma di

tragico:

Poiché qui non aggiungero piu nulla in difesa diitlee, mettero in
evidenza alcuni testi di Shakespeare, ulteriorimgsein cui lo
scetticismo nei confronti delle altre menti vielét@posto piu 0 meno
esplicitamente ad indagine,[...] la tragedia e laiate I'analisi del
fallimento di un riconoscimento, o di cid che l@pede o che lo segue
— vale a dire, che la forma della tragedia e lenfopubblica della vita

dello scetticismo nei confronti delle altre me(@avell, 2001, p. 482)

Cavell dedica in verita all'interpretazione in cheascettica del corpus
shakespeariano numerosi saggi molto celebri e enéopntera,ll

ripudio del sapere. Lo scetticismo nel teatro dial8speare
(Disowning Knowledge in Seven Plays of ShakespE:@),
riprendendo la sua illuminante lettura d@téllo presente inLa

riscoperta dell’ordinario «Che l'integrita della mia esistenza (umana,

finita) possa dipendere dal fatto e dall’idea @sliStenza di un altro

essere, e dalla possibilita di provare quell’eszde un’esistenza
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concepita a partire dalla mia stessa dipendenzacempletezza,
quindi concepita come perfetta e come I'idea chenangenerato “in
un certo modo, a sua immagine e somiglianza”; tyitesti sono
pensieri che mi conducono all’analisi@tello» (ivi, p. 488).Come si
spiega la rapidita con cui precipita il rappori@ Bresdemona e Otello,
entrambi fedeli e innamorati? Come puo Otello crede pettegolezzi
di lago e non a Desdemona? Cio che lo spiazza nlosogpetto che
ella possa averlo tradito, madealta di lei Otello si trovava gia in
una condizione scettica nei confronti del suo rajgpocon
Desdemona, a causa della sua incapacita di aecddaipropria
dipendenza da un’altra persona, separata da karnazione vivente
di un’idealizzazione. «Cio0 che manco a quest'uonunm rera la
certezza. Egli sapeva tutto, ma non poteva raggnengio che egli
sapeva. Non poteva essere diretto. Egli aveva soopeppo per la
sua mente, non troppo poco. Le differenze tra l'ar@ltra — 'uomo
essendo tutto cio che non e laltra — formano urblema della
separazione umana, che puo essere accettata essanoppure no.
Come la separazione da Dio, tutto cido che noi nama» (lvi, p.
503). Attraverso I'amore di Desdemona, egli si @pstto essere
umano, debole e incompleto. La conoscenza di se@enattraverso
un altro sé umano. Quella di Otello € una carenzanoscitiva,
un’elusione «[...] Otello incarna emblematicamente il tentatigd
trascendere o persino rinnegare la condizione umana..] nulla
appare piu umano del tentativo di ripudiare la peopumanita»
(Sparti, 2001, p. 522). Vittima di un’elusione dara € anche il Re
Lear dellomonima tragedia, che Cavell analizza’'mlémo saggio
della raccoltaMust we mean what we sayThe Avoidance of Love:
A reading of King Lear”, poi riutilizzato come capio portanté*’ del
libro su Shakespeare. Come interpretare il cotapmwnto di Lear
all'inizio del dramma quando abdica e ripudia Iglifi prediletta
Cordelia, preferendole le ingrate sorelle GoneriRegan? E come
interpretare il comportamento di Cordelia che Buta di mostrare

I'amore profondo che prova per il padre davana albrte, in seguito

17 Cfr. Cavell, 2004, pp. 47-148.
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allo squallido spettacolo adulatorio profferto dadlorelle? «[...] non
ci sono limiti che non siamo capaci di infrangeue @i non rivelarci,
anche a coloro che piu amiamo e piu ci amano. [i.tfefta sempre
del tentativo di evitare il riconoscimento, dellargogna di sentirsi
esposti, della paura di rivelarsi agli altri» (Clhv004, p. 66; 68).
L’elusione si rivela una costante associabile ai tutsoggetti
shakespeariani analizzati: la pazzia di Lear edasja di Otello, il
disgusto di Coriolano e la nausea vitale di Amléaitusita di Leonte
e la sofferenza di Lady Macbeth, tutti personagfjlitta dalla
medesima paura, dallo stesso dilemma epistemol@gicesistenziale,
da quella particolare “malattia” che oscilla trad@gsiderio di dire di
piu di quanto le parole possano dire e il desidelioeludere il
linguaggio, parlando al di fuori di quei giochi dmistici che ci

rendono umani e condizionati.

E quasi inevitabile accostare allora la figura @iohte a quella di
Otello. [...] In primo luogo, entrambi mettono in seeil venir meno
della capacita di riconoscere I'esistenza dellal(di una persona
casta e pura, nella cui esistenza prima si credéeante si rifiuta di
dar credito a un oracolo veridico, mentre Otellsiste nel dar credito
a un falso oracolo. In secondo luogo, poi, entrandbammi mostrano
quali siano le conseguenze in cui 'uomo incorrargio si rifiuta di
conoscere l'altro: finisce cioé per immaginarsadme fatto di pietra.
Non c’é solo brama di bellezza dietro 'immaginsa<elebre con la
guale Otello Descrive la propria vittima, come drexida scultura in
marmo («la sua pelle piu bianca della neve / e [Weia
dell'alabastro», V, Il, 4-5). (lvi, p. 150)

3.2 Filosofia e autobiografia

Come si scrive un’autobiografia? Che cosa rendsdiica la scrittura
di un’autobiografia? Esiste una filosofia autobafgra? Puo

I'autobiografia di un autore filosofico essere @r gé filosofica? Chi
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scrive di filosofia € un filosofo? Cos’é la filosa? Deve essere
scritta? E, se si, come? Quale deve essere il tbnma pagina
filosofica? Ha senso parlare filosoficamente dieara? O meglio, €
possibile? Cos’ha a che fare la visione di un fdon I'esperienza
riguardante la narrazione di una vita? E, perdina chi tutto questo
interess& E proprio nel capitolo introduttivo del libro Butommedia
del rimatrimonio che Cavell affronta un discorsonante alla sfilza di

questioni sopraelencate:

Sottoporre I'impresa della filosofia e quella dehema e la loro
connessione all’esperienza che ne facciamo (cisérias il nostro
rapporto con queste imprese) € un compito insieareeattuale ed
empirico; € un impegno ad essere guidati ma norcolati
dall'esperienza. Per me questo vuol dire contrelld propria
esperienza. Ho indicato un attimo fa con la miaazigne di
Wittgenstein come la filosofia richieda che il sem tutto cio che é
grande e importante sia abbandonato a favore sgdiféenza. Se si
pud pensare che cio oltrepassi la teoria filosoficarei sottolineare
che, da un punto di vista filosofico, la manieraretta di attraversare
la teoria, € lasciare che sia l'oggetto stessoopefa della nostra
esperienza a insegnarci come considerarlo. E nmttet® a chi dice
che si tratta di un’avvertenza teorica, purchéc dnche che si tratta
di un’avvertenza pratica. | filosofi penserannounalimente che una
cosa (chiarissima) é lasciare che un’opera filasofii insegni come
considerarla, e un'altra cosa (assai oscura neke rsotivazioni) e
lasciare che lo faccia un film. lo credo invece cjueste cose non
siano cosi differenti.

La lettura di un film mette in campo un richiamo ntouo
all'esperienza che di quel film si é fatta, o megi un ricordo attivo
di questa esperienza. (Cavell, 1999, pp. XXV-XXVI)

Cavell qui non parla esplicitamente di autobiografima pone |l
problema dei rapporti tra filosofia e cinema inée@ndolo con il tema
dell'esperienza. E bene inoltre tenere presentelaiferimento fatto

a Wittgenstein é relativo a un passo preciso détieerche

Filosofiche la proposizione 118, fondamentale nel delinealei
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nostro percorso teorico: «Da che cosa acquista riauea la nostra
indagine, dal momento che sembra soltanto distnegiykto cio che é
interessante, cioé grande e importante? (Sembtraigtiere, per cosi
dire, tutti gli edifici, lasciandosi dietro soltantottami e calcinacci.)
Ma quelli che distruggiamo sono soltanto edifici alirtapesta. E
distruggendoli sgombriamo il terreno del linguaggua quale essi
sorgevano». Passano gli anni, cambia il genereggetto, dalla
commedia si giunge al melodramma: a tratti emerggiq che Cavell
definisce un impulso, una sorta di volontarietafrenabile che spinge
'autore verso la ricerca dell’espressione autotabga. Il quinto
capitolo del libro, infatti, dedicato al filmMmore sublimginizia con
un curioso aneddoto autobiografico, in cui Cawalfine di introdurre
il personaggio protagonista del film, I'eccentri@tella Dallas,
racconta di quando sua madre, prima di usciredeli un’opinione
riguardo a un nuovo vestito o a un gioiello, rivatgosi a Stanley e al
marito con la domanda «Troppo Stella Dallas?». Epflugerme di
questa tendenza é riscontrabile fin dai primi ladoCavell. Restando
alle opere sul cinema, dieci anni prima di occupdee commedie e
ben venticinque anni prima del pezzo su Stellad3alCavell apr&he
World Viewecton il gia citato incipit autobiografico, che, senraltro,
getta luce sul brano relativo alle abitudini di snadre: € qui che egl
confessa il legame strettissimo esistente tra Imone relative alla
visione dei film e quelle della propria vita. Imgdsle operare una
reale distinzione, secondo Cavell, essendo oggokinricordo parte
di un’unica stratificazione di senso. Inoltre afifer. «Avendo
completato le pagine che seguiranno, sento di@m@posto una sorta
di memoriale metafisico — non la storia di un peoiaella mia vita,
ma un resoconto delle condizioni che esso ha sadidis (Cavell,
1971, p. XIX,traduzione mia).

Allontaniamoci per un attimo dalla riflessioogvellianasul cinema
e torniamo ala riscoperta dell’ordinario rilettura del lavoro
filosofico di Wittgenstein, in relazione al coneettli criterio e al
problema dello scetticismo. Nella parte prima, daté al concetto di

conoscenza umana, Cavell torna ancora sulla serittoemoriale,
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commentando l'impressione che linsegnamento trasmedalla

filosofia di Wittgenstein sia essenzialmenqtealcosa di scritto

(Se si pone la domanda: quando una certa opera cemio lavoro
devono essere scritti o classificati in modo pemtah Si pud
cominciare a pensare che cosa renda un’'opera oero tavoro
memorabili E naturalmente la risposta a questa sola domanda
dovrebbe distinguere la filosofia dalla musica dadpoesia, o dalla
prima astronomia o dalle dimostrazioni con la rgal cerchio in
geometria (0 ancora, mi piacerebbe saperlo, quakdld della
logica?). La poesia (una certa poesia) non deveresscritta; i
romanzi invece si. Mi sembra che un pensiero cheessi una volta
in merito all’evoluzione della musica stia in ra@®e con questo.
Allora (in Music Discomposep. 200-201)° dissi che, nell'opera di
Beethoven, ad un certo punto non € piu possibileemgein relazione
ci0 che si ascolta con un processo di improvvigazidQui vorrei
aggiungere il pensiero che, proprio a quel purganusica, una tale
musicadeveessere scritta. Se si vuole considerare che aasteslio
un’opera d'arte musicale richiede parti che siampriedicabili 'una
rispetto all’altra (benché, in base all’analisi,psissa dire come una
parte derivi dall’altra), allora si puo ulteriormtenconsiderare che le
annotazioni buttate giu da Beethoven erano nedessiarperché non
tutte le idee sono pronte per l'uso fin dal primeomento in cui
compaiono (perché pronte lo sono non in qualsiasipagnia, ma
soltanto nella giusta compagnia) e anche perchéuttmsono usabili
cosi come vengono al mondo, ma devono prima, psi doe,
svilupparsi al di fuori del grembo materno. Cio cteve essere
abbozzato deve essere scritto. Se cio che si troua quaderno di
schizzi lo si annota per conservarlo, in attesdaadebmpagnia alla
guale affiancarlo, potete dire che la sua messaelazione o
composizione & quella della poesia. Se lo si alzbazendo in mente
cio che deve essere, e si riesce in tempo a traafto in modo da
fargli prendere il suo posto, potete dire che questssa in relazione

BN

0 composizione € essenzialmente stratificata esaliun piu parti;

118 Cfr. S. CavellMusic Discomposed in Must we mean what we say ®dk Bf
EssaysCambridge University Press, Cambridge MA 2002,189-212.
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quella dell’arte drammatica; dramma della metadisicdella sonata.
Qui si compongono diversi compiti alla critica, @ pcompiti per
critiche diverse.) (Cavell, 2001, pp. 27-28)

Il senso di cio che Cavell racchiude in questayh parentesi fa leva
Su un preciso perno concettuale, ossia la necepsitain certo tipo di
insegnamento filosofico — in linea di massima progete da una
cerchia di umanita passata —, di sussistere indasanitta, al fine di
evitare che esso possa sprofondare nell’oblio @ldupresente o
futuro, e quindi non essere piut memorabile (o rivbebile). I
linguaggio utilizzato richiama suggestioni musicaliimmagini di
parzialita, adombrando un contesto semantico cheatgstera
definitivamente soltanto alla fine del discorso.elNL994, Cavell

dedica un’intera opera all'intersezione tra filoaoé autobiografia,

dando alle stampa Pitch of Philosophy. Autobiographical Exercises

Ma non si tratta ancora di un’autobiografia effettie definitiva. E
solo con il librolLittle Did I Know. Excerpts from Memarylatato
2010, che finalmente l'impulso autobiografico prasein Cavell
trova totale risoluzione, anche se, come avremoomaidnotare,
guesta autobiografia rappresenta solo 'ultimoebssll’interno di un

mosaico filosofico che nel tempo ha incrociato yalte la riflessione
sull'autobiografia e il tema della memoria. Provanallora a
ripercorrere I'intreccio formato dai vari tassefigl tentativo di fornire
delle risposte adeguate agli interrogativi esgiciin apertura e di
provare a capire quali siano le implicazioni telo@ién gioco quando
si esplora l'area linguistica inerente all'espressi autobiografica.
Tutto questo partendo dal caso specifico di unrautaportante della
contemporaneita, come € Stanley Cavell, il cui davdilosofico

rappresenta un crocevia tanto anomalo quanto amtggsia a livello
ideologico sia a livello tematico, essendo in batloe distinte
tradizioni di pensiero — quella di area anglosassan quella
continentale — e ambiti apparentemente eterogeneiah la filosofia

