Postfazione

FABRIZIO BORIN

Dalle considerazioni di Pier Paolo Pasolini sulla sceneggiatura della
meta degli anni Sessanta molti dei parametri ai quali egli faceva riferi-
mento sono cambiati. Eppure I'idea base - quella che da peraltro anche
il titolo al saggio pasoliniano apparso nella seconda parte di Empirismo
eretico dedicato al cinema - vale a dire che la sceneggiatura si possa
e debba configurare come una struttura che da origine, anzi che «vuol
essere» altra struttura, rimane. Eccome. Potrebbero essere di oggi, o
magari di domani, queste sue righe:

La caratteristica principale del “segno” della tecnica della sceneggia-
tura, & quella di alludere al significato attraverso due strade diverse,
concomitanti e riconfluenti. Ossia: il segno della sceneggiatura allu-
de al significato secondo la strada normale di tutte le lingue scritte e
specificamente dei gerghi letterari, ma, nel tempo stesso, esso allude
a quel medesimo significato, rimandando il destinatario a un altro se-
gno, quello del film da farsi. Ogni volta il nostro cervello, di fronte a
un segno della sceneggiatura, percorre contemporaneamente queste
due strade - una rapida e normale e una seconda lunga e speciale per
coglierne il significato.

In altre parole: I'autore di una sceneggiatura fa al suo destinatario la
richiesta di una collaborazione particolare, quella cioé di prestare al
testo una compiutezza “visiva” che esso non ha, ma a cui allude. Il let-
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tore € complice, subito - di fronte alle caratteristiche tecniche subito
intuite della sceneggiatura - nell’operazione che gia gli é richiesta e la
sua immaginazione, rappresentatrice entra in una fase creativa molto
piu alta e intensa, meccanicamente, di quando legge un romanzo.

Certo, la riflessione sulla struttura del testo, la semiologia e la postsemi-
ologia hanno camminato insieme alle nuove modalita di formazione del
senso/significato piu orientato verso i parametri della visione fantasti-
que o antirealistica connessa alle contemporanee modalita dell’occhio-
che-vede e della percezione dell'lmmagine piuttosto che sulla formazio-
ne artigianale della scrittura visiva, e tuttavia chi scrive & convinto che
la radice sia sempre la stessa. Radice che qui, per esigenza di spazio si
potrebbe cosi sintetizzare nel processo di immaginare la visione delle
parole in un’azione complice tra il testo ed il potenziale lettore-spettato-
re. E questa complicita c’é tutta ne La mezza stagione dei due ragazzi
pugliesi vincitori del concorso Mattador, la cui sceneggiatura inaugura
la collana di Quaderni dedicati alla scrittura per il cinema promossa
dall’associazione Mattador.

E infatti & proprio sull’idea visiva delle antinomie del movimento che
si gioca il testo del film di Danilo Caputo e Valentina Strada in un’o-
scillazione, appunto, tra dinamismo e stasi, esigenza di cambiamento
e permanenza del sempre uguale; insomma un’opzione narrativa che
racconta il tentativo di conciliazione di situazioni in opposizione: I'idea
del nuovo, delle mutazioni, delle modernita, delle ambizioni giovanili,
della vita quotidiana letta - ma sarebbe per I'appunto meglio dire osser-
vata e pre-vista con gli occhi - attraverso i suoi personaggi, ad un tempo
consueti ed eccentrici, mossi da piccole manie o da grandi segreti. In-
somma, una rappresentazione del nuovo che si scontra con lo schema
ditradizione rurale del piccolo paese della provincia dentro ad un torrido
Sud pugliese.

Anche se le cose, pirandellianamente, non sono come appaiono, il
gioco della narrazione procede prendendo a spunto alcune tipologie di
genere: il mistero (la bambina/bambola), la morte (con I'inquietudine,
non del padre “caro estinto” ma della figlia superstite e delle sue ca-
micie), il conflitto indispensabile in ogni pattern di sceneggiatura; ma
i motivi per cui questo fresco script si fa ricordare sono almeno tre. E,
brevemente, vorrei darne conto.



Innanzitutto, c’é la questione delle precise indicazioni sonore -
usualmente non centrali nella parola scritta per diventare film: tanto ci si
pensa in seguito... - poste in caratteri maiuscoli nel testo, a sottolineare
I'importanza data dai due sceneggiatori alla sfera sonora e musicale.
E questo proprio in ragione del fatto che, nella vicenda, il “moderno”
e le sue macchine, sono in crisi: I'impianto dell’aria condizionata non
funziona, il cd viene rifiutato, il rumore diffuso impedisce il riposo e via
ironicamente elencando. Forse allora le chiavi di lettura o interpretative
sono anche altrove™.

In certo modo come conseguenza dell’attenzione sonora, il secondo
aspetto che qualifica la sceneggiatura di La mezza stagione é legato
alla dimensione degli oggetti. Sempre presenti in ogni testo scritto -
che sia per la letteratura o per il cinema qui é irrilevante - le “cose”
marcano la vita delle persone e le trame che le coinvolgono. Ed € bello
ed interessante che i due giovani sceneggiatori portatori di quella che
loro stessi hanno chiamato un’«apocalisse minore» abbiano dato un cosi
forte segnale di sensibilita per il mondo degli oggetti, un universo, in ge-
nere, scarsamente valorizzato. E se il mondo della Mezza stagione & un
«microcosmo denso di nevrosi e scandali taciuti», la vita e I'anima degli
oggetti di cui € pieno il testo - e questo € un invito a leggere o ri-leggere
la sceneggiatura precisamente da questo punto di vista finalizzato ad
individuarne l'identita e la funzione - il ritmo filmico e I'indicazione pa-
soliniana del vedere le parole, godono del contributo che il tempo degli
oggetti utilizzati dai due autori, tra il “vecchio” e il “nuovo”, & decisivo.

Una terza piccola considerazione si riferisce alla soluzione trovata
per il finale - pp. 115-116 - ideato in modo da farlo combaciare con il
capolinea della corsa dell’autobus, dunque con la fine del viaggio. Del
bus e del film, certamente. Ma, si noti, ¢’ gia nell'immaginario dei due
sceneggiatori (forse anche aspiranti registi?) un di pit della nota prefigu-
razione filmica in sede letteraria.

1  Colgo qui I'occasione per segnalare come anche nei due soggetti premiati al
Concorso Mattador 2011, Jail Jazz di Paolo Ottomano e I/ lavoro dell’attore di Pietro
Seghetti & presente I'opzione silenzio/musica in contesto anomalo e 'immaginario
storico-politico letto in chiave immaginativa. Il che conferma come i confini ed i
vincoli della scrittura per il cinema siano del tutto inesistenti e soggetti soltanto
all'immaginario interiore dell’autore.
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C’e una sorta di efficace distrazione nell’oggettivita narrativa che
porta al centro del testo: «’autobus rallenta e accosta. La ragazza fa
qualche passo verso la porta, poi si ferma e si volta verso Cosimino.
Il volto pallido e spigoloso € sporco, anche la magliettina bianca che
indossa sembra unta e macchiata. Ora guarda in direzione della MDP
muovendo nervosamente gli occhi tutt’intorno. Continua a cullare il fa-
gotto che stringe tra le braccia sottili. Il lenzuolo, macchiato di sangue,
non avvolge perd un bambino ma solo una vecchia bambola».

Lintrusione efficace dell’oggetto macchina da presa al pari di quella
della funzione registica gia nella sceneggiatura € un piccolo-grande toc-
co di interazione tra le forme in progress della scrittura e dei mutevoli
linguaggi della visione.



