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DANILO SIRAGUSA

IL SETTECENTO DEGLI ITALIANI

ALLA RICERCA DI UN IMMAGINARIO STORICO-FILMICO

“Qui siamo nel West,
dove se la leggenda diventa realta, vince la leggenda”

L'uomo che uccise Liberty Valance (1962)

iuttosto che essere degli intrusi nella riserva di uno sto-
rico, i cineasti possono essere artisti per i quali la storia &
importante»'. Natalie Zemon Davis esprime una posizio-
ne largamente condivisa dagli studiosi che si sono occu-
pati del rapporto tra storia e comunicazione di massa: il
cinema, attraverso le sue tecniche e i suoi strumenti narrativi, offrirebbe
forme e linguaggi in grado di far giungere a un pubblico di gran lunga pitt
vasto della comunita scientifica riflessioni su eventi e processi storici’. Tale
considerazione, se ha il merito di sollecitare le potenzialita inespresse del
rapporto cinema/storia, rischia perd di fermarsi a una mera affermazione
di principio.
Lindustria cinematografica ha chiarito pitt volte la sua natura di fabbri-
ca dell'intrattenimento a scopo commerciale e propagandistico. A cio si
aggiunga che temi e personaggi storici giungono alla rappresentazione
cinematografica attingendo da tradizioni culturali consolidate nel tempo,
che raramente ammettono revisioni o allontanamenti dal cliche. Nella qua-
si totalita dei casi, la trasposizione del materiale storico alla scena filmica
avviene attraverso lo schermo opaco della fonte letteraria, dove individui
realmente esistiti si trovano a fare i conti con la fantasia di un romanziere®.

In questo non si pud non constatare la scarsa considerazione del problema da
parte degli storici, forse timorosi di essere accusati quali occhiuti guardiani
della memoria, mentre la cultura di massa ¢ stata lasciata agli addetti ai
lavori*. Cid nonostante, l'effetto di realta prodotto dal mezzo cinematografi-

! Natalie Zemon Davis, La storia al cinema. La schiavitit sullo schermo da Kubrick a Spielberg, con una nota
di Alessandro Portelli, Viella, 2007 (I ed. Cambridge, 2001), p. 26.

2 Cfr. Gianfranco M. Gori (a cura di), La storia al cinema: ricostruzione del passato, interpretazione del pre-
sente, Bulzoni, 1994.

3 Alain Carou, Cinéma narratif et culture littéraire de masse: une médiation fondatrice (1908-1928), «Revue
d’histoire moderne et contemporaine», n. 4, 2004, pp. 21-38.

* Cfr. le considerazioni espresse da Arlette Farge, relativamente a L'’Anglaise et le duc di Eric Rohmer,
sull’assenza di un’analisi puntuale di storici e critici, pure di fronte a una rappresentazione visibilmen-
te ideologica e antirivoluzionaria del processo storico: Sadia Meflah, L'Anglais et le duc. Débat avec Arlette
Farge et Christian Jouhaud, «Objectif cinéma», 7 settembre 2001, http://www.objectif-cinema.com/inter-
views/049.php, consultato il 21 gennaio 2013.
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co induce a indagare qua- &
le relazione intercorra tra
la costruzione dell'imma-
ginario storico, nel quale
finiscono per cristalliz-
zarsi simboli e mitologie, COLONNA SONORA ORIGINALE DEL FILM

e lo statuto di verita che 1L h/[()lqumg?di NUOVO .

legherebbe regista e spet-
tatore®>. Occorre dunque
verificare quale sia oggi il
contributo dato dalla set-
tima arte alla costruzione
del senso comune storio-
grafico, tenendo in consi-
derazione la natura anfi-
bia del film storico, silloge
iconografica di due epo-
che: quella narrata e quel- 1l mondo nuovo, Ettore Scola, 1982
la dalla quale si narra®.