del linguaggio, I'estetica cinematografica e latigeamemoriale.
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Little Did | Know. Excerpts from Memaryetteralmente, “Non lo
sapevo affatto. Brani dalla memoria”. Cosi Willidethman, antico
allievo di Cavell, commenta la scelta del suo nraestamicoi«]...]
Adoro il titolo del libro, con il suo farsi porta® del grazioso
riconoscimento, ludico e filosoficamente serio afitesso tempo,
dell'intimita concernente la relazione, nel suoeesscompresa, tra
filosofia (visto che si allude allo scetticismo)usica e film#$*°. Qual
e il nodo relazionale a cui Rothman allude? Conéoran dettami
lessicali standard del genere autobiografico, #asemantica di questo
titolo cresce intorno all’espressionkttle did | know che si
caratterizza per un uso avverbiale rafforzativd'aggettivo “little”,
“piccolo”, “poco”. Il riferimento € a un altro tito, quello della
canzone di Hoagy Carmichael “How Little We Know'antata da
Lauren Bacall nel filmAcque del suqTo Have and Have NoH.
Hawks, 1944). Il testo della canzone, unito al estd diegetico in cui
essa e eseguita, rendono in maniera eclatantesbs#i quello che,
abbiamo visto, puo essere considerato un problemiaadte dell'opera
filosofica di Cavell: lo scetticismo come condizeoresistenziale
fondante del nostro essere umani; tentazione neentdttata da
un’eccessiva brama di conoscenza, che ci porta padidre
filosoficamente i criteri del nostro linguaggio ordrio e la
rappresentazione del mondo da esso derivata, eigkade incapaci
di riconoscere l'alterita nei rapporti interperstingerdita di una
prossimita con I'espressione naturale; vacuitauistica che conduce
alla tragedia dell'inespressivita, laddove essacha® piuttosto un
problema di esposizione, la paura di esporsi &ifialdi dire e di
riuscire a comprendere il senso delle parole. Simiesupposti
consentono a Cavell di declinare la questione sadittersi punti di

vista, strutturando un paradigma in grado di lambie derive

119 W. Rothman, Autobiography, Film and the Double Existence in €bv
Philosophical (traduzione mia). La citazione € estrapolatatéstio del commosso
intervento che Rothman ha tenuto allENS di Lioile6 maggio del 2010, in
occasione del Convegno Internazionale “L'écran @ pensées (Stanley Cavell)”,

nel corso del quale Stanley Cavell € stato insigditun dottoratdHonoris Causa
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filosofiche dellimmigrazione, dellumano come straro, del genere,
dell’alienazione, della follia. Quali sono, dunqle ricadute teoriche
sull'autobiografia? Il discorso che l'autore opewa film di Hawks
non si limita al prestito del titolo, ma comprenaeche altri spunti
tratti da alcune sequenze precise. In verita itheg viene esplicitato
unicamente nel commento di Rothman — cui seguengisd tra
parentesi in cui si fa cenno al titolo della careenil quale essendo
collaboratore e amico di Cavell, si e, di fattosaeportatore di
un’intenzionalita autoriale mai espressa a chiateerde nella versione
definitiva dell'autobiografia. Una fulgida Laurenagall, al suo
esordio cinematografico, con indosso un sinuost aliseta scura, in
posa languida accanto al pianoforte di una sgaatgesrchestrina
jazz, cosi canta al suo uomo — che gia a partirgueata pellicola ha
le fattezze del divo Bogart, nella sua rude fisrorecinematografica:
«Forse é accaduto in questo modo, forse noi dugpparteniamo
davvero, ma, dopotutto, non ci conosciamo affattborse durera un
giorno soltanto, 'amore é instabile come il temppdopotutto, non ci
conosciamo affatto... Chi puo dirlo?». Alla luce diagto e stato
detto fino ad ora (in particolare, nel paragrafd sielodramma),
possiamo gia farci un’idea sul valore delle parcdatate in questa
celebre scena, cercando di tirare le fila delliiotdiscorso basandoci
su alcune semplici evidenze, e cioé che questdephamno un valore
perché vengono cantate e non semplicemente praiarail’interno
di un dialogo tra personaggi, che ce I'hanno perehéna donna a
cantarle, una donna in posa accanto a un pianpfateche
paradossalmente al cinema, cosi come nella prdgétla scrittura
filosofica e autobiografica, secondo Cavell, cioecltonta &
I'emersione accidentale, anonima e, in un certe@epostuma di una
voce Nel paragrafo dell’autobiografia dedicato Adque del sud
intitolato “Howard Hawks’sOnly Angels Have Wingslemingway’s
To Have and Have NptSaint Paul's Corinthians”] Cavell ci
racconta qualcos’altro rispetto al film, sfruttandoa pieno un’altra
sequenza, che merita di essere descritta nel tettag

contestualizzata. Salone del Hotel Marquis, FortFdance. Harry
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Morgan (Humphrey Bogart) e la misteriosa Miss Brown(Lauren
Bacall) si intrattengono al bancone del bar conuomo che da le
spalle alla macchina da presa. Si tratta dell’apa@o Johnson, cliente
di Harry Morgan che di mestiere affitta la sua haat turisti per la
pesca in alto mare. Gli deve parecchi soldi e kenirione di lasciare
I'isola senza restituirgli un centesimo. Per unaraneasualita, Miss
Browning ha scoperto le sue intenzioni e ne ha pastecipe Morgan.
| due in realta si sono appena conosciuti. In guesena, Morgan
inizia a chiacchierare con Johnson, ma immediatéerlenmette sotto
torchio al fine di fargli confessare le sue realienzioni e di farsi
rendere i soldi. Cerca di mantenere la calma, pardare nell'occhio.
Vige un’atmosfera tesa in Martinica: siamo nellést del 1940 e
I'isola é sotto il controllo del governo filonazsti Vichy. Morgan
indossa il tipico doppiopetto dei capitani di vdkxdra le dita ha una
sigaretta con cui continua a giocherellare nervesaen Lo sguardo
fisso sull'interlocutore, allennesimo suo tentemegto, Morgan ha
un impercettibile moto di reazione, mentre avviciaasigaretta alle
labbra, e si protende verso di lui, come per clpiE un attimo
soltanto. Qualcosa gli illumina il volto, fissandaella che prima era
una smorfia rapace in un’espressione sottimentgitst Lo sguardo
si sposta allora su Miss Browning, che € semprasimal suo fianco
e che ora gli porge un fiammifero acceso, con tarasi svogliato.
Morgan si accende la sigaretta, la donna finalmentede e poi si
avvicina il fuoco alla labbra e vi soffia sopra,igendo una scia
voluttuosa di fumo verso il viso del suo nuovo cagmo. «A me
piace ancora meno che a te!», sbotta Morgan rinolge a Miss
Browning, la quale, per una frazione infinitesirsaguita a osservare
Morgan, in una sorta di estasi contemplativa, ménélza il braccio e
si libera del fliammifero, buttandoselo dietro |algp

L’attenzione di Cavell € puntata proprio sul tgesompiuto dal
personaggio di Lauren Bacall, gesto che si carat@rper il suo
essere gradevole in un senso scandaloso: «[...] wimmeato non
esattamente derivante da una qualche intimita quainttosto teso a

stabilire un’intimita, fatto che richiede un sallocomprensione tale
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da assumersi la responsabilita di un interventacenoscendo che
quello stato di cose presupposto € essenzialeométonito morale —
intervenire in assenza della possibilitaddie qualcosa, una forma di
separazione silenziosa, di mutuo rispetto, da ‘@mdre dipende»
(Cavell, 2010, pp. 541-542, traduzione mia). Semzmandare
all’evidente rapporto che questa sequenza, e lesid®razioni
conseguenti, intrattengono con altre sequenze rcetldscritte da
Stanley Cavell nei suoi numerosissimi lavori detlispecificamente
al cinema, l'autore qui si limita a operare un confo con un altro
film di Howard Hawks,Avventurieri dell’aria (Only Angels Have
Wings 1939), all'interno del quale ha luogo una scerwtansimile,
riecheggiante certe atmosfere e certi personagtp &rnest
Hemingway. Non a caso, il progenitore letteraricAdgue del sua
proprio un romanzo di Hemingwayvere e non aver¢l937), su
sceneggiatura di Jules Furthman e William FaulkAeche nel caso
del film meno recente, in gioco € sempre la corrsa questione —
intrinseca a cio che per Cavell costituisce il eupulsante detlaim
autobiografico — del recupero di un’originaria adatgzza tra
esperienza e linguaggio ordinario, tra le nostmlpae il mondo, tra
la nostra esperienza e le cose. Adeguatezza ches\pdéentemente
corrispondere alla scelta del silenzio, e quindumk sospensione del

registro verbale in favore di quello gestuale.

[...] un perfetto gesto alla Hemingway, per cui irawoppia di futuri
compari allimprowiso uno dei due accende un fiafarm per

distrarre l'altro e impedirgli cosi di dare uno Bswerato e
inopportuno pugno, sebbene ampiamente meritata) enartellante
nuovo arrivato. Il gesto manifesta elegantementea whiara
conoscenza, e una conoscenza della giustizia, pga#isione e della
percezione dell'altro, e provoca una correzioneiorade senza
asserzione, o per lo meno senza negazione, senzalismm,

partecipando all’azione anziché ostacolarlsi, (p. 541, traduzione

mia)
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Rientra in questo tipo di meditazioni l'interrogassil titolo, “avere e
non avere”, espressione di un annullamento paratigm e della
copresenza congiuntiva di un’azione e della suaziege. Cos’e che
si ha e non si ha allo stesso tempo, si chiede IRaReche cosa
voleva riferirsi Hemingway con la scelta di queptoticolare titolo?
A colpirlo in particolare € il suono originale delfrase, quel suo
scivolare malizioso e leggero (“and to have notig i insinua nella
sensibilita uditiva del lettore, vagheggiando aliomorita preesistenti
in memoria. Frammenti di memoria letteraria, momelntscrittura
imperitura dopo il John Donne dPer chi suona la campanéror
Whom the Bell Tol)se I'Ecclesiaste dFiesta(The Sun Also Risgs
I'orecchio cavelliano individua quella che potrebéssere la fonte
originaria di un’ulteriore citazione da parte dirhiegway, ossia cio
che costituisce il nerbo ereditario del suo codilguistico: la prima
lettera ai Corinzi. Il passo € quello in cui SarolBadichiara: «E se
avessi il dono della profezia e conoscessi tuthnisteri e tutta la
scienza, e possedessi la pienezza della fede eosiadportare le
montagne, ma non avessi la carita, non sarei niflaGor 13, 2)
Secondo Cavell, il dilemma dell'avere e del nonrave&da ascrivere a
un’idea di esistenza umana, in base alla qualeeawenon avere
qualcosa (in questo caso, la carita) rivela il pmmssere nulli, e
quindi il non poter essere annoverati nel generanamAllo stesso
tempo pero, l'abilitd di rivendicare la propriastsnza all'interno di
un certo genere conferisce il diritto stesso dltemza. Di fatto noi
non sappiamo, non possiamo sapere, cosa abbiamacesa non
abbiamo — fino al momento in cui non ci troviamodaverne
affrontare una pretesa di rivendicazione. Tratl@asivuoto conoscitivo
cardine della condizione umana, un vuoto che degtil'ovvio e
I'ignoto, il sensato e l'insignificante, I'affermine e la negazione, il
vero e il falso, il presente e il passato, 'aszo#t la parola, la
ripetizione e la creazione, lungo gli strati di unadesima profondita
filosofica. «Fingete la virtu, se non I'avete»,mma il principe Amleto
alla madre nella quarta scena del terzo atto. Etqugo di domanda,

osserva Cavell, implica che necessariamente nosupramo di
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possedere virtu, (e qualita e limiti e necessitalJanmisura in cui
qguesto € l'unico modo con cui di fatto possiamorlave<Un modo
esprimibile dicendo che allo stesso tempo le abbisannon le
abbiamo. Credo sia diverso dal modo in cui si peggoossedere le
orecchie e non ascoltare o gli occhi e non vedéoedobbiamo poter
scoprire di possedere una virtu. Cid mi sembra gpetio volto a
stimolare il potere di Hemingway di osservare cdted@® natura
umana, e di gettare luce sul primato che eglitatisce alla capacita
che ha l'uomo di giudicare se stessos, (p. 543, traduzione mia). |l
tatto nell'asserire I'ovvio, nel dare voce a cidechltrimenti non
sarebbe conoscibile, rappresenta per Stanley Cakedisenza
dell'arroganza filosofica, laddove sorge la podséidi un connubio
eclatante tra filosofia e I'autobiografia. Cerch@mra di chiarire una
volta per tutte la natura di questo connubio, ngendo alcuni
concetti gia presentati nel paragrafo precederitprdsente capitolo e
servendoci di un ulteriore suggestione estrapalale memorie di
Cavell. In uno dei primdetour (chiariremo a breve a cosa Cavell di
riferisce utilizzando questo termine, per il monmenbastera
considerarlo un sinonimo di “paragrafo”) Mittle Did | Know — dal
titolo “Telling the story philosophically - Hence tvhom?”, datato 4
luglio 2003 — Cavell scrive: «Quando mia madre gessaccanto al
piano mentre mi stavo esercitando, poteva direofitdalle dita. La
forza deve venire sempre dalla cosa sulla qualeeskito; e tu ti stai
accasciando’»iyi, p. 7, traduzione mia). L'immagine della madre del
piccolo Stanley, in piedi accanto al pianofortestsiglia potente nella
mente di chi legge la sua autobiografia, accostsirtldomaticamente
a quella di Lauren Bacall che canta «...e, dopotution ci
conosciamo affatto...» accompagnata da Hoagy Carmlichal
salone del Hotel Marquis. E cosi deviazioni inteas® altre
deviazioni. Esistenze appartenenti a piani ontecloglifferenti,
incontrandosi, generano nuove biforcazioni del @@as Strato su
strato, memoria contro memoria. Cavell giunge a Bawlo, passando
da Hawks a Hemingway, attraverso la guida di Wittgein. Eppure

la catena delle identita culturali coinvolte ndaliffecazione deldetour
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sembra emergere dalle membra di un frammento mataoken
preciso: quello legato al gesto, alla voce e aflstyra di una donna.
Suggestione irrilevante e, al tempo stesso, saatifia. Little Did |
Know si compone di quattordici capitoli (parti), scospa@ loro volta
in una serie di paragrafi, ognuno dei quali reca data e un titolo. Le
date non sono quelle in cui accadono gli eventsgiasma quelle dei
giorni in cui Cavell scrive e racconta. L'aspettesa rilevante
riguarda proprio la composizione strutturale d@éoa, poiché
l'autore sceglie di adottare un sistema di dop@tazione in base al

guale vengono di volta in volta esplicitate dekatrate”:

Nel mio caso, I'esperimento di invocare una commdjlosofica ben
precisa nel raccontare la mia vita ha implicataldaisione, o per lo
meno un qualcosa che € sopraggiunto accidentalmanterimo
pensiero, di far cominciare le memorie indicandod&ta di ogni
giorno di scrittura (non per ritornare consapeveltaesui miei passi
per via dell'editing o di una qualche -elaborazioiwziale),
permettendomi di seguire un doppio schema tempoedldine di
poter accettare 'invito in ogni presente da o pgni passato, cosi
come la memoria ha lo scopo ed esige di esserétasecosa che
sembra avermi liberato dall'indugiare nella miaessita di trovare un
gualche valore di me stesso senza negare il fagiotdr restare senza
parole come tutti gli altri, pur variando le tipgle di dubbio e di
tempo, e come le altre persone per cui sto scrivetd, pp. 8-9,

traduzione mia)