Lungi dal voler rilasciare patenti di autenticita, proveremo ad avanzare in
tal senso alcune ipotesi, attraverso una ricognizione di temi e personaggi
del Settecento italiano rappresentati sul grande schermo, sia dentro sia fuori
i confini nazionali’. A tal proposito, non si terra conto della consueta, quanto
usurata, distinzione tra film storico e film in costume: verranno esaminate
esclusivamente pellicole che si rifanno esplicitamente alla storia d’Italia del
XVIII secolo e che come tali vengono identificate, al di la della maggiore o
minore fedelta storica al soggetto. Si tralasceranno invece i film il cui genere
¢ talmente codificato da annullare ogni plausibile collocazione cronologica.
Niente film sulla pirateria, dunque: per come il cinema italiano li ha ritratti,
pirati come Surcouf o Barbanera non sono piti realistici o storicamente atten-
dibili di Jack Sparrow.

Diversamente da quanto rilevato per lo scenario internazionale®, che vede
privilegiati temi e personaggi della storia istituzionale quali la Rivoluzione
francese e Napoleone Bonaparte, la rappresentazione si € concentrata su luo-
ghi e figure storiche assimilate dall'iconografia pittorica e dalla letteratura.

5 Roger Chartier, La vérité entre fiction et histoire, in Antoine de Baecque e Christian Delage (a cura di),
De I'histoire au cinéma, Complexe, 2008, pp. 29-44.

¢ Laurence Schifano, L'invention filmique du dix-huitieme siecle, in Martial Poirson e L. Schifano (a cura
di), L’Ecran des Lumieres: regards cinématographiques sur le XVIIle siecle, Voltaire Foundation, 2009, pp.
101-119.

7 Riguardo alla scelta della periodizzazione si veda Giuseppe Ricuperati, Le categorie di periodizzazione
e il Settecento. Per un'introduzione storiografica, «Studi settecenteschi», n. 14, 1994, pp. 9-106.

8 M. Poirson, Préface: le cinéma i 'épreuve du dix-huitieme siécle, in M. Poirson e L. Schifano (a cura di),
L’Ecran des Lumieres, cit., pp. IX-XLIX.
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Napoli e Venezia
appaiono come
le citta settecen-
tesche predilette
dal cinema: la
ragione risiede
nella  centrali-
ta politica delle
due capitali nel
secolo dei lumi,
nella forte tra-
dizione teatrale
e artistica che le
ha contraddistin-
) > te e soprattutto
11 Casanova di Federico Fellini, Federico Fellini, 1976 ~ 1ella capacita di
imporsi  all'im-
maginario collettivo attraverso raffigurazioni suggestive e riconoscibili.
La produzione cinematografica partenopea di argomento storico, concen-
tratasi in particolare tra gli anni trenta e quaranta, risenti in maniera par-
ticolare della “normalizzazione” imposta dalla censura fascista alla rap-
presentazione della citta, che fini con l'espellere gli elementi conflittuali
relegandola a un'immagine da cartolina turistica’. Cido contribui a incenti-
vare la produzione di pellicole celebrative sulle figure eminenti della storia
di Napoli, che attraverso i pili vieti stereotipi storiografici puntavano alla
raffigurazione caricaturale dei personaggi storici, stretti tra avanspettacolo
e sentimentalismo. Ferdinando IV e pit1 volte ritratto nei panni del “re lazza-
rone”, pasticcione inconcludente e sottomesso alla consorte, l'algida virago
Maria Carolina d’Austria'®. Numerose le pellicole dedicate a Michele Pezza,
alias Fra’ Diavolo, bandito controrivoluzionario e alfiere della reazione alla
Repubblica napoletana. Lomonimo film nel 1925 ritrae il brigante come il
vendicatore della liberta partenopea contro la tirannide straniera, mentre il
Fra’ Diavolo (1942) di Luigi Zampa, modellato sugli eroi hollywoodiani dei
film di cappa e spada, utilizza la vicenda come spunto per la propaganda
bellica antifrancese'.

La Repubblica napoletana non ha goduto della medesima attenzione riser-
vata alla controrivoluzione. In pieno fascismo, la Luisa Sanfelice (1942) di Leo

° Mario Franco, Dal muto al sonoro. Il cinema a Napoli dal primo dopoguerra al secondo conflitto mondiale,
«Nord e Sud», n. 47, 2000, pp. 62-85; Pasquale laccio, Cinema e Mezzogiorno, in Storia del Mezzogiorno, XIV,
Edizioni del Sole, 1992, pp. 323-356.

10" M. Franco, Dal muto al sonoro, cit., p. 76.

" G.M. Gori, Patria diva. La storia d’Italia nei film del ventennio, La casa Usher, 1988, p. 81.



Menardi, tratto dal romanzo di Dumas, reitera i numerosi cliche del roman-
zo d’appendice: il carcere, 'amore passionale, il sacrificio della vita per un
ideale, il patibolo. A testimonianza della resistenza degli stereotipi da feuil-
leton, basti osservare la perfetta consonanza di codici narrativi con la mini-
serie televisiva Luisa Sanfelice (2004) da parte di autori di provata sensibilita
storica come i fratelli Taviani'®.

Legata alle fortune napoleoniche del cinema italiano la presenza nel cinema
muto della figura di Gioacchino Murat, che tra il 1909 e il 1912 ¢ il soggetto
di ben cinque film". Sulla sua vicenda umana e politica & tornato di recente
Lamberto Lambertini, che in Fuoco su di me (2005) offre una riflessione, non
priva di toni patetici, sui temi della democrazia, della liberta e della giusti-
zia sociale™.

La rappresentazione iconografica della Venezia settecentesca, la cui costru-
zione figurativa e fortemente debitrice nei confronti della vedutistica del
XVII e XVIII secolo, ha ottenuto un enorme successo cinematografico: la sua
natura di citta d’eccezione e l'inconfondibile profilo iconografico ne hanno
fatto il set per eccellenza di una quantita sterminata di pellicole”. Piu del-
la meta delle ricostruzioni veneziane in costume si possono attribuire ad
ascendenze letterarie, legate in prevalenza all’antimito gotico-romantico del
romanzo popolare ottocentesco, ai suoi temi narrativi e alle sue soluzioni
figurative. Venezia e luogo di intrighi, delazioni, doppi giochi, lo scenario
privilegiato di una narrazione a tinte fosche, stereotipata al punto da preci-
pitare nell'irrealta’. Sullo sfondo della citta morente domina un cinema d’e-
vasione, privo di ambientazioni credibili o filologicamente corrette e desti-
nato a un pubblico di poche pretese?.
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La natura scenica dello spazio veneziano fa si che uno dei temi pilt ricor-
renti sia il carnevale. Se la maschera di per sé ¢ tra i simboli settecenteschi
pitt frequenti, a Venezia l'elemento simbolico diventa funzionale a vicende di
imbroglio, impostura, cambi d’identita. Sul gioco dello scambio e del trave-
stimento si svolge l'intreccio de La maschera (1988), nel quale Fiorella Infascelli

12 Gianfranco Casadio, Gli ultimi avventurieri. Il film storico nel cinema italiano (1931-2001). Dal Medioevo
al Risorgimento, Longo, 2010, pp. 296-297; Mino Argentieri, “Luisa Sanfelice”. I fratelli Taviani rileggono
Dumas, «Cinema sessanta», n. 275/276, 2004, pp. 13-14.

3 Paolo De Marco, Cinema, in Luigi Mascilli Migliorini (a cura di), Italia napoleonica. Dizionario
critico, Utet libreria, 2011, pp. 119-140; Vittorio Martinelli, Le fortune napoleoniche nel cinema italiano,
Associazione italiana per le ricerche di storia nel cinema, 1995, passim.

% Tvi, p. 139. Si veda anche Anton Giulio Mancino, Fuoco su di me, «Cineforum, n. 454, 2006, pp. 87-88.
15 Una filmografia delle opere riguardanti Venezia dalle origini al 1982 si trova in Limmagine e il mito
di Venezia nel cinema, Comune di Venezia, 1983, pp. 67-155.