Il doppio schema temporale in questione € costaotcettualmente a
partire da una serie di deviazioni, di biforcazjomi una parola, di
detour «Cido che mi interessa maggiormente € vedere @ mbdo

guelle che Freud chiama le deviazioni sul sentigmano verso la
morte — incidenti evitati 0 su quali ci si & schi&h estranei presi a
cuore o dimenticati, talenti imposti o trasfiguratcattiveria

insufficientemente rimproverata, amore inadeguatdengconosciuto
— segnano un tracciato di sforzi riconoscibili pleconseguimento

della mia stessa mortewi( p. 4 traduzione mia). Utketourindividua
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un momento di rottura, una biforcazione esisterz@ie determina
I'innesto di uno o piu passati con un determinatesente, ancorato
anagraficamente alla realta di chi scrive. E cée €avell tenta di
tracciare il sentiero definitivo della sua esisegeniegando insieme i
margini asincroni di tante fratture, ognuna recdiatéestazione di una

crisi che si compone di un “ora” e di un “allordl’tono della prosa

filosofica cavellianasi determina intorno a questa doppia esistenza, la

stessa riferibile alle condizioni ontologiche del edium
cinematografico nelle sue occorrenze filmiche, peme essa é
delineata inThe World Viewedun meccanismo (retro)proiettivo che
mette in relazione una presenza immaginifica ess®aza ontologica
(v. SUPRA, paragrafo 2.4). Al cinema noi vediameegche non sono
presenti e, allo stesso tempo, noi spettatori n@ma presenti a cio
che vediamo. In questdoppia assenzdche fa eco a quella dello
schema costruito da Cavell nella sua autobiograBa)instaura il
mostrarsi del reale. Pur essendo, infatti, il ciaéhtuogo privilegiato
di un’esposizione, di unaroiezioneg esso si costituisce come modalita
di approccio al mondo, un’esperienza (estetica,ns, soprattutto
comune, ordinaria, condivisa), una vera e proforana di vitg e in
quanto tale legata alla questione dell'espressmruell’espressivita
naturale dell’essere umano. Proiettando il monidcinema ci mostra
come sfuggire al confronto con lo scetticismo, progndo il sogno di
una relazione trasparente e adeguata al mondosiecteducaad
accettare quella che e invece la nostra relazioneesso, equivoca e
imperfetta. L’esperienza cinematografica ci permett entrare in
contattato con la nostra esperienza di vita, incentlo in noi la
volonta di trovare le parole adatte a dirla e dyarpi alla tentazione
scettica dell'inespressivita.

E, dunque, la ricerca del senso espresso datigols crisi,
esplicitato attraverso la narrazione delle proprieemorie
nell’autobiografia, corrisponde al rendere mandes¢ soprattutto
riconoscibile ogni sforzo mirato all’ottenimento di una certare.

Interessanti le considerazioni di Rothman a rigoard
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Nel raccontare la storia della sua vita facendsfifia, Cavell spera di
mostrare che, e come, i “brani” — i giorni, i mortien evocati dalla
sua prosa contrassegnano per lui tutti gli sfacmnoscibili compiuti

al fine di guadagnarsi la propria morte. Egli spdiranostrare che, e
come, questi “brani” raccontano il modo in cui eglole raccontarli,
rendendolo capace di riconoscere — sebbene paezigdmsebbene in
ritardo — il mito illustrato dalla sua vita, un@sa che gli € in qualche
modo sfuggita — la storia di come la sua vita daeedovuta arrivare a
questo, a queste parole, al racconto di questaastBr spera di

mostrare che si tratta di una storia che non ajeparsoltanto a IUF°

E, dunque, cos’eé che conferisce statuto filesofl parlare di un
filosofo? Cosa intende Cavell quando parlafdrzi riconoscibil? La
riconoscibilita in questione, ripresa anche da Rwth, riguarda
evidentemente il poter dimostrare che la sua stooila appartiene
soltanto a lui: lo scopo vuole essere quello diatesil proprio grado
di rappresentativita all'interno della comunita di appartenenza
(linguistica, filosofica, artistica), a partire dan atto originario di
richiesta di autorizzazione a parlare filosoficateedi sé. Il modello
letterario a cui Cavell si ispira & Preludio (1850) di William
Wordsworth, visto e considerato che, in esso, vesmicitata quella
parte di storia dell'artista al di fuori della geakgli € riuscito a
diventare un certo tipo di scrittore e, inoltre,ezge la necessita che |l
racconto della vita di un poeta debba potersi emme tramite poesia.
Tutto questo alla luce del compimento ultimo dsibtenza
dell'autore, essenddl Preludio un’opera postuma. «Al fine di
ottenere qualcosa di analogo, vorrei mostrare lalaeconto dei giorni
della mia vita, giorni accidentali, anonimi, in garto senso postumi,
e proprio fare filosofia, sebbene minore o margimalimpura, il che
significa che i giorni in questione devono esseargtts sono cioe
chiamati ad essere scritti, filosoficamentes, (. 5, traduzione mia).
La scrittura delle proprie memorie deve poter espre una pretesa

filosofica, unclaim in base al quale ci0o che viene raccontato possa

120 \. Rothman, Autobiography, Film and the Double Existence in €bv
Philosophica] cit. (traduzione mia).
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essere accettato e riconosciuto come tale. «Aceettan significa
essere d'accordo con quanto si dice, ma soltanéouch eventuale
disaccordo deve rivendicare di per se stesso wtatgtfilosofico»
(ivi, p. 6, traduzione mia). Cavell naturalmente n@segue I'utopia
dell'universalita. Piuttosto, come abbiamo gia avotodo di intuire,
egli invoca una compagnia filosofica ben precisaunica e sola
cerchia di umanita intellettuale, ovvero quella emaovera tra i suoi
membri i cosiddetti filosofi del linguaggio ordinar la cui opera
prende le mosse da una pratica di astrazione agpabica: il

Wittgenstein delleRicerche filosofiche J. L. Austi®’. Nel tentativo
di riportare le parole dal loro uso metafisico eeltpu quotidiano,
reinventando la categoria filosofica deldinario, questi autori hanno
abilmente confezionato una prospettiva teoricarsgeaui: «lo parlo
filosoficamente per gli altri quando essi riconaszocio che dico
come cio che essi direbbero, quando riconoscono ithiero

linguaggio € il mio, o posto in altri termini, clygiel linguaggio € il
nostro, che noi siamo parlantistbilem p. 6, traduzione mia).
L’aggettivo utilizzato da Cavell per connotare tdléosofia &

arrogante nel senso di presuntuosa, universalizzante, pdeth deve

potersi considerare iclaim espresso dalle parole di chi scrive

utilizzando la prima persona plurale, il “noi”,“lve’ che, non a caso,
dunque, campeggia nel titolo del primo lavoro divéle Must we

mean what we said?

Le forme della prima persona singolare hanno rigevecentemente
un bel po’ di attenzione, ed e stato mostrato cbee g@ossiedono
proprieta logico-epistemologiche molto significati\.a forma plurale
ha proprieta simili, ed ugualmente significativeg enstata, per quello
che ne so, trascurata. La pretesa che in genecaleam abbiamo
bisogno di dimostrare la verita delle affermaziamiprima persona

plurale non riposa sulla pretesa che noi non possigabagliarci

121 || testo di Austin pitl volte al centro delle digseionicavelliane fin dagli albori
della sua carriera di autore filosofico, € il cadebmo saggio “A Plea for Excuses”,
contenuto nePhilosophical Paperslel 1961; cfr. 3HN L. AusTIN, Philosophical
Papers Oxford University Press, 1979, pp. 175-204.
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riguardo a cid che facciamo o diciamo, ma semplam®@m sul fatto
che sarebbe straordinario se lo facessimo (spelswmjo punto di
vista in proposito, dunque, €& che queste affermazisono
sensibilmente messe in discussione soltanto laddowa qualche
speciale ragione per supporre sbagliato cio che rifiardo a cio che
dico (che noi diciamo); solo in questo caso vi &ithiesta di una
dimostrazione valida. La possibilita che io mi dbeguardo a cio che
egli fa (che essi fanno) pud non costituire unaggosorpresa; ma se
mi sbaglio su cio che io faccio (noi facciamo),oed & un dato
tendenzialmente non comico, per non dire tragi€avéll, 1969, p.

14, traduzione mia)

Secondo Cavell, si puo comprendere la manierladiofare del
secondo Wittgenstein e di Austin proprio nei terindn sistematica
presunzione della voce, I'arrogante assunzionelidéio a parlare per
gli altri. Anche in “The Avoidance of Love: A Reaxdj of King Lear,
Cavell riprende la problematica del “we”, ragionansulla logica
sottesa alla posizione del narratore romanzescajtragposta
allassenza di narratore nel dramma teatrale: «Neg®rsonaggio,
cosi come nessun essere umano del resto, puo réigpelassoluta
credibilita del narratore» (Cavell, 1987, p. 12Z63sendo parte di cio
che accade sulla scena, il personaggio resta pufaip nel presente
drammatico, ci0 che narra coincide con l'azione elgi compie.
Diversa, in un certo senso piu sospetta, € la woszdel narratore

autobiografico, colui il quale racconta in primagmna:

Perché, a conti fatti, il racconto alla prima pees® una forma di
confessione. E chi ha qualcosa da confessare,mreequalcosa da
nascondere. Chi fa uso della parola «io», ha aodisipne il miglior

mezzo per nascondere se stesso. E chi ne fa usdauacconta e
svincolato dall'obbligo di autentificare I'uso clme fa, oppure deve
ammettere che non puo farlo, per cui chiede soocfrs] Il narratore

alla terza persona, invece, non potendo far rifenitm a s€, non ha
nemmeno modo di nascondersi. In altre parole, riomdssun «io»,
per cui hon ha nulla da nascondere. Il che spizgad credibilita. Ma

allora per quale motivo ci racconta tutte questee@oO meglio, per
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quale motivo stiamo ad ascoltarlo? La filosofia phende spunto dal
linguaggio ordinario prende sempre spunto fdto che qualcosa
viene detto: qualcosa & (0 puo essere) detto l{imeacircostanze) e
questo fatto é altrettanto significativo di cio chiene detto. Il fatto di
dire qualcosa, in quel dato momento e in quel datmgo, é

determinante quanto lo é il significato di ciasculedle parole dette.
(lvi, pp. 127-128)

Cio che “io” dico, cosi come cio che “noi” dioi@, acquista un
valore intrinseco nel momento stesso in cui, eipsemplice fatto
che, viene detto, e non per il significato veicoldtlle parole. Dire
gualcosa in prima persona qui equivale ad “attiestdipretenderlo”,
“rivendicarlo”. Ed e la rivendicazione all'esistendi un qualcosa che
conferisce il diritto stesso a quell’esistenza,i @mne e filosofico un
racconto che é stato scritto per essere tale e atiee tale, viene
accettato e riconosciuto da parte di chi lo leggde(a dire, la parte di
umanita cui quella scrittura era stata originariateedestinata). Noi
non possiamo sapere nulla fino al momento in cui cictroviamo a
dover affrontare una pretesa di rivendicazioneqoeicosa che a quel
nulla tragicamente si sovrappone, nella paradossalkertezza che
sospende moralmente la differenza tra il saperaani sapere.

Dietro ogni brano autobiografico si cela un pedetour, uno stato
spaziotemporale animato dall’'esplicitazione di wrsi — di una
rottura, di una perdita —, la quale e articolalhilego gli assi di un
“ora” e di un “allora”. Ogni crisi & diversa di pse stessa e puo
riguardare l'insorgenza di uno squilibrio fisicosigologico, teorico,
morale. All'origine della necessita di scrivetétle Did | Know, un
Cavell vecchio e malato esplora il percorso conapiirt oltre
ottant'anni di vita vissuta, problematizzando larda di una
relazione naturale con il proprio corpo e con lappia coscienza, in
vista di una fine ultima ritenuta ormai imminenitéa per capire quali
siano le ragioni che muovono un filosofo a scrivéae propria
autobiografia, € necessario recuperare un altrto tds Cavell, di
natura piu teorica, ovvero il gia citafo Pitch of Philosophy1994).

Anche in questo caso, Cavell denuncia I'esistemazmdetour. il suo
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recarsi a Gerusalemme, nel novembre del 1992, casione del
convegno “Trades of Philosophy”, per tenere alclettire presso
I'Universita Ebraica. Entrare in contatto con lalta culturale di
Gerusalemme, spinge Cavell, americano figlio di igrati ebrei, a
interrogarsi sulle proprie origini e sulla natural duo pensiero
filosofico, nel tentativo di dominare quella chdiegiesso definisce
una sorta di “ansia di identita e di esistenza'tidultato € un’opera
fondamentale, che celebra un certo modo di faosdiia, basato sul
concetto divoce (espressione, passaggio dall’interno all’esterino)

relazione alla pratica autobiografica e alla musica

[...] ho definito il filosofo come qualcuno che ritalincomprensibile
per coloro ai quali dovrebbe essere chiarissimahe scopre, in
qualche modo, di non condividere la sua lingua malel prosieguo,
e la musica che va a rappresentare I'idea, o lm@ssa, di un mondo
che ha, in qualche modo, ereditato di nuovo la dsidne del
proprio linguaggio: ma di un mondo in cui la misesza di orecchio
assoluto — in inglesgerfect pitch— per le tonalita musicali (un dono
che possedeva mia madre) rappresenta la mia irtagaaccordarmi
con cio che mi veniva detto in filosofia, e di esssoddisfatto delle
mie proprie risposte a cio che mi veniva dettov@lla2003, pp. 9-10,

traduzione mia)