16 Luca Giuliani, Dal consenso alla riconciliazione. Allegorie del contemporaneo nei film di ambientazione
storica, in Gian Piero Brunetta e Alessandro Faccioli (a cura di), Limmagine di Venezia nel cinema del
Novecento, Istituto veneto di scienze, lettere e arti, 2004, pp. 75-96.

17 Mario Infelise, Sangue a Ca’ Foscari. L'antimito di Venezia serenissima nel cinema, ivi, pp. 205-214.

18 L. Schifano, L'invention filmique, cit., p. 107.
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dirige l'eterna vicenda dell’amore non corrisposto: ambientazione, scene e
costumi appaiono semplici elementi di colore per un Settecento di maniera®.
In Piccoli delitti veneziani (1989), Etienne Périer riesce nella non facile impresa
di mettere insieme alcuni dei pitt abusati luoghi comuni dell'ambientazione
lagunare: Venezia citta della perenne festa e del travestimento, delle congiu-
re da salotto, delle passioni d'amore. Ne ¢ protagonista Carlo Goldoni, qui
raffigurato nei panni di un giovane e aitante fombeur de femmes, il quale viene
trascinato in una trama poliziesca con I'improbabile compagnia di Giambat-
tista Tiepolo e Antonio Vivaldi®*. A rendere giustizia al celebre commedio-
grafo era stato I'Italienisches Capriccio (1961) di Glauco Pellegrini, che ricostru-
iva sulla base delle Memorie 'apprendistato e gli esordi di Goldoni, fino alla
battaglia riformatrice del suo teatro e alla partenza per Parigi, all'interno di
una Venezia popolata dalla maschere della Commedia dell’arte e ricostruita
per l'occasione negli studi della Defa a Berlino est?'.

Venezia & perd anche citta dell’avventura romantico-sentimentale, ritrovo
per honeymooners e, con la rivoluzione dei costumi, citta-alcova prediletta
per I'amore carnale. E la patria di Giacomo Casanova, l'italiano del XVIII
secolo a cui il cinema - e la cultura di massa nel suo insieme — ha dedicato
maggiore attenzione.

I1libertinismo del XVIII secolo & uno dei topoi del cinema storico e Casanova
ne & il personaggio simbolo. Le riduzioni cinematografiche della vita del
celebre veneziano oscillano tra un’interpretazione piu filologica dell’Histoire
de ma vie, dalla quale emerge una figura complessa di avventuriero, agente
alle dipendenze della Serenissima, massone e filosofo; e quella elaborata dal-
la letteratura popolare, che riduce Casanova all'immagine romantica dello
sfrenato e infaticabile seduttore e che nel XIX secolo fini per prevalere sulla
prima, alimentando una fortuna cinematografica protrattasi fino ai giorni
nostri??. Da Arma bianca (1936) di Poggioli a I cavaliere misterioso (1948) di Fre-
da, da La grande notte di Casanova (1954) di McLeod a Le avventure di Giacomo
Casanova (1955) di Steno, da Casanova & Co. (1977) di Legrand a Casanova il
veneziano (1987) di Lengton, fino al recente Casanova (2005) di Hallstrém, la

1 Giuseppe Ghigi, Maschere, McDonald’s e semicupi romantici. Il cinema a Venezia dal 1980 al 2002, in G.P.
Brunetta, A. Facciola (a cura di), Limmagine di Venezia, cit., pp. 315-353, in particolare p. 331; Giovanni
Bogani, La maschera, «Segnocinema», n. 34, 1988, p. 52.

2 G. Ghigi, Maschere, cit., p. 331.

2t 11 film, figlio del processo di apertura ai rapporti culturali ed economici con I'area comunista euro-
pea, fu caratterizzato da una sfortunata vicenda produttiva. Premiato al Festival di Mosca, rimase
bloccato a Berlino est per quasi vent’anni a causa della rottura dei rapporti diplomatici tra Italia e Ddr.
Si dovette attendere il 1981 perché il film fosse proiettato all'interno della sezione teatrale della Bien-
nale di Venezia. Si veda Gian Antonio Cibotto, Filippo Pedrocco e Danilo Reato (a cura di), La maschera
e il volto di Carlo Goldoni. Due secoli di iconografia goldoniana, Neri Pozza, 1993, pp. 215-216; Piero Zanotto,
Le Venezie “parallele”, in L'immagine e il mito, cit., pp. 24-31, in particolare p. 27.

2 Michele Gottardi, Intellettuali, aristocratici e borghesi: tutti insieme «appassionatamente», in Roberto
Ellero (a cura di), Il cinema ai tempi di Casanova, Marsilio, 1998, pp. 19-26.



filmografia casanoviana si rivela come un campionario di situazioni rocam-
bolesche, di continue fughe, intrighi spionistici, mirabili invenzioni e rela-
zioni pericolose, che hanno spogliato via via la figura storica riducendola
ai tratti archetipici di un personaggio di fantasia®. Non si comprenderebbe
altrimenti il frequente raffronto di Casanova con altre figure di dissoluti
(Cagliostro, Barry Lyndon, Tom Jones), fino alla completa identificazione —
perfino sul piano della semantica — con il don Juan di Tirso de Molina*.

Gli apporti pil interessanti sono giunti dai registi che hanno inteso sfidare
i convenzionali cliche, battendo strade meno frequentate. Con Infanzia, voca-
zione e prime esperienze di Giacomo Casanova veneziano (1969), Luigi Comencini
si @ concentrato sulla formazione intellettuale e sentimentale del giovane
Giacomo, tra la perdita dell'innocenza e la scoperta dei meccanismi delle
relazioni sociali, regalandoci uno dei ritratti di maggior pregio e insieme un
tableau basato sui dipinti di Pietro Longhi®.
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Il cinema d’autore ha prediletto una lettura crepuscolare, concentrandosi
sugli anni della vecchiaia attraverso la lettura del Casanovas Heimfahrt (1918)
di Arthur Schnitzler. Banale la commedia degli equivoci de II ritorno di Casa-
nova (1992) di Edouard Niermans, dove un Alain Delon sul viale del tra-
monto € impegnato in espedienti di seduzione ormai fuori tempo. Assai pitt
convincente il Casanova/Mastroianni de Il mondo nuovo, perso nella rievo-
cazione di gesta lontane, testimone lucido e amaro di un passato che si sgre-
tola di fronte all'incedere della Rivoluzione®. A infrangere definitivamente
gli stereotipi tradizionali della rappresentazione e Il Casanova di Federico Fel-
lini (1976), caricatura tragica e rovesciata del mitico amatore, che appare nei
panni di un automa dai tratti superomistici, vitalistico e fanatico, esponente
meccanico della «écrasante, ridicule et archaique machine aristocratique» e
di una societa in via di disfacimento®.

Laltro italiano su cui si & concentrata l'attenzione del grande schermo, sep-
pure in misura minore, € quella del mago, guaritore, indovino, truffatore,
massone Giuseppe Balsamo, conte di Cagliostro. All'avventuriero nato a
Palermo il grande illusionista del cinema Georges Meliés ha dedicato una

% Una filmografia su Casanova si trova in R. Ellero (a cura di), Il cinema ai tempi, cit., passim. Sul mito
di Casanova si veda Léon Stopper, Peter Altena e Michel Uyen (a cura di), Miti e personaggi della moder-
nita. Dizionario di storia, letteratura, arte, musica e cinema, edizione italiana a cura di S. Contarini, Bruno
Mondadori, 1998, pp. 66-71.

% Lidentificazione tra Casanova e don Giovanni & tale che il Don Giovanni di Joseph Losey (1980) vede
spostata la sua ambientazione dalla Siviglia del XVI secolo alla Venezia settecentesca. Si veda R. Ellero,
Casanova, il cinema e la solita storia, in Id. (a cura di), Il cinema ai tempi, cit., pp. 7-12.

» Sull'intento di Comencini di rompere con gli stereotipi celebrativi e convenzionali su Casanova, cfr.
l'intervista rilasciata a Simon Mizrahi, «<Le Magazine Littéraire», n. 100, 1975.