La sfida che Cavell si propone €& quella di perldi filosofia
ponendola in stretto legame con qualcosa che bgih@avoce alla
scopo di potersi riferire a una “tonalita dellao§ibfia” (pitch) e di

poter adottare per diritto, in quanto filosofo, yrapria riconoscibile

tonalitd: «[...] la parolapitch evoca senza particolare oscurita

un’abitazione determinata ma provvisoria, e un maito a passo
costante, che sono propri alla condizione dellastifia, intesa come
fatto culturale che e sempre, in un certo modoganflitto con la
filosofia istituzionale» i¢i, p. 16, traduzione mia). L'utilizzo di
termini appartenenti al linguaggio musicale non peSsere
considerato un vezzo lessicale fine a se stesschéadn realta

rappresenta un aspetto imprescindibile, legato stibsia personale
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dell'autore. Cavell nasce il primo settembre de?@ fa un famiglia di
ebrei americani, i Goldstein: figlio unico, suo pagestisce un banco
dei pegni, sua madre fa la pianista. La musica,gdenimpregna
l'infanzia del giovane Stanley, che studia a sudav@ianoforte,
diventa successivamente clarinettista e sassofonisiia banda del
liceo, e coltiva il sogno di poter fare di quektatioereditatol’oggetto
del proprio mestiere. Basti pensare al fatto cheeiaprima di
intraprendere gli studi filosofici presso I'UCLA irCalifornia,
frequenta corsi di musica a Berkeley e, per unogeri si iscrive al
Conservatorio Juilliard di New York. All'eta di sanni, € vittima di
un brutto incidente e finisce travolto in pieno da’automobile.
Subisce un danno piuttosto grave all’'orecchio destna stenosi del
condotto uditivo, che compromette seriamente le sapacita
sensoriali, oltre che il suo gia precario equibbrpsicologico,
profondamente minato da un’immotivata conflittualdaratterizzante
il rapporto con il padre. Lo stato di solitudingliealienazione che ne
deriva conduce Cavell verso un periodo di crisalytdurante il quale
egli affronta una vera e propria fasendita esistenziale: incapace di
riconoscersi nell'identita culturale e sociale tn@ssagli attraverso la
cerchia familiare, decide di riottenere un anononana neutralita, e,
appena diciassettenne, si cambia il nome, ripredweuoello dei suoi
antenati polacchi (Kavelieruskii) — un terzo nons proteggersi dai
due nomi precedenti, Goldstein e Segal (quello maje «Scoprire la
vostra neutralita vuol dire trovare il linguaggibecvi permettera di
divenire cio che voi siete prima di essere “nomingdaél mondo» {vi,
p. 69, traduzione mia), afferma Cavell descrivendoesta
delicatissima tappa come una sorta di processoit&aih quale
I'individuo, in un certo sens@utobiografail mondo, apponendovi la
propria firma. La conferma di tale intuizione gieng Cavell dopo
qualche anno di studi dottorali ad Harvard, megtrguovamente in
lotta con se stesso perché non riesce a produedissertazione
convincente. Alla ricerca di una propria voce filisa, imbattendosi
nei lavori di Austin e di Wittgenstein, egli rea& finalmente che

esiste una filosofia in grado di conferire sensquallo che intende
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dire. Un linguaggio filosofico all'interno del quell riconoscimento
pud essere universale e immediato, e quindi ablargcgualsiasi
esigenza concettuale. La metafora piu utilizzataCdaell € quella
dell'orecchio assoluto ovvero la capacita, per chi e pratico del
linguaggio musicale, di riconoscere all'istantaiogjngolo tono, ogni
nota, senza consultare la partitura o servirsodglumento. La madre
di Stanley possedeva questo particoldoaqg che nel figlio era meno
sviluppato in partenza e che si era poi dissoltotakto in seguito
all'incidente. Lo scrivere filosoficamente, dungueejncide per Cavell
con il trovare un linguaggio allinterno del qualéo” possa
comprendere che la filosofia si degeeditare un linguaggio che sia
espressione della voce attraverso la quale “naiémtiamo capaci di
trovare le parole adatte a raccontare la nostreastdunico modo per
reperire le condizioni di un tale linguaggio € doeli comporre la
propria autobiografia. Cavell, in proposito, indiva sei condizioni
provvisorie ed esemplari:

1) percepire che ci é stata offerta una benediziormmec
promessa di una autorizzazione a diventare cio sthe, la quale
autorizzazione sara espressa stabilendo il prajiiiio a esistere, ad
avere una nascita;

2) l'autorizzazione deve essere segnata dalla consbgza che
ci si e arrogati il diritto a tale autorizzazione;

3) intercettare e tradurre il linguaggio dei propridpa dando
valore ai concetti di discendenza ed ereditarietd;

4) trovare una propria versione dell'orecchio assgluto

5) intraprendere il processo di ritorno alla neutaalit
6) la neutralita deve portare testimonianza del moobe io
penso.

A queste sei, Cavell aggiunge un’altra mezzaithazdi condizioni
derivate, parallele e trasversali: I'esperienza,ctaversione o la
rinascita, 'educazione, la follia, I'unicita, ilom essere compresi. E a
partire dallo studio di due autobiografie filostfecprecise che Cavell
desume le dodici condizioni: Waldendi Thoreau edccce Homdli

Nietzsche. Pur appartenendo questi testi a duéziwad letterarie e
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filosofiche diverse, Cavell rintraccia in essi laedesima arroganza
filosofica, oltre che una dimensione morale moltbna a quella
concernente il perfezionismo di Emerson. In questa ideale
triangolazione tra nuovo e vecchio continente, chvaprende anche
un passaggio attraverso le devastazioni descrite rRicerche
Filosofichedi Wittgenstein, sorge la promessa di una nudeadfia,
verso la quale ogni singolo vissuto pud esseraentate per mezzo di
una pratica educativa: un’educazione alla filosoNel detour che
apre la terza parte della sua autobiografia, iiatibo’l bury a bottle in
Sacramento. — The hum of the world. — What is apression?” e
datato 29 luglio 2003, Cavell racconta di un cuwjoper quanto
banale &ccidentale anonimq postumg, episodio occorso nel periodo
in cui torna a vivere a Sacramento con la famidfimo a quando,
infatti, il giovane Stanley non decide di andarstdiare a Berkeley,
la sua vita é caratterizzata da traslochi continmi,un via vai
destabilizzante da Atlanta a Sacramento, seguen@itdrne fortune
del padre. In cerca di una tregua dall’'asfitticaist all'interno della
quale Stanley finisce inevitabilmente per sentirsidisadattato, egli
prova a prendere parte alla vita del suo quartgaosando per strada
insieme ad altri ragazzi. E, dunque, il brano irgjione si riferisce
alle circostanze seguite proprio a uno di queaslachi, nel corso di
un pomeriggio qualsiasi. In fondo alla strada invéue, c’é una sorta
di cantiere aperto: stanno rimettendo a nuovo uodesta stazione di
servizio; tutto intorno & uno scavare incessantaudhe nel terreno, al
fine di costruire nuovi serbatoi sotterranei peb&nzina. In questo
scenario didevastazionetra sporco e foglie morte, Stanley rinviene
un barattolo di vetro, semi-interrato, sulla cumsnita & avvitato un
grosso tappo metallico pieno di fori arrugginitiapcati da qualcuno
forse al fine di introdurvi degli insetti vivi («k@ommon summer
fascination»una tipica attrattiva estivacommenta Cavell ripensando
alle pratiche ludiche caratterizzanti l'ordinaria dn qualunque
ragazzino americano di quei tempi). Dopo aver 8vitih tappo,
Stanley riempie il barattolo con oggetti e creatahe gli capitano

sottomano: un ramoscello, foglie cadute dagli allegrostanti, insetti
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assortiti, vari tipi di pietra, finanche un pezziongarmo, la carta di
una gomma o di una caramella, il tappo di una ¢i@tidi soda, un
frammento di pallina da tennis, un centesimo ena&fil doppione
imbustato di un francobollo, emerso casualmenteodopa breve
ricognizione in una delle sue tasche. Lo spazioaniemte viene
colmato con terriccio ed erba. Contemplando la migaola opera,
Stanley ha come I'impressione che si tratti di qosé di importante,
di solenne. Forse un giorno vi sarebbe addiritcnesciuto dentro
qualcosa e qualcun altro magari lo avrebbe scopBr&so in prestito
un badile dalla stazione di servizio, Stanley saava piccola buca tra
gli alberi e poi vi interra quello che definiscesudolavoro. «Mi limito

a riportare il ricordo in cui io sono seduto sul nticello di terra,
assorto in questo stato d’animo insolito che sewsracchiudere e
costringere il mio corpo, e allimprovviso ho avirer un tenue basso
ronzio come proveniente dal terreno, qualcosa spécgamente mi
dissi non poteva essere stato udito da aliviy[§. 99, traduzione mia).
Il ricordo e cosi nitido da indurre Cavell a comsaftlo una sorta di
allucinazione causata dalla sua deprivazione setsoMa in realta,
aggiunge, probabilmente é il gesto da lui compautappresentare un
momento fondamentale, o perlomeno un momento cidafoentale e
divenuto a posteriori. «Se dicessi ora che stappedendo la mia
vita, forse per preservarla dal tempo che avreuw o scelto, non ho
bisogno di sottintendere che si tratta di pensikd non avrei potuto
formulare allora» ibidem traduzione mia). Il rituale del barattolo
seppellito non sta per una promessa di vita futseapndo Cavell,
guanto piuttosto reca un messaggio lanciato attsaviétempo, verso
un futuro ugualmente possibile e imprevedibile, Icpsa da
rimpiangere o di cui farsi beffe, da abbandonardaoaccogliere.
Qualcosa che si possa legittimameertteditare incorporare In Ecce
Homq cosi Nietzsche annuncia il compimento dei suoi
guarantaquattro anni: «Ce n’est pas en vain que giaterré
aujourd’hui ma quarante-quatrieme année, javadrdét de I'enterrer

— ce qu'il y avait de vie en elle est sauvé, eshartel»?2 Il gesto del

122 || passo & riportato in S. Cavellln ton pour la philosophie. Moments d’une
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seppellire gli anni, il diritto a poterlo fare, pdretzsche, rimanda alla
volonta di preservare cio che di vita in essi éostdaddove il
seppellimento concerne un movimento di incorporaziall’interno di
una determinata cerchia identitaria, la quale exelaente riguarda il
sé, l'alterita e un qualche senso comunitario dei™ Cavell si serve
di Nietzsche, e specificamente di questo passo, tewmtativo di
definire 'immagine teorica riguardante la caterelled identita e |l
peso che tale immagine assume all'interno dellarizeazione
concernente [l'autobiografia. Anche neéWalden si ravvisano
suggestioni precise a riguardo. Stavolta perd édalio un altro
concetto, quello del “prendere in prestito”. Nelse@adi Thoreau
I'oggetto implicato € un’ascia, strumento necessad avviare i lavori
di costruzione della sua casa. Scrive Thoreau:estl difficile de
commencer sans empruntery letteralmente, & difficileeominciare
senzaprendere in prestitoSecondo Cavell, il lessico utilizzato da
Thoreau — riferibile alla sfera dell’economia quna e quindi a una
scrittura filosofica intimamente connessa allaipsaautobiografica —
lavora all’esplicitazione di una problematica bemqgisa: I'eredita,
ovvero il legame che ogni individuo (sia esso olperacrittore o
filosofo) intrattiene con i propri precursori, comanello di
congiunzione all'interno di una precisa catena iii@ma. «Thoreau
produce una sorta di ripetizione o di anticipaziahe gesto di
Nietzsche che celebra le sue origini interranddapsa di se stesso»
(ivi, p. 81, traduzione mia). La consonanza teoricaaltas
maggiormente se si considera che in inglese il oveb borrow
(prendere in prestito) ha la stessa radiceodbury (seppellire}**.
L’ascia simboleggia, in maniera abbastanza eviddotstrumento di
scrittura di qualcuno il cui scrivere corrisponddye al costruire una

casa. Qualcuno, che come un critico, taglia, digfey separa al fine di

autobiographiecit., pag. 79.

123 Anche in questo caso il riferimento & all’edizidnencese del testo di Caveli,
pag. 80.

24 |n francese tale suggestione rende poco, vistéffiexehza sussistente tra i verbi

“emprunter” ed “enterrer”.
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edificare un qualcosa. Se la scrittura, dunque, gas&re accostata al
concetto di prestito, allora é lecito affermare thasce, cosi come |l
pensiero (scritto), possono essere trasmessi dadwunduo all’altro e
che tale passaggio implica un’edificazione, unasdata, un
cambiamentoJe la rendis plus tranchante que je I'avais recarenota
nel prosieguo Thoreau commentando I'esito del poest processo
costruttivo avviato dall’'utilizzo dell’ascia ha aeuun ritorno anche
sullo strumento della costruzione. E a partire fdlammenti, dalle
macerie, dai resti sepolti, dagli strumenti erddithe si puo edificare
una nuova identita, laddove tale edificazione hdtona che vedere
con I'educazione, e quindi con la filosofia — eaiftri contesti, con il
cinema. Le stesse macerie descritte da Wittgensadia proposizione
118: «Non voglio saltare alla conclusione che la attrazione per la
filosofia fosse rivolta a una regione intellettudigla quale io potessi
scongiurare o porre rimedio a simili scene di deamsne interiore.
Ad ogni modo, intendo fermamente sostenere il peasihe sia stata
questa la causa della mia particolare attenziomelgp@arole delle
Ricerche Filosofiche (Cavell, 2010, p. 21, traduzione mia).

Il percorso passato-futuro, prima-poi, origimeef passa attraverso
il singolo vissuto, la singola esperienza, ovveatladnarrazione della
sua storia, laddove cio che questa storia contmoehe deve esserne
raccontato, si puo determinare solo dall'interntladeita stessa. Nel
raccontare la storia della sua vita, la storia aedelhscita di una
consapevolezza teorica ben precisa, Stanley Cametirpora le
identita di Nietzsche e di Thoreau — e quelle dittyénstein, di
Austin, di Emerson —, raccogliendone I'eredita widte e assumendo
una determinata “postura” all’interno della compagdiiosofica di cui
intende essere membro: «[...] la postura in cui inosmm grado di
discernere le identita compattate nella mia eststequestione che
riguarda il poter legare il significativo all'irevante, e lirrilevante a
cid che é significativo» ii, p. 7, traduzione mia). L’episodio
memoriale apparentemente insignificante del giovgtaaley, in posa
meditabonda sul cumulo di terra, impressionato waizio che

inspiegabilmente sembra irradiarsi dal punto inicbarattolo é stato
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“sepolto” — scavando una buca con un badile “piasorestito” — si
inquadra, dunque, nel contesto di una stratifigaigemantica piu che
rilevante, quella in cui un ragazzino inconsapevotemincia ad
avvertire, a mo’ di cupo sottofondo, la voce di @be sarebbe
diventata in seguito un’identita filosofica a serde. Voce che,
secondo una visione prettamenmersoniana si propaga in
superficie e in profondita, generando onde conadrdr di
conoscenza, la cui espansione discontinua finiracpvolgere altre
voci, altre immagini, altre memorie, altre espezggnaltre scritture,
altre forme di vita. E questa la promessa filosofspressa dall'opera
di Cavell, nel suo farsi amalgama affascinantestratanze teoriche
cosi, apparentemente, distanti (la filosofia degjliaggio, la filosofia

morale, I'estetica cinematografica, la critica tekg e letteraria):

La nascita o la rinascita di una nuova cerchiardanita, la quale
implichi una nuova distribuzione della cultura, giessa fare a meno
dell'attuale illusione educativa in nome della po#ita di un pensiero
genuinamente creativo, di una forma di vita in icpensatori (ossia
coloro i quali utilizzano un linguaggio, il che egale a dire tutti gli
esseri umani) possano trovare genuina soddisfaziamecui i
frammenti di comunita passate, caratterizzate da pemsiero
significativo e dal posseder un valore, possaneresstilizzati nella
ricostruzione di convenzioni nuove ma personalmeaitorizzate.
All'interno di questa cerchia, cido che WittgensteilCavell sperano di
inseghare pud davvero essere detto vantaggiosaméfde dal
momento che i testi scritti oggi vengono compastnome di quella
possibilitd futura e all'ombra dell'attualitd prese, su un terreno in
cui la costruzione é possibile ma soltanto serveindelle rovine del
passato e in mezzo alla rovina del presente, essind assumere una
forma che sia al tempo stesso smembrata ed emtajonn edificio
costruito a meta la cui forma riconosca sia la peoprigine nelle
rovine sia il completamento in esso adombrafd.(Dauber, Jost,
2003, pp. 126-127, traduzione mia)

1251 a citazione & tratta dal saggio di Stephen Mulhgeading, Writing, Re-

Membering contenuto nella raccolta.
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Impossibile, a questo punto, tentare di chiudéreerchio delle
argomentazioni per dare delle risposte preciseiatgiirogativi che ci
siamo posti in partenza. Ogni possibile rispostiatii, ha gia assunto
forma significativa nella gamma tonale che costitai I'estensione
filosofica della voce di Stanley Cavell. Questiahdonalita, dipitch,

e naturalmente di orecchio. Ma anche, e soprajtditgparole e di

educazione:

Nel filosofare devo spingere il mio stesso linguagg la mia stessa
vita all'immaginazione. Cio che richiedo & un comive dei criteri
della mia cultura, al fine di confrontarli con leenparole e con la mia
vita, cosi come io le porto avanti e come posso agimarle; e, al
tempo stesso, per confrontare le mie parole e d&awitd, cosi come io
le faccio procedere, con la vita che le paroleadaiila cultura possono
immaginare per me: per confrontare la cultura cen s$essa,
seguendone le linee che si incontrano in me. Quasgembra essere
un compito degno del nome della filosofia. E ankehdescrizione di

qualcosa che potremmo chiamare educazione. (C206I,, p. 175)

3.3 Che cos’e la filosofia americana

Esiste una specificita americana in filosofia? $eessa apparira
differente a seconda che la si consideri radicaigierce e Dewey, nel
loro empirismo o sperimentalismo pragmatista, oppaorEmerson e
Thoreau, e nel loro sperimentalismo trascenderiémomento che
io mi riconosco nella seconda corrente (con unaneeza talvolta
stridente, motivata dalla mia opposizione alla siiiia regnante)
schierandomi cosi dalla parte della filosofia chesteggia la
letteratura, e dal momento che tuttavia non miceet tutto estraneo
alla prima corrente, ossia alla filosofia che cggia la scienza, una
questione mi tormenta [...]: il problema della conuazione tra
filosofia e letteratura € a sua volta un probleit@sdfico o & invece
un problema letterario? Lo stile della mia prosa,modo a volte
voluto e altre no, risente comunque del fatto ahemi pongo tale

questione e mi rifiuto di risolverla in modo premmat Mi rifiuto sia
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di risolverla in maniera giudiziosa («E tutte e daecose»), sia di
decidere che si tratta di una questione indeciligiln fondo, non e
nessuna delle due»). Cerco, insomma, di mantengrertoa
l'interrogativo, di lavorarlo, di sperimentarlo, viece di chiuderlo.
(Cavell, 2004, p. 5)

Come abbiamo gia avuto modo di sottolineare intapeerdi questo
terzo capitolo, I'idea che sostiene I'opera di Gaeequella secondo
cui cio che si intende per “invenzione dell’'ordiiodrcostituisce il
claim (per utilizzare un termine che ha ormai assunta un
connotazione riconoscibile all'interno della trattme) di un pensiero
filosofico genuinamente americano e che tale invaez si deve
soprattutto a due autori, i trascendentalisti Eomerg Thoreau.
Ebbene nella bibliografia di Cavell si possono rgpeben quattro
opere dedicate al trascendentalismo americanm(pierosi articoli e
saggi contenuti all'interno di raccoltelhe Senses of Wald¢h972);
This New Yet Unapproachable America: Lectures dtmerson after
Wittgenstein(1988); Conditions Handsome and Unhandsome: The
Constitution of Emersonian Perfectionigd®90), Statuts d’Emerson
(1992). Cerchiamo, dunque, di capire in che mogedo dell’eredita
analitica in Cavell venga bilanciato da quello nilfde all’eredita
americana e, soprattutto, come tutto questo diemglo a quanto detto
finora a proposito del linguaggio, dello scettictsrdell’autobiografia
e dei generi cinematografici. Che ricaduta hannestjupresupposti
teorici e metodologici sulloperazione effettuata Gavell nel suo
lavoro sui generi cinematografici? E, soprattutioe cosa ha a che
fare il cinema conquestafilosofia e con la filosofia in genere?
Forniranno un prezioso supporto in questo tentadivacapitolazione
due articoli di Sandra Laugier, eminente studios@ea, allieva di
Cavell e interprete lucida e appassionata del smsipro: il gia citato
“Lire Cavell” (1998) e “Scepticisme et comédie. €hventre
Wittgenstein, Emerson et Thoreau” (1999). Cavelticee ampie
porzioni dei suoi volumi sul cinema al tentativo dhre legittimita

estetica ai film e di affrancarsi dall’accusa divblezza intellettuale”.
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Per lo studioso di Harvard, infatti, accostare @ @mnbiti ha un valore
enorme nella comprensione nell’esperienza delll@do, quasi
indispensabile. La proposta di Cavell comprendesncammini verso
il riconoscimento del mondo, tutti imprescindidilino dall’altro: il
trascendentalismo e il cinema, che si compenetsavicenda tramite
una rivendicazione di cid che € prossimo, comundjnario, in
contrapposizione a cid che concerne l'eccezionalid ®mantico

europed®,

Stanley Cavell & colui il quale ha definito, addlinia inventato, il
concetto di filosofia americana. Si tratta di umaetto problematico
di per sé, che interessa i recenti dibattiti anaeiicll problema non é
tanto quello di uscire da una «filosofia analitica»di fondare un
pensiero «postanalitico», secondo una formula chepasrebbe
applicare piu giustamente al neopragmatismo diyRamblto in voga
oggi in Francia, ma che si accontenta infondo dgiitire il corso della
filosofia analitica. Non si tratta piu, in nome dn Wittgenstein
scolarizzato, di accontentarsi di un semplice dppsbn critico alle
nostre «forme di vita». La voce dell’ordinario lenso solo in risposta
al rischio dello scetticismo, questo vizio dellagda che ci troviamo
ad affrontare nel mondo contemporaneo. (Laugie®91%aduzione

mia)

L’autore di riferimento &€ Emerson che, insieme ar€hu, teorizza un
approccio per accedere a questo mondo ordinarib coresto di
quella che era una Nuova America “ancora inappabde”). Nel
saggio “Esperienza”, egli stila una lista di camgqsulla scia di
quelle kantiane di causalita, sostanza e totalgd)ords of life”, che
governano la nostra esperienza e che governanosittran mondo:
'uso, la sorpresa, la superficie, il sogno, lacassione, il male,
l'illusione, la realta e la soggettivita. La ripeegi tali categorie mostra
che, secondo Emerson, la natura della nostra esgeririsiede nella
sua stessa possibilita. Siamo lontani dal trascgatismo europeo,

126 5y questo particolare confronto, in particolarfe, 8. Cavell,In Quest of the
Ordinary, University of Chicago Press, Chicago 1988.
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perché qui non si tratta di applicare attivamengdled categorie
dell'intelletto all’esperienza, ma di assisterel@b passaggio, in un
senso propriamente passivo, nel corso della nostperienza. |l
contatto con I'esperienza deve essere, quindgvatio (I'espressione
che utilizza Cavell € finding as founding”). La gtiene non e piu
alloracome conoscere a partire dall’esperiennaa piuttosto icome
rapportarsi al mondo Esperienze come quelle della perdita e del
dolore non ci rivelano la realta: cio che rivelamanvece la nostra
incapacita ad essere “toccati” da essa, ad essesibdi, ricettivi nei
suoi confronti. Ivi si annida lo scetticismo: norl rdolore, nella
perdita, ma nella nostra incapacita o nel rifiuto vivere tal
esperienze, diavere un’esperienza di esse. Per questo Emerson
descrive I'esperienza in termini di possibilita.SCoome Wittgenstein
mostra perplessita sulla possibilita di conoscéngraprio dolore e
sull'illusione di credere che se ne possa averaagesso privilegiato.
Cavell esplora proprio l'inaspettata vicinanza itrdue filosofi nelle
sue opere sulla filosofia americana. L'esperienpa @i insegna
niente, non perché essa sia insufficiente, o perthéanchino i
concetti, ma perché noi non riusciamo a possedeska non ci tocca,
come se fossimo impermeabili. Lo scetticismo pusess ridefinito
proprio sotto questa prospettiva: non € che noorigmo il nostro
essere al mondo, piuttosto ci rifiutiamo di conosaesentire. «Questa
perdita non costituisce una difficolta teorica, piattosto una forma
di ansietgpratica nella avere un contatto con il mondaw,(p. 166,
traduzione mia). Lo scetticismo non ha valore codifficolta
epistemologica, ma come parte della nostra conikzigale a dire la
nostra incapacita o il nostro rifiuto di raggiungeo di sentire il
mondo, in parole povere, di essergliossimo Naturalmente una
simile tendenza riguarda anche il riconoscimentti’afterita nei
rapporti interpersonali. Il nostri maldestri tentatdi dominare la
conoscenza del mondo e delle cose, non fanno @leacallontanarci
da loro inevitabilmente. Emerson parla di “the mashandsome part
of our condition” per descrivere questa evanesceetaeale, che non

si lascia catturare da noi. La nostra volonta giesa ci fa perdere |l
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contatto con le cose, annullandone la prossimitdinaria, la
disponibilita e il loro potere di attrazione, vaelire il loro essere alla
nostra portata, “at hand”, “handsome”). Come emergwecedenza a
proposito diLa riscoperta dell’ordinarig Cavell considera due tipi di
scetticismo: quello che concerne la nostra conascelel mondo e
quello relativo al nostro rapporto con gli altri.primo puo sparire
grazie alle argomentazioni dei filosofi, o si pera# flusso della vita.
Il secondo invece € costitutivo della mia esperemzdinaria, €
vissuto e ineliminabile: attraversa la mia vita quotidiara e
alimentato dalle mie azioni e dalle mie parole.t&w&almente, per
Cavell, lo scetticismo trasforma in una questioneothoscenza la ben
piu radicale questione del contatto con laltroire,generale, con
'umano — il suoriconoscimentoL’incapacita ad accettare la propria
condizione assume le sembianze di un bisogno efttedle,
gnoseologico. La tendenza & quella di trasformmamubbio tutto cio
che in realtd € una certezza intollerabile, un rigapbe non si vuole
ammettere (es. lo scetticismo di Otello nei contfrdn Desdemona).
«All'origine dello scetticismo vi e, dunque, il tetivo di trasformare
la condizione dell’essere umano — la finitudine afisica — in una
difficolta o in una mancanza di ordine intelletejah enigma»iyi, p.
167, traduzione mia). L'invenzione della tragedmalsespeariana, in
tal senso, € inquadrabile in un preciso momentdcstol’epoca di
Galileo e di Cartesio, propugnatori di nuove voiodi sapere e di
conseguenti nuove fonti d’incertezza. L’epoca ehanquella della
scoperta dell’America, per cui si puo dire chedetdicismo moderno
nasce in questa nuova epistemologia, secondo elgceperte aprono
la strada a un’ignoranza piu radicalébidem traduzione mia). Lo
scetticismo esprime e dissimula la perdita di ur@sgimita naturale
con il mondo, anche nel senso di una perdita dgliessione naturale,
della conversazione&on l'altro e con le cose: € sintomo della nostra
vacuita linguistica, della nostra incapacita dirasprci a parole. Non
si tratta soltanto di “voler dire”, ma di una péaddi senso del nostro
linguaggio e, dunque, della necessita di riprerglgoossesso. Lo

scetticismo € una malattia di cui il linguaggio ggme e cura.
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Thoreau parla di “quiet desperation” come forma irada di
scetticismo, riferendosi alla condizione di disgéyae in cui versano
gli uomini per aver perduto non solo l'uso dellagha, ma anche il
contesto in cui le nostre parole hanno un sensia daver perduto la
capacita di avere una voce. L’impossibilita delanwersazione, di
essere in relazione con gli altri nel linguaggiayn® dei modi in cui si
prefigura lo scetticismo: impossibilita messa iersx nella tragedia,
che pero e parte della nostra quotidianita. Peersulp € necessario
riconoscere la natura patrimoniale del nostro laggio, come
qualcosa che ci é stato trasmesso (che abbiamdtato@de a cui
dobbiamo ridar vita (ri-crearlo). La condizione uraadi finitudine
coincide con quelli che sono i limiti del linguaggguesta condizione
linguistica dell’essere umano rappresenta la ndstraa di vita. Lo
scetticismo nasce non nei limiti della conoscenma, piuttosto nei
limiti della nostracondizione— per riprendere un gioco di parole di
Cavell, la nostra con-dizione (parlare insieme)trdigico sorge nel
linguaggio, nella presa di coscienza della nosita &ll'interno del
linguaggio: non soltanto perché il linguaggio e fmena di vita, ma
perché noi siamo, secondo Emerson, vittime deltessgone. «Cio
che e insopportabile non e [linesprimibile, limpgdslita di
esprimersi, ma éd'spressionstessa. Il fantasma del privato trasforma
0 maschera in paura di inespressivita la nostraapsimmetrica di
essere pubblici, espressivivi( p. 168, traduzione mia). Comprendere
che il linguaggio e la nostra forma di vita, impli€accettare questa
condizione: essere espressivi e, dunque, mortagpressione é
esposizione all'altro e accettarla vuol dire aaettdi contare
gualcosa per lui (lei). Esprimersi equivale ad #ece di esporsi a lui
(lei), a riconoscere la propria fragilita. Per goels conversazione e
accettazione della nostra condizione linguisticajcipgé implica
I'esposizione del sé verso gli altri. Il cinema pegsenta il luogo
privilegiato di una tale esposizione e I'attoreerimatografico possiede
la misteriosa capacita di rendersi sensibile alpettatore e di
costituirsi come esperienza. L'esperienza del cmemn € soltanto