% R. Ellero, Casanova, cit., p. 10; Pier Marco De Santi e Rossano Vittori, I film di Ettore Scola, Gremese,
1987, pp. 147-152; Catherine Brunet, Le monde d’Ettore Scola. La famille, la politique, I'histoire, U'Harmattan,
2012, pp. 291 ss.

7 L. Schifano, L'invention filmique, cit., p. 115. Si veda anche P. Zanotto, Le Venezie “parallele”, cit., p. 29.
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delle sue prime pellicole, Le miroir de Cagliostro (1898), sebbene I'immagi-
nario filmico sia maggiormente debitore nei confronti dell'interpretazione
istrionesca datane da Orson Welles in Black Magic (1949) di Gregory Ratoff?.

Figura certamente minore nel panorama culturale e politico settecentesco,
il fascino di Cagliostro ha sedotto scrittori come Schiller, Goethe, Mundt,
Kuzmin e Tolstoj, ai quali si deve la fortuna di protagonista letterario di
novelle e romanzi®. Tale successo & da attribuirsi, piit che al personaggio
realmente esistito, alla sua natura di idealtipo della societa settecentesca,
messa in risalto dalla penna di Alexandre Dumas padre, che a lui dedico il
primo dei romanzi (Joseph Balsamo, mémoires d'un médecin, 1846-48) del ciclo
dedicato a Maria Antonietta.

A questo proposito, occorre ricordare come il romanzo d’appendice del XIX
secolo abbia costituito, specie per il cinema di ambientazione storica sul
Settecento, un formidabile arsenale melodrammatico e aneddotico al quale
attingere personaggi e situazioni narrative. Le strategie comunicative del
feuilleton sono state decisive nel determinare quella prevalenza dell’elemen-
to spettacolare sulla ricostruzione storica che sarebbe in seguito migrata
sul grande schermo®. Autori come Hugo, Sue, Zola, Balzac, Stendhal, Féval
e soprattutto I'onnipresente Dumas hanno contribuito alla costruzione di
un XVIII secolo di maniera, adatto a un consumo letterario di massa, fatto
di luoghi, rituali e personaggi la cui efficacia affabulatoria resiste ancora ai
giorni nostri. Lestetica cinematografica avrebbe fatto il resto, privilegiando
la rappresentazione nostalgica di ambienti di corte, i sontuosi abiti, le garba-
te maniere e la compostezza di una societa di ordini*.

La persistenza di un modello letterario biografico, nel quale il conflitto e
ridotto allo scontro tra intrepidi eroi e spietati villains, ha reso evidente 1'i-
nadeguatezza dell’'espediente narrativo dell’avventura individuale nel rece-
pire e mettere in scena la complessita del passato®. Il romanzo storico ha
finito sovente con l'assumere forme e temi del romanzo criminale, intreccio
di assassini, cospirazioni e societa segrete, segnato da un soggettivismo liri-
co funzionale al processo di «privatizzazione della storia» denunciato da
Gyorgy Lukdcs®. Assunte le sembianze stereotipate del personaggio imma-

% Matteo Sanfilippo, History Park. La storia e il cinema, Elleu, 2004, p. 166; G. Casadio, Gli ultimi avven-
turieri, cit., pp. 53-54.

» Sulla figura di Cagliostro si veda L. Stopper, P. Altena e M. Uyen (a cura di), Miti e personaggi della
modernita, cit., pp. 57-61 e la bibliografia ivi segnalata.

% Anne Leoni e Roger Ripoll, Quelques aspects de la Révolution frangaise dans le roman-feuilleton, «Revue
d’Histoire littéraire de la France», n. 2-3, 1975, pp. 389-414; Michel Autrand, Le roman d’Alexandre Dumas
a l'épreuve de la Révolution, in Révolution et littérature frangaise (1789-1914), «Revue d'Histoire littéraire de
la France», n. 4-5, 1990, pp. 679-691.