“proiezione del mondo”, ma esperienza stessa: «futtd li, sotto i
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nostri occhi, niente di piu, niente che resti nasee (vi, p. 169,
traduzione mia). E, dunque, il cinema hollywoodiamarende lo
scetticismo laddove la tragedia I'aveva abbandorssocondo Cavell,
infatti, la commedia rappresenta un’inversionealathgedia e cio che
in tragedia e elusione fatale dell'intollerabilee&della separazione
(morte) diviene nella commedia un’accettazione céelitramite
riconoscimento (divorzio e rimatrimonio). Le comneddel
rimatrimonio rappresentano attraverso toni comidtum tratti
essenziali dello scetticismo, tra i quali I'elustom la perdita dell’altro,
mettendo in scena la capacita degli eroi e deliénerdi superare
guesto stato di scetticismo e separazione, e qdingitrovarsi. E la
conversazione, lungi dall’essere un banale espedieatrale, € lo
strumento reale del riconoscimento: il luogo doveastituisce una
relazione di uguaglianza, il veicolo dell'educazonl’idea del
matrimonio come conversazione felice & una rispafeamativa, un
si. la reiterazione di un primo episodio, l'accettar@ della
ripetizione, del ritorno dei giorni e delle nottssia dell’ordinario. Per
questo si parla di commedie diurne, domesticheo (gcktticismo in
guesto senso ad essere “addomesticato”, reso aagjina

Proiettando il mondo, il cinema esprime il soguettico di una
relazione trasparente e adeguata al mondo. Ci mostne sogniamo
di sfuggire al confronto con lo scetticismo, indidaci il cammino di
un’accettazione della nostra relazione equivocamgerfetta col
mondo. La specificita del cinema sara, dunque, lguil educarci a
percepire la nostra condanna all’espressione @mailaginazione,
mostrandoci come il mito scettico condizioni il trosrapporto col
mondo e determini il nostro rifiuto di sapere. Lamunanza tra
cinema e filosofia, per Cavell, non riguarda il getjo, né tantomeno
il metodo o una qualche propensione intellettuRiguarda piuttosto
la scoperta che il cinema ci dona un'immagine sgkedel mondo che
pud entrare in conflitto con quella dataci dalléodofia?’. Tale
immagine consta di qualcosa che ci viene espli@tam detto e

127 sul'argomento, cfr. S. Laugier, “L’ordinaire dinéma” in Laugier, Cerisuelo,
2001, pp. 267-285.
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mostrato. Come dice Wittgenstein, non c’é nienteaticosto, € tutto
sotto i nostri occhi. Il cinema, come la filosofipud essere una
modalita di approccio al mondo, un’esperienza e nanoggetto.
Comprendere la relazione esistente tra cinemabsgofia implica due
cose: la prima € che avere un’esperienza necessipgendere
confidenza con la propria esperienza — circolagtéseologica e
pragmatica: senza questa confidenza con l'esperjarte si esprime
attraverso la volonta di trovare delle parole peladnon abbiamo
alcuna controllo su di essa —; la seconda €& charode parole per
dire la propria esperienza vuol dire trovare lappia voce all'interno
della propria storia, opponendosi alla tentaziogl€idespressivita. La
conversazione che ha luogo al cinema non é il ddtouna
conversazione ordinaria, ma esprime il suo rappoitoetico rispetto
ad essa, alle parole ordinarie. L'ordinario al omaesi definisce in
guesto rapporto tra esperienza e linguaggio ondindRiscoprire
I'ordinario equivale al recupero di una adeguatdrzde nostre parole
e il mondo, di una prossimita tra la nostra espegaee le cose: si tratta
dello stesso problema di prossimita invocato datKan problema
relativo a un’adeguatezza possibile, 0 necessdelanostro intelletto
rispetto al mondo. «E nella lettura operata da CavaNittgenstein,
Austin, Kant, il problema e irrisolvibile se viemmsto in termini
filosofici: per una ragione piuttosto radicale, iaséimpossibilita di
fondare il rapporto tra il mio linguaggio e il mandcio che Cavell
definisce la “veritd dello scetticismo”)» (Laugief,998, p. 18,
traduzione mia). La questione delladeguatezza anga
evidentemente I'accordo significativo che si celetrd I'espressione
di una voceilbereinstimmemvittgensteiniano: «L’idea di concordanza
qui non e quella di giungere o arrivare ad un abmdn una data
occasione, ma di concordare continuamente, di esselarmonia,
come le intonazioni o le note, o gli orologi, oiafh delle bilancia, o
le colonne di numeri. Che un gruppo di esseri ursimimennel loro
linguaggio Uberein dice, per cosi dire, che essi si danno voce
reciprocamente nel rispetto di essdl'unisono da cima a fondo.

(Cavell, 2001, p. 59)»La validita di una voce individuale é data da
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una pretesac(aim) che la rende universale, nello stesso in cui Kant
parla di “voce universale” nelleCritica del giudizio la natura
soggettiva del sentimento del bello non escludeuka universalita, la
quale consiste non nella validita oggettiva propl&dla conoscenza
intellettuale, ma nellacomunicabilita nella possibilita di essere
condiviso dagli uomini.

Il cinema ci mostra sullo schermo la possibilitdalé riconciliazione,
attraverso le conversazioni e le azioni dei pergghala voce
dell'ordinario acquista senso solo in risposta iathio di questa
perdita di parola, di questo allontanamento dal aoonentrambi
oggetto dei film. Secondo Cavell, l'ordinario riulessere a tratti
inquietante e fonte di estraneitanfieimlich. Da questo punto di
vista, esso non coincide con il senso comune irteospesso dalla
filosofia. L'ordinario al cinema non ha niente aechiedere con il
buonsenso, esso € per natura perduto o allonta@dtoyisione del
film serve a restituircelo. «L’originalita di CaVve$ta nel definire
I'ordinario a partire dal linguaggio ordinario, @rdjue un pensiero
dell'ordinario a partire dalla filosofia del lingggio ordinario — che
non si occupa solamente di linguaggio, ma di visierdi esperienza»
(Laugier, Cerisuelo, 2001, p. 270, traduzione miBarlare del
linguaggio significa parlare di cio di cui parlossia del mondo.
Allora il film non costituisce un doppio del mondesso piuttosto lo
proietta, ed e I'esame di queste modalita proiettikie ci restituisce
I'ordinario. Non viene chiesto di rinunciare allb$ofia per il cinema,
ma di mostrare la mutua interiorita dei loro distocome la filosofia
del linguaggio ordinario che vuole mostrare cido gfene nominato:
I'interiorita reciproca di parole e mondo. Intimithe non puo essere
dimostrata con una tesi, ma soltanto messa in ex#&jeattraverso
'esame immanente dei nostri usi. Per ritrovarenkturalita del
rapporto tra linguaggio e mondo al cinema, € bespdoeare la nostra
esperienza di cinema, in modo da ritrovare cio p#enoi ha valore.
Un modo € quello di non interpretare, ma di lagcire il film mostri
cio che ha da mostrare: la suace concetto senz’altro paradossale

per un pensiero del cinema, ma che permette drmiftare la
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dimensione dell’esperienza, occultata sotto la raosissessione
filosofica e cinefila per lattivita del guardar&ignifica lasciarsi
educare dall’esperienza del film, e ritrovarvi urn@assivita
dell’'esperienza e della sua ripetizione, che écb® la filosofia tende
costantemente a superare o a estendere. E I'edueagie prepara al
riconoscimento del fatto che noi viviamo vite ass@iente separate e
infinitamente comuni, vite che si compongono didlare di sublime.
La filosofia cerca di ritrovare il mondo a partidall'esperienza:
Cavell risponde che noi non sappiamo cosa sia pereEnza
(ordinaria), a causa della nostra incapacita dendgy consistente in un
rifiuto di conoscere e di percepire il nostro essgirmondo. E questa
nostra volonta di sapere (inteso come appropriaziearica) che ci fa
perdere il contatto, la prossimita ordinaria corcése. L’ordinario
non e tanto una modalita di riappropriarsi del nwrguanto il
riconoscimento della nostra condizione, la perdiidicale in cui noi
siamo al mondo. Allo stesso modo, il cinema, pia fdrci recuperare
un’esperienza ormai svanita attraverso una praiezidncarna una
modalita di riconoscimento della perdita. L'espezia del cinema ha
prodotto il dolore dellillusione di possedere ilondo attraverso di
essa. Riscoprire l'ordinario, superare lo scettcs implica il
riconoscimento della nostra condizione. Accettémedinario non e
possibile se non attraverso una morte e una fitaadt paradosso
dell'idea, presente in Cavell come in Wittgenstedh, un ritorno
all'ordinario consiste nel fatto che si ritorna aatgposa che non si e
mai avuto. Torna anche qui il motivo della “inqaiete estraneita”: la
riuscita delle commedie del rimatrimonio non sta qualche
trasfigurazione dell'ordinario, ma nell'accettazéodel suo carattere

patogeno.

3.4 Per una nuova filosofia dei generi
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[...] ripensiamo solo a due immagini o idee delladdfia che mi
sembrano associabili e che mi hanno sempre cotiatquando ho
cominciato a capire quali tesori si nascondessezite Ricerche
Filosofiche di Wittgenstein e inEssere e tempdali Heidegger.
Entrambi i testi cominciano con le parole di qual@itro: quello di
Wittgenstein con una lunga citazione tratta dallenfessionidi
Agostino; quello di Heidegger con una citaziondtéralal Sofistadi
Platone. Mi pare che si celi qui una certa idedaddbsofia, I'idea o
l'immagine di una filosofia che evita di prendeaeparola per prima.
E se cido non va inteso come un modo di avvicirat$ndifferenza e
all'irresponsabilita, la lezione che se ne traehé & virtu cardinale
della filosofia € la sua responsivita, la sua capae attitudine a
rispondere. Il ruolo del filosofo si profila cio®me quello di Socrate
che, nelSimposig resta sveglio e parla quando tutti gli altri sono
ormai addormentati. Che cosa significa questo?ifBigrche esistono
testi che, pur non dichiarandosi apertamente filoiso hanno

comunque un senso filosofico. (Cavell, 1987, p. XIV

Una delle caratteristiche specifiche del cinemapsdo Cavell, € che
la ricerca sulle potenzialita espressive del mgm@ssa, senza dubbio,
in maniera piu evidente rispetto alle altre attiraaerso il riferimento
a generi. Le altre arti non fanno appello alla ooeidi genere se non
in maniera retrospettiva per poter operare classioni, salvo
rifiutarle nella maggior parte dei casi in nome lalesingolarita
assoluta dell'autore e di ciascuna delle sue opaieri essenziali per
un’'arte pura. E difficile stabilire se la propenstodel cinema per i
generi, sottolineata da Stanley Cavell, pertentgaradtura stessa del
mezzo o alla sua situazione storica contingentartei tardiva € non
ancora pienamente riconosciuta o, semplicementpuiaio di vista
“popolare” e anti-aristocratico adottato dall’awdsignificativo in tal
senso € lo scambio, avvenuto nel corso degli apsg&hta, tra Stanley
Cavell e Michael Fried sulla questione del modenaisn arte]. Una
delle spinte che ha mosso un filosofo dell’ordinacome Stanley
Cavell verso gli studi sul cinema e senzaltro #ttd che,

contrariamente a cio che avviene per quanto riguédltre arti, la
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nostra esperienza di spettatori al cinema € embldimaa cultura
ordinaria e condivisa, in cui trovano espressiona uera e propria
fisionomia dell'ordinario o, ancora, una letteratudel povero, i
sentimenti del fanciullo, la filosofia della stradasenso della vita
domestica (tutti aspetti presenti nellopera de2 dutori americani piu
utilizzati da Cavell: Emerson e Thoreau).

Roland Barthes scriveva «uscendo dal cinemay. &tadavell non
smette di scrivere «entrando al cinema». L'entrarejuesto caso, e
un’esperienza molto piu promettente dell’uscirédéa che la forma
piu alta di cultura possa essere condivisa, coman&o dei valori
fondamentali che ispirano il pensiero di Cavell. &imile approccio
non puo che privilegiare la comprensione e la praxhe in termini di
generi, rispetto a una logica dell'ispirazione ¢ gkenio individuale,
che é piu affine a una visone di arte pura. Seco@dweell, la
produzione stessa dei film €& in qualche modo, es@ihente o
implicitamente, condizionata dal riferimento ai genE cio dipende
dal carattere collettivo delle opere cinematogrefida produzione di
un film & un’impresa collettiva che coinvolge nasitanto un’equipe
di veri e proprio “operai”’, guidati dalla figura Ideegista, ma in
maniera indiretta riguarda anche la comunita dedii produttori
(fabbricanti) di cinema e tutte le loro opere (s@@mpre le stesse
persone che lavorano di volta in volta intorno &repdiverse). Per
comprendere I'opera cinematografica, & bene teresepte che esiste
un sistema di referenze che trascende le volonta espirazioni
individuali (ci si riferisce anche a istanze ecomdma, per questo il
cinema si costituisce come arte impura per eccalenQuesto
sistema €& di per se stesso di genere (un genefettivgamente
costituito). Si passa, dunque, da un sistema fi@tile autore unico
(genio)/opera unica (capolavoro) a un sistema edojera di genere
(film di genere) che obbedisce a una logica totabmelifferente. La
modalita di produzione collettiva delle opere ppmgsane I'esistenza di
generi come modelli archetipi. Il lavoro di un cséa e attraversato
costantemente da riferimenti, espliciti o impliciid alcune opere

archetipiche e ai generi che esse hanno contrilaudostituire in una
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data epoca. Inoltre, secondo Cavell, i generi dmnscono
allavanzamento della riflessione del cinema stesatle proprie
potenzialita in quanto medium estetico specifico.due generi
principali esaminati da Cavell sono “la commediargeatrimonio” e
‘il melodramma della donna sconosciuta”, entramiotati alla
guestione della contingenza della nostra esisteneh mondo
(questione sollevata dall’'ontologia stessa del romein due varianti
specifiche: nel primo caso, quella della ripetiaatel quotidiano, e,
nel secondo caso, quella riguardante il problemta deparazione
radicale (la follia, il mancato raggiungimento d&d). Di fatto la
nozione cavelliana di genere &€ uno strumento tecc@struito per
comprendere, secondo una sua logica propria, lealté@dli sviluppo
specifico del cinema: 1) reintrodurre la noziongeinere nel discorso
sul cinema equivale a descriverlo come una pratttomessa a delle
regole comunicabili e utilizzabili, e non come ilsuttante di una serie
di ispirazioni solitarie e puramente irrazionalj;tali regole sono state
elaborate all'interno di una comunita culturale; r8)n si tratta di
categorie di un’estetica a priori, ma di principugturanti, immanenti
a un certo corpus di film prodotti in una data ep@er una certa
comunita. | generi risultano essere vere e propdestruzioni a
posteriori o induttive di strutture che hanno daparfunzionato nella
pratica e che si definiscono in riferimento a un@eorpus di opere
effettive (ad esempio, un certo insieme di commeualotte, in un
periodo storico determinato, gli anni Trenta e @Quéa, all'interno di
una certa struttura di produzione, le grandi comgagollywoodiane
dell’epoca); 4) riconoscere l'esistenza di genedi eegole non deve
per forza cozzare contro una concezione intellkstica o puramente
teorica della pratica del cinema. | generi sonom@atismi artistici che
agiscono sull'individuo sotto il livello della casaza (la struttura di
tratti relativamente invarianti e “compensabili” eclStanley Cavell
descrive sotto il nome di “genere del rimatrimonigénza dubbio,
non & mai giunto alla coscienza di alcun registadyttore, agente o
spettatore del cinema hollywoodiano degli anni TaenEmerge

semplicemente); 5) piu precisamente, i generi tanel essendo
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attualizzazioni di virtualita determinate dal meza@aematografico,
non esistono e non sono altrimenti concepibilidiafuori di queste
attualizzazioni (le potenzialita espressive delesia come medium
estetico vengono create attraverso la loro mesepérs, attraverso la
loro attualizzazione all'interno di un corpus di eop che gli
conferiscono un significato facendone “possibitiéali”). Un genere
cinematografico non e dunque un principio di clfasstione a
posteriori propriamente detto, ma una vera e paopforza
generazionale, un principio generatore in gradattdializzare un certo
numero di potenzialita inerenti al medium stesdoreionante fino
all’esaurimento delle suddette. Un genere si ptaseome reale e
utilizzabile, poiché non consiste in un sistemarefjole rigide e
definite una volta per tutte, ma e un sistema apsdggetto al gioco
delle variazioni future. E cid che fa di un genarequadro estetico
produttivo e non una carcassa sterile; 6) un gee#sidtivo non é
qualcosa che si trova in un manuale di cinema. &farza collettiva
posta a generare in una certa direzione. E un atismo creatore.
Una regola agente affinché i facenti parte dellamuoita
cinematografica siano chiamati ad agire secondanalcregole
immanenti.

I generi cavelliani sono degli ibridi affascitianfrutto di un
originale tentativo di estetizzazione del proddthmico, in vista di
una sua totale e auspicabile legittimazione in sagh studi
umanistici  piu istituzionalizzati. Ma allo stessoenipo,
paradossalmente, il rimando diretto e d&Meeticadi Aristotele e ai
concetti dimimesise di catarsi, per quanto concerne i confini tta i
tragico e il comico, e il modo in cui tale diffemnha un ritorno sul
problema della fruizione. Cavell descrive la pexddi fiducia del
cinema contemporaneo nei confronti dei generi categrafici come
una sorta di disincanto che minaccia di condurgnéma tutto a una
certa forma di apatia. Perdendo la sua inscriziogiegeneri, piu o
meno taciti, il cinema perde gli automatismi chacsetati i principali
motori della sua produzione. Si tratta di doveupsrare da parte dei

cineasti (e di chi studia il cinema) la giusta eizritica nel definire
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un rapporto felice e fecondo con la propria cultggecifica. La
filosofia del cinema proposta da Cavell ristab#isegna connessione
feconda tra la pratica effettiva del cinema e &litzione. Cavell ci
mostra, attraverso I'analisi dei generi del cindrodywoodiano, che e
possibile imparare dal passato senza per forzar dalegire a un senso
di paralisi o di alienazione. Infatti, descriveeettadizione in termini
di generi in costante evoluzione e comunicantiugli con gli altri,
equivale a dare ai cineasti contemporanei i megeinserirsi in essa,
sia attraverso un omaggio modesto a uno di quesing sia con un
contributo innovatore, sfruttando I'apertura versocambiamento
costitutivo dell'intero genere, sia per fabbricanaove istanze di
genere, sia per derivare da un genere ereditatienere inedito.

Il piacere e la partecipazione che ci procura $&owie di un film sono,
prima di tutto, esperienze e opinioni collettiveig pche giudizi
individuali. La pratica estetica perde il suo ctma sacro: non deve
piu restare confinata in un universo accademicarsep dalla vita
comune, ma puo perfettamente integrarvisi. Un'estetlel cinema
non deve difendere la specificita delle individtéalicreatrici e
ricettrici dell’opera, né le opere nella loro sitayita, né le proprieta
idiosincratiche della fruizione o della creaziorel'dpera attraverso
un soggetto dato, poiché non c’e nulla di unicaieapo: al contrario,
'esperienza estetica € comune, ordinaria, congivimplicata e
intrecciata alla vita quotidiana. Cavell ci perreettli concepire
un’alternativa all'individualismo e all’atomismo ehegna in estetica,
a concepire un’estetica piu conviviale, piu demticaa che sfugge al

culto del genio, alla mistica dell’autore e delwp unica.
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Conclusioni

[...] ripensiamo solo a due immagini o idee delladdfia che mi
sembrano associabili e che mi hanno sempre coljsitquando ho
cominciato a capire quali tesori si nascondesseazibe Ricerche
Filosofiche di Wittgenstein e inEssere e tempdali Heidegger.
Entrambi i testi cominciano con le parole di qual@itro: quello di
Wittgenstein con una lunga citazione tratta dallenfessionidi
Agostino; quello di Heidegger con una citazionatéralal Sofistadi
Platone. Mi pare che si celi qui una certa idedaddbsofia, I'idea o
l'immagine di una filosofia che evita di prendeaeparola per prima.
E se cido non va inteso come un modo di avvicirat$ndifferenza e
all'irresponsabilita, la lezione che se ne traehé ka virtu cardinale
della filosofia e la sua responsivita, la sua capae attitudine a
rispondere. Il ruolo del filosofo si profila cio®me quello di Socrate
che, nelSimposig resta sveglio e parla quando tutti gli altri sono
ormai addormentati. Che cosa significa questo?ifBigrche esistono
testi che, pur non dichiarandosi apertamente filoiso hanno

comunque un senso filosofico. (Cavell, 1987, p. XIV
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Torniamo a una delle domande da cui siamo pagtjiossibile parlare
di una filosofia dei generi?
Se dovessimo basarci sulla citazione riportata pertara di
quest’ultimo paragrafo, la risposta sarebbe chiardaen affermativa,
nel senso in cui i singoli film o le singole opdsatrali, come ci
mostra Cavell, veicolano messaggi filosofici, per ena costruzione
retorica che contempli testualita filosofiche assumicuramente
carattere filosofico di per sé. Ma e altrettantaovehe soltanto
prendendo le distanze e diventando osservatorirnestdiventa
possibile individuare il profilo di un percorso,st@ome la differenza
tra commedia e tragedia dipende unicamente, sdavog) da una
differenza di prospettiva. Ed ecco che, in concnigj € necessario
guadagnare un qualche luogo concettuale di pragpetsimile al
Connecticut delle commedie, dal quale poter riaffme, rivendicare,
la liceita della nostra indagine in modo che essdtssti una volta per
tutte e che i risultati effettivi ne siano esphtit Se filosofico e tutto
ci0 che presenta una attitudine intrinseca allgpamsivita, alla
conversazione, a cosa € che risponde la teoriageeéri messa
appunto in piu trent’anni da Stanley Cavell attrawed suoi lavori?
Rifacendoci a quanto detto nel paragrafo suibbiografia, € come
se Cavell prendesse in prestito tutta una serstrdmenti per poter
realizzare I'edificazione del suo pensiero filosofi sui generi,
strumenti appartenenti a svariati ambiti teoricé @ibiamo tentato di
inquadrare seguendo diversi percorsi. La panoraoifeata dal primo
capitolo del presente elaborato e importante, dengerché individua
le basi retoriche dell’eredita incorporata dai gerwavelliani e si
propone di ricostruire un percorso, mai nettamemestrato in
precedenza, al fine di mettere in luce l'origirealié la ricchezza
dell'operazione filosofica compiuta da Cavell: pado dalle origini,
e quindi dalla retorica classica e da Aristotelet giungere fino a
Frye, si € voluto in un certo senso (puramente gefitsteiniano)
delimitare il sito delle rovine che costituisconeauparte dell’eredita
critica poi sviluppata irAlla ricerca della felicitae Contesting tears

Le stratificazioni piu recenti, quelle riguardanta retorica
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cinematografica, servono da raccordo ulterioreleseommedie del
rimatrimonio, secondo Cavell, presentano una sir@ittnarrativa
classica, rifacendosi alldNew Comedydi Menandro, Plauto e
Terenzio, e a certi impianti drammatici ripresi desmance
shakespeariani, non si puo certamente decurtgreriaone ereditaria
legata alla testualita filmica (un’eredita fattat@sonomie, situazioni,
personaggi, ma soprattutto di registi e di atteriguindi, a tutto cio
che concerne il cinema americano degli anni Trenuaranta, nella
sua produzione di commediescrewball e di melodrammi.
Naturalmente non si € potuto tralasciare nemmepomblema teorico
relativo al concetto stesso di genere per come @ssato declinato in
riferimento all’ambito cinematografico. E, dunqu®po aver cercato
di stabilire la tipologia delle domande a cui risde, in prima istanza,
la teoria dei generi di Cavell, il secondo capitolenostra in maniera
dettagliata il corpo effettivo di queste rispostegpffermandosi
principalmente sui due generi in questione (commedilel
rimatrimonio e melodrammi della donna sconoscietaln generale,
su tutte le opere cavelliane dedicata alla teoelacthema. La vera
opposizione retorica in gioco risulta essere quedlaomico e tragico,
laddove essa, in Cavell, assume un valore printipale filosofico. Il
melodramma non e cio che formalmente si opponecaltamedia, ma
piu che altro il suo negativo: sia commedia siaadelmma sono
espressione di una stessa istanza scettica. $enab, la teorizzazione
di Cavell risponde anche al problema tassonomiamepdo la
commedia del rimatrimonio al centro di un meccamisretorico
generativo attraverso il quale e possibile deriatt gli altri generi
adiacenti a partire da utlaim preciso, che in questo caso riguarda
I'espressione scettica del tragico (ossia il protaedello scetticismo).
Il terzo capitolo indaga proprio sulla natura diegto claim,
segnalando l'esistenza di un’ulteriore eredita —-qendi, forse, di
ulteriori domande. Si tratta di un’eredita prettauee filosofica, la
stratificazione ultima, forse la piu profonda, pe¥crappresenta
I'ossatura originaria sepolta nel terreno teoricocsi si innestano i

generi: il perfezionismo morale di Emerson e Thoyéa filosofia del
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linguaggio ordinario di Wittgenstein e Austin, tambci eccellenti che
nel corso dei secoli hanno portato avanti una pssaeli redenzione
per la categoria dell’'ordinario, ponendosi in ghalenodo al di sopra
delle mere logiche istituzionali e rifuggendo ogjpo di affiliazione,

in nome di un modello filosofico che si caratteazper la sua
arroganza e, dunque, per una pretesa di universafie affonda,
appunto, nella dimensione ordinaria dell’'esistenr@ana. E Cavell
sceglie consapevolmente di far parte della loro pagnia filosofica,

di condividerne ilclaim, prendendolo in prestito per poter ritrovare

guella che € la propria voce di filosofo.

Stanley Cavell ¢ il filosofo che voleva diventaraesicano — trovare
la voce propria di un’America, di un’altra Americdiberata

dal’'egemonia mondiale delle due famiglie filostiéc europee: la
filosofia germanico-continentale, erede di Hegel, lee filosofia

anglosassone, erede di Russell. O, paradossalmguésta voce
estranea alle muse europee, che cerca la proprigat Emerson e
Whitman nelle foreste e nei fiumi in cui 'anima ndecratica ha
messo alla prova come in uno specchio l'idealecedéidella sua
liberta, non si eleva senza farci ricordare l'irgwione di una voce

familiare — seppure trasformata. (Macé, 2006, ptr@@luzione mia)

La filosofia dei generi €, dunque, espressionendi woce ben precisa,
quella della filosofia cavelliana appunto, la quatsce ad assumere
una posizione abbastanza netta all'interno dellarelle “Analitici
versus Continentali” in quanto si propone si far ricomare la
filosofia nel segno di un fatidico (ri)matrimonioorc I'ontologia
cinematografica e la testualita filmica che si gefa come eco di una

filosofia propriamente americana.

Se noi americani dobbiamo rivendicare la filosgbar noi stessi,
dovremo inventare un linguaggio adatto in cui lsstre esistenza
senza filosofia, o ossessionata dalla filosofiasga stessa esprimibile
filosoficamente. Cio richiedera uno sguardo e umnsu finora

inaudito, un’originalita mai nuovamente espressaaeole, come se
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dovessimo parlare nuovi linguaggi; vogliamo le pareecchie, ma
trasfigurate dalla nostra esperienza senza pretiederscoperta,
dislocamento, e abitazione, di folli conflitti tladesiderio di liberta e
limmediatezza del cielo, e il nostro perenne dmago per non
essere riusciti a diventare un nuovo mondo. Sitetrat di un
linguaggio, o di un tipo di discorso, in cui cidechoi diciamo non é
né soltanto citato né semplicemente detto, forgehgeesso viene
negato cosi come viene detto o perché si diceipinalcosa. (Cavell,
2004, p. 28, traduzione mia)

E il linguaggio che parla una vera filosofia dengg, trasfigurando
termini come “ereditd”, “educazione”, “condivisidne“criteri”,
“condizioni”, “conversazione” e soprattutto “reszaibilita”.

Chiudiamo con un ultimo esempio di conversazidpeella di un
padre e un figlio che si ritrovano a condividerpako di una scomoda
eredita (un cuore malato). La conversazione defaitla piu
importante, con cui si attesta I'unione nella sap@mne, o viceversa la
separazione nell’'unione, attraverso l'assunzioa@ale e sublime, di
una responsabilitd. Scrive Cavell in data primttesebre 2004,

ricordando I'episodio relativo a un ricovero detpa

La sua voce sembrava ancora piu debole di quaridavglo fatto
visita I'ultima volta, ma la sua espressione etarisa.

“Mi capisci?”

“Vuoi dire se ti sento? Si.”

“No, voglio dire, ti sembro sensato in questo moto@rso di apparire
confuso a volte.”

“Sei perfettamente chiaro. Perché me lo chiedi?”

“Devo chiederti una cosa.”

“ Dimmi.”

“Perché tutti questi dottori e le infermiere e kmiglia entrano ed
escono dalla mia stanza come se ci fosse un’enmagén

“Lo sai, devono metterti un pacemaker.”

“E proprio questo che intendo. Quanti anni ho?”

“Circa ottantatre.”
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“E abbastanza. E naturale. Dov'é I'emergenza? Sebambino &
gravemente ammalato, quella € un’emergenza. Coderro e fuori

dalla stanza perché un ottantatreenne puo morite&&no’emergenza.
Non é bello comportarsi cosi.”

“Fanno solo il loro lavoro. Inserire un pacemakedigentata una
procedura medica standard.”

“Vuoi dire che non ho scelta?”

“Non lo so.”

“Digli di fermarsi.”

“Non & compito mio.”

Chiedendomi se mio padre avrebbe domandato abfidogual e la
responsabilita di un figlio, o quella di una mogli® quella di un
dottore, stavo per dire che avrei parlato al dettdella nostra
conversazione, ma mio padre si era addormentatcuhaposizione
mi parve imbarazzante. Uscii fuori a cercare miadma (Cavell,

2010, pp. 547-548, traduzione mia)

Bibliografia

Angel, Henri, 1963Romance Américain®aris, Les éditions du Cerf;

Aa.Vv., 1978 Attraverso il cinema: semiologia, lessico, lettaia film,

Milano, Longanesi.