3 M. Poirson, Préface, cit., pp. XXVII-XXXVL

32 A. Leoni e R. Ripoll, Quelques aspects, cit. p. 405.

% Gyorgy Lukdcs, Il romanzo storico, Einaudi, 1965 (I ed. Mockba, 1938), p. 267. Si veda anche Jean Molino,
Qu'est-ce que le roman historique?, «Revue d'Histoire littéraire de la France», n. 2-3, 1975, pp. 195-234.
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11 resto di niente, Antonietta De Lillo, 2004

ginario, la figura di Cagliostro ha finito col diventare uno dei capisaldi delle
letture mitologiche della Rivoluzione francese, ridotta di volta in volta, a
seconda del coté ideologico di provenienza, al prodotto di una vendetta tem-
plare o al complotto illuministico-massonico®.

In base a tali considerazioni, risulta particolarmente apprezzabile la lettura
demitizzante offerta da II ritorno di Cagliostro (2003) di Daniele Cipri e Franco
Maresco. All'interno di un esplicito omaggio al cinema eroico e pionieristico
delle origini, la reiterazione/dissacrazione degli stereotipi storico-settecen-
teschi e delle pellicole di cappa e spada mette alla berlina il cinema storico
quale macchina di illusioni e denuncia la nostalgia oleografica e mistificatri-
ce della memorialistica filmica a la Nuovo Cinema Paradiso™®.

A fronte degli auspici citati in apertura, il panorama emerso da questa breve
ricognizione non ¢ dei pit confortanti. La liberta dei cineasti appare oggi
assai lontana dal percorso indicato da Lukdcs per il romanzo storico: una
lettura poetica degli avvenimenti che, pur tradendo la lettera della ricostru-
zione storica, ne facesse rivivere le ragioni sociali e politiche®. Le leggende
dorate, i balli in maschera, le feste galanti, gli amori, i tradimenti, gli intrighi
hanno finito con 'egemonizzare l'idea cinematografica del Settecento italia-

3 Umberto Eco, Migrazioni di Cagliostro, in Id., Tra menzogna e ironia, Bompiani, 1998, pp. 7-24.

% Emiliano Morreale, Cipri e Maresco, Falsopiano, 2003, passim; Héléne Frappat, F pour fantome, «Cahiers
du cinéma», n. 580, 2003, pp. 56-58.

% G. Lukdcs, Il romanzo storico, cit., passim.



no. Il rapporto tra
storia e cinema
sembra risolver-
si in una sequela
di rappresenta-
zioni fantasiose e
mistificanti, sia-
no esse una con-
cessione ai gusti
dominanti o una
falsificazione a
fini propagandi-
stici: un evidente
squilibrio tra il
diritto di inven-
Black magic, Gregory Ratoff, 1949 tare e il dovere
alla memoria®, di
fronte al quale la rassicurante figurazione del passato sembra avvolgere in
una camicia di Nesso autori e pubblico. Appare cosi confermata la tesi di
Michel Foucault, secondo cui la maggior parte dei film storici non mostra
alla gente cid che & stato, ma cid che deve ricordare di essere stato®.

Alcune tra le esperienze piu recenti, legate alla scelta di temi e personaggi
meno noti al grande pubblico e a produzioni a budget pitt contenuto, indu-
cono a piu ottimistiche speranze. Negli ultimi anni si & assistito al ritorno
di un cinema d’autore di dichiarata ascendenza rosselliniana, esplicito nel
suo rifiuto al criterio di riconoscibilita del film storico e nella rivalutazione
del ruolo del cineasta come intellettuale e delle responsabilita didattiche del
cinema®.

A fronte di una generale trascuratezza del cinema nei confronti delle don-
ne del Settecento italiano, Il resto di niente (2004) di Antonietta De Lillo si
concentra su una figura intellettuale poco nota al grande pubblico, I'eroina
della Repubblica napoletana Eleonora de Fonseca Pimentel. Malgrado il film
non si discosti dal luogo comune storiografico della “rivoluzione importa-
ta” e della velleita dello slancio utopistico dei rivoluzionari napoletani, ¢ da
apprezzare l'approccio sobrio e intimista di una regia che rifiuta le confor-
tanti strategie del biopic e della logica spettacolare del film in costume®.