Aa. Vv. 1993, “Panorama des genres au ciné@aiémAction68 — 3

trimestre;

Aa.Vv., 1995, “On the Notion of Genre in cinemaut & notion de genre

au cinéma’jris, 20;
Aa.Vv., 2005, "CinéphilosophieCritique, 692-693;
Aa.Vv., 2006, "Cinema come filosofidVjicromega 7;

Altman, Rick, 1999Film/Genre The British Film Institute (trad. it.,
Film/Genere Vita e Pensiero, Milano 2004);

282



Aristotele, 1999Poeticg Milano, Mondadori [cercare da quale edizione

greca e preso il testo a fronte];

Austin, John L., 1961Rhilosophical Paper¢third edition, 1979), Oxford
University Press;

Austin, John L., 19761ow to Do Things with Word©xford University

Press (trad. itCome Fare Cose con le Parpl@enova, Marietti, 1987);

Bazin, André, 1958Qu'est-ce que le cinémaRditions du Cerf (trad. it.,

Che cos'e il cinemaMilano, Garzanti, 1999);

Belfiore, Elizabeth S1) piacere del tragico. Aristotele e la poetjda. it.,

Jouvence, Roma 2003;

Benjamin, Walter, 1953)as Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkejt~rankfurt am Maim, SuhrKamp Verlag (trad. it.,
L'opera d’arte nell’epoca della sua risproducibditecnica Torino,
Einaudi, 2000);

Bordwell, David, Thomson, Kristin, 2005toria del cinema e dei film.
Dalle origini ad oggj trad. it., Milano, Il Castoro ;

Bourget, Jean-Loup, 198Be cinéma américain 1895-1980. Da Griffith a

Cimino, Paris, Presses Universitaire de France ;

Bourget, Jean-Loup, 198be mélodrame hollywoodieRaris, Stock

Cinema;

Bourget, Jean-Loup, 200Dgeneri hollywoodiani: morte e trasformazigne

in Brunetta, Gian Piero, a cura 8itoria del cinema mondiale — Vol. 2.2 —
Gli Stati Uniti (2) Torino, Einaudi, 2000, pp. 1535-1567;

Bourget, Jean-Loup, 2008pllywood, la norme et la marg®aris, Armand

Colin Cinéma ;

Byrge, Duane, Milton Miller, Roberfhe screwball Comedy Films : A
History and Filmography 1934-194Bondon, Jefferson (N.C.), 1989;

283



Casetti, Francesco, 1975, “Les genres cinématogyagsi’, Ca cinémals,
pp. 37-43;

Cavell, Stanley, 196Must We Mean What We Say ? A Book of Essays
Cambridge MA, Cambridge University Press, 2002,

Cavell, Stanley, 1971 he World Viewed. Enlarged Editio@ambridge

MA, Harvard University Press ;

Cavell, Stanley, 1973 heClaim of Reason: Wittgenstein, Skepticism,
Morality, and TragedyNew York, Oxford University Press, (trad. lta

riscoperta dell'ordinariQ Roma, Carocci, 2001);

Cavell, Stanley, 198 Rursuit of Happines: The Hollywood Comedy of
Remarriage President and Fellows of Harvard College (tradAlla
ricerca della felicitd. La commedia hollywoodianel dimatrimoniq
Torino, Einaudi, 1999);

Cavell, Stanley, 198 Disowning Knowledge in Seven Plays of
ShakespeareCambridge MA, Cambridge University Press (tradlli
ripudio del sapere. Lo scetticismo nel teatro dalSdspeargTorino,
Einaudi, 2004);

Cavell, Stanley, 1988n Quest of the Ordinary. Lines of Skepticism and
RomanticismChicago, University of Chicago Press;

Cavell, Stanley, 199@ onditions Handsome and Unhandsome: The
Constitution of Emersonian Perfectionis@hicago, University of Chicago

Press;

Cavell, Stanley, 1994 Pitch of Philosophy. Autobiographical Exercises
(trad. fr.,Un ton pour la philosophie. Moments d’'une autobaqgrie
Sandra Laugier at Elise Domenach, traduit par sPBayard, 2003);

Cavell, Stanley, 199%hilosophical passages: Wittgenstein, Austin,
Emerson, DerridaCambridge, Massachusetts, Blackwell;

Cavell, Stanley, 1996 ontesting Tears: The Hollywood Melodrama of the
Unknown WomanChicago, Chicago University Press;

284



Cavell, Stanley, 1999, “Les comédies du remariage:histoire du lien
conjugal”,Esprit, 252, pp. 148-158;

Cavell, Stanley, 2002, “L’'image de la femme dansitg&ma américain
contemporain. Moments deettre d’une inconnue Cité, 9, pp. 129-170;

Cavell, Stanley, 2004 ities of Words: Pedagogical Letters on a Regisfer
the Moral Life Cambridge MA, The Belknap Press of Harvard Ursitgr

Press;

Cavell, Stanley, 200%;avell on Film New York, State University of New

York Press;

Cavell, Stanley, 20062hilosophy the Day After Tomorro@ambridge
MA, The Belknap Press;

Cavell, Stanley, 2009Qu’est-ce que la philosophie américain&aduit par

Christian Fournier et Sandra Laugier, folio ess&gsjs, Gallimard;

Cavell, Stanley, 201Q,e cinéma nous rend-il meilleursParis, Bayard
Editions;

Cavell, Stanley, 201Q,ittle Did | Know: Excerpts from Memaoyrtanford,

Stanford University Press;

Das, Veena, 200Ljfe and Words. Violence and the descent into the

ordinary, Berkeley, University of California Press;

Dauber, Kenneth, Jost, Walter, 2003, editeddrginary Language
Criticism. Literary Thinking after Cavell after \Wgenstein Evanston,

lllinois, Northwestern University Press;

De Gaetano, Roberto, 1996cinema secondo Gilles Deleyzoma,

Bulzoni;
De Gaetano, Roberto, 200Ryisibile cinematograficoRoma, Bulzoni;

De Gaetano, Roberto, 200Ba-Due. L'immaginazione cinematografica
dellEvento d’amoreCosenza, Pellegrini;

285



Deleuze, Gilles, 1983,'image-mouvemenParis, Les Editions de Minuit

(trad. it.,L'immagine-movimentMilano, Ubulibri, 2006);

Deleuze, Gilles, 198%,'image-tempgParis, Les Editions de Minuit (trad.
it., L'immagine-tempoMilano, Ubulibri, 2006);

Eco, Umberto, 2002,ector in fabula Milano, Bompiani;
Eco, Umberto, 1999, limiti dell'interpretazione Milano, Bompiani;

Eldridge, Richard, 200%tanley CavellCambridge MA, Cambridge
University Press;

Everson, William K., 1994Hollywood Bedlam Classical Screwball
ComediesNew York, Citadel Press Book Carol Publishing @xp

Fink, Guido, 2000«Gaio e tragico! Breve e interminabile!» Le fromée
della commediain Brunetta, Gian Piero, a cura 8toria del cinema
mondiale — Vol. 2.2 — Gli Stati Uniti (ZJorino, Einaudi, 2000, pp. 1019-
1048;

Frye, Northrop, 1955The Argument of Comedy McDonald, Russ, edited
by, Shakespeare. An Anthology of Criticism and The8&d56312000 Oxford,
Blackwell, 2003;

Frye, Northrop, 1957Anatomy of CriticismNew Jersey, Princeton

University Press;

Frye, Northrop, 19652 Natural Perspective: The Development of
Shakespeare’s Comedy and Romafmumbia University Press (trad. fr.,
Une perspective naturelle. Sur les comédies rontaressde Shakespeare
traduit de I'anglais par Simon Chambon et Anne \Wjokvant-Propos de
Stanley Cavell, Belin, 2002);

Frye, Northrop, 196 00ls of Time. Studies in Shakespearean Tragedy
Toronto, University of Toronto Press (trad. Ttempo che opprime, tempo
che redime. Riflessioni sul teatro di Shakespeotogna, il Mulino,
1986a);

286



Frye, Northrop, 1983The Myth of Deliverance. Reflections on
Shakespeare’s Problem Comedjead. it., Tempo che opprime, tempo che
redime. Riflessioni sul teatro di Shakespe&elogna, il Mulino, 1986);

Frye, Northrop, 1986k\orthrop Frye on Shakespeardited by Robert

Sandler, New York, Yale University Press;

Gehring, Wes D.Screwball Comedy: A Genre of Madcap Romance
Westport (Conn.), Greenwood Press, 1986;

Giacovelli, Enrico, 1991L.a commedia del desideri®oma, Dialoghi

Gremese Editore ;

Girard, Renég, 196 Mensonge Romantique et Vérité Romanesgass,
Editions Bernard Grasset (trad. Menzogna Romantica e Verita
Romanzesgavilano, Bompiani, 2006);

Girard, René, 1972 a violence et le sacréaris, Editions Bernard Grasset
(trad. it.La violenza e il sacroMilano, Adelphi, 2008);

Girard, René, 199\ Theater of Envy. William Shakespedraris,
Editions Grasset & Fasquelle (trad Shakespeare. Il teatro dell'invidia
Milano, Adelphi, 2002);

Goimard, Jacques, 1976, “La rose des genres awtmdlg”, Positif, 177,
pp. 34-39;

Halliwell, Stephen|.’estetica della mimesis. Testi antichi e problengidernj tr.
it., Aesthetica, Palermo 2009;

Heidegger, Martin1927, Sein und Zeialle Germany(trad. it.,Essere e
Tempo Milano, Longanesi, 2005);

Horton, Andrew S., 199X omedy/Cinema/TheqrBerkeley — Los Angeles
- Oxford;

Karnick, Kristine B., Jenkins, Henry, 1995, edited Classical Hollywood
ComedyNew York, London, Routledge;

287



Lanza, Diegol.a simmetria impossibile. Commedia e comico netlatiea
di Aristotele in AA. VV., Filologia e forme letterarieV, Roma 1987, pp.
65-80;

Laugier, Sandra, 1998, “Lire CavelArchives de Philosophi&1l, pp. 5-32;

Laugier, Sandra, 1999, “Scepticisme et comédieelCantre Wittgenstein,
Emerson et ThoreauEsprit, 252, pp. 159-172;

Laugier, Sandra, Cerisuelo, Marc, 2001, edited3tgnley Cavell. Cinéma

et philosophigParis, Presses De La Sorbonne Nouvelle;

Laugier, Sandra, 2002, “La voix des femmes et l&gignce”,Cités 9, pp.
73-90;

Locke, Maryel, Warren, Charles, 1993, editedJ®gn-Luc Godard’s Halil
Mary. Woman and the sacred in fil®outhern lllinois University Press,

Carbondale and Edwardsville;

McGinn, Colin, 2006Shakespeare’s Philosophy. Discovery the Meaning

Behind the Play¢trad. it. Shakespeare Filosofo. Il significato nascosto della

sua operaRoma, Fazi Editore, 2008);

Maceé, Arnaud, 2006, “S. Cavell, devenir américdanients pour une
histoire des discourse critiques”,@ahiers du Cinémaluly — August, 614,
pp. 82-85;

Merleau-Ponty, Maurice, 1996gns et non-sen&ditions Gallimard (trad.

it., Senso e non senddilano, il Saggiatore, 2004);

Moine, Raphélle, 2002,es genres du cinén{@® édition, 2008), Paris,

Armand Colin Cinéma;

Montani, Pietro, 1999, immaginazione narrativaMilano, Guerini e

Associati;
Mortara Garavelli, Bice, 1988/anuale di retoricaMilano, Bompiani;

Mulhall, Stephen, 1994tanley Cavell: philosophy’s recounting of the

ordinary, New York, Oxford University Press;

288



Mulhall, Stephen, 199Ghe Cavell readerOxford UK, Blackwell;
Mulhall, Stephen, 200&)n Film. Second editioiNew York, Routledge;
Pasolini, Pier Paolo, 200Bmpirismo ereticoMilano, Garzanti;
Platone, 1987Simposio Milano, Mondadori;

Ranciere, Jacques, 2008 favola cinematograficarad. it., ETS, 2006;
Ranciere, Jacques, 2007disaccordq trad. it., Meltemi;

Ranciere, Jacques, 2003 destin des imaggeBaris, La fabrique éditions

(trad. it.,Il destino delle immaginiCosenza, Pellegrini, 2007);

Read, Rupert, Goodenough, Jerry, 2005, editeériby,as Philosophy
Essays on Cinema after Wittgenstein and Caisiv York, Palgrave

Macmillan;
Rodowick, David, 1997Meleuze’s Time-Machin®uke University Press;

Rodowick, David, 2007The Virtual Life of FilmHarvard University Press
(trad. it.l1l cinema dell’era del virtualeMCF, 2008);

Rothman, William, Keane, Marian, 200Reading Cavell's The World
Viewed: a philosophical perspective on filBetroit, Wayne State

University Press;
Rothman, William, 2005Cavell on Film Albany, SUNY Press;

Rothman, William, 2007, “Bazin as a Cavellian R&dJiin Film
International 5(6[30]), pp. 54-61,

Smith, Joseph H., Kerrigan Williarimages in our souls: Cavell,
Psychoanalysis, and Cinegriaaltimore, John Hopkins University Press,
1987,

Sparti, Davide, 1999, “Intimita, riconoscimentoengre nel cinema
americano”, inStudi di Estetica20, consultato tramite
http://www3.unibo.it/estetica/filess SOMMARI/1999_/aparti.htm;

289



Stam, Robert, Burgoyne, Robert, Flitterman-Lewan®y/, 1992New
Vocabularies in Films Semiotics. Structuralism, tPegucturalism and
Beyond Routledge (trad. itSemiologia del cinema e dell’audiovisjvo
Milano, Bompiani, 1999);

Théry, Iréne, 1999, “L’énigme de I'égalité. Mariagiedifférences des sexes

dansA la recherche du bonheude Stanley Cavell'Esprit, 252, pp. 128-
147,

Théry, Iréne, 2007,a distinction de sexe. Une nouvelle approche de

I'égalité, Paris, Odile Jacob;

Tonning, Judith E., 2007, “Acknowledging a Hiddead>a theological
critique of Stanley Cavell on Scepticism”ieyJ XLVIII, pp. 384—-405;

Vernet, MarcLectures du filmParis, Albatros, 1976;

Wilkinson, Lynn R., 2008, “Marriage, Remarriagedadther Language
Games. Emma Gad’s Agtestand and De unge Drgmnte@a@bmedy of
Remarriage”, irOrbis Litterarum 63:3, pp. 177-194;

Wittgenstein, Ludwig, 1953 hilosophische Untersuchungebxford, Basil
Blackwell (trad. it. Richerche FilosoficheTorino, Einaudi, 1999);

Papers dal ConvegridEcran de nos pensées: Philosophie et cinéma —
Hommage a STANLEYAVELL (Lyon, 6-7 Maggio 2010).

290