¥ M. Poirson, Préface, cit., pp. XXX-XXXI.

38 Anti-rétro. Conversazione con Michel Foucault, in Gianfranco M. Gori (a cura di), Passato ridotto. Gli anni
del dibattito su cinema e storia, La casa Usher, 1982, pp. 17-27.

¥ Sul problema della riconoscibilita nella rappresentazione dell’evento storico si veda Pierre Sorlin, La
storia nei film. Interpretazioni del passato, La Nuova Italia, 1984 (I ed. London, 1980).

% Thea Rimini, Il resto della storia, «Il Ponte», n. 4, 2007, pp. 96-101. Sul rapporto con 'omonimo roman-
zo di Enzo Striano, dal quale il film & tratto si veda Pasquale Iaccio, Il resto di niente di Anfonietta De



Restando sempre in ambito meridionale, ne Il Consiglio d’Egitto (2002), che
trae da Leonardo Sciascia una vicenda ambientata nella Sicilia del tardo Set-
tecento, Emidio Greco porta avanti il suo progetto di ispirazione letteraria
e ambizione filosofica, insistendo contemporaneamente sulla rottura con
le convenzioni iconografiche del Settecento cinematografico. I temi dell’in-
venzione, della scrittura e della falsificazione evidenziano il problema dello
statuto di verita della Storia e il suo rapporto con il potere, mentre 'idea illu-
ministica di una ragione ordinatrice del mondo lascia spazio alla passione
rivoluzionaria®.

A conclusione della rassegna, & d’'obbligo citare un autore che da anni ha
intrapreso un lungo percorso di ricerca sul rapporto cinema e indagine sto-
rica che ne ha segnato l'intera produzione: Paolo Benvenuti, il cui Confortorio
(1992), storia del processo inquisitoriale a due ebrei a Roma nel 1737, mette
in scena con cura microstorica l'intolleranza del potere costituito civile e
religioso. Costruito su fonti archivistiche e con rigore filologico, senza nulla
concedere al patetismo e a considerazioni moralistiche, Confortorio appare
come un lucido esempio del ritorno al cinema didattico di Rossellini e di
Jean-Marie Straub. Cinema di ricerca ma anche di passione civile, in grado
di restituire allo spettatore uno strumento di liberazione dalle gabbie ideo-
logiche della societa dello spettacolo®.

Lillo & un film storico?, in Pasquale Sabbatino e Apollonia Striano (a cura di), Enzo Striano. Il lavoro di uno
scrittore tra editi e inediti, ESL, 2012, pp. 77-92. Su Eleonora de Fonseca Pimentel, cfr. Anna Maria Rao,
Eleonora de Fonseca Pimentel, le Monitore napoletano et le probleme de la participation politique, «<Anna-
les historiques de la Révolution frangaise», n. 344, 2006, http://ahrf.revues.org/6363, consultato il 2
novembre 2012.

4 Cfr. Franco Cordelli e Andrea Cortellessa (a cura di), Pensa alla tua liberta. Il cinema di Emidio Greco,
Falsopiano, 2002, passim. Sulla vicenda de Il Consiglio d’Egitto, si veda Franco Benigno, Palermo, 17 dicem-
bre 1782. Le menzogne dell’abate Vella, in Erminia Irace (a cura di), Atlante della letteratura italiana, I1, Dalla
Controriforma alla Restaurazione, Einaudi, 2011, pp. 789-796 e la bibliografia ivi riportata.

42 Paolo Benvenuti, Cinema e storia, «Bianco e Nero», n. 1, 2002, pp. 75-81; Goffredo Fofi, Paolo Benvenuti,
Falsopiano, 2003; Gian Luca Roncaglia, Inquadratura, etica e storia. 1l cinema di Paolo Benvenuti, Edizioni
della Battaglia, 2003; Pierpaolo Loffreda, Due uomini contro: Confortorio, in Alberto Morsiani e Serena
Agusto (a cura di), Le maschere della storia, 11 Castoro, 2010, pp. 38-46.



