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PREMESSA

Per Enza Biagini, testimonianza indire!a di un percorso culturale e 
a"e!ivo che Enza ha condiviso con coloro che hanno contribuito alla 
pubblicazione di questo volume e con tanti altri amici, colleghi, maestri 
che sono stati per lei punti di riferimento permanenti. Una lunga fedel-
tà, potremmo dire, ai maestri francesi dell’Università di Grenoble come 
Paule!e Buisonnet e Gilbert Bose!ì, che suscitarono in lei interessi teo-
rici, coltivati e trasmessi a generazioni di studenti, a!ingendo con so!ile 
discernimento alle prospe!ive più incisive dell’ermeneutica le!eraria. 
Fedeltà ai maestri italiani: Adelia Noferi e Piero Bigongiari che condivi-
sero con Enza la passione le!eraria ma anche amicizie illustri della vita 
culturale 'orentina: Anna Banti, un esempio per tu!i. Una fedeltà a noi 
amici e colleghi con i quali ha condiviso e condivide la passione per la ri-
cerca, l’impegno istituzionale, l’a!enzione profondissima per coloro che 
ci ascoltano nelle aule universitarie. L’eterogeneità dei lavori presenti nel 
volume ben rappresenta la varietà degli interessi le!erari di Enza, docu-
mentati nella sua vasta bibliogra'a, e motivati da una curiosità intelle!uale 
sempre pronta ad accogliere e combinare in percorsi talvolta ardui i sug-
gerimenti più reconditi della teoria le!eraria e della prassi della scri!ura. 

In questo volume sono con(uiti saggi di teoria o di comparatistica, 
a"ondi in una singola le!eratura o in più le!erature, traduzioni, poesie, 
racconti e per'no un fume!o che hanno costruito un testo un po’ a sor-
presa, di piacevole e agile le!ura, dove vengono passati in rassegna i tanti 
campi di ricerca delle nostre mobili e trasversali discipline. Si intersecano 
così tante generazioni di studiosi, fuori da ogni gerarchia accademica, che 
hanno condiviso nei decenni la lunga storia e i tanti campi della ricerca 
di Enza Biagini, rivelando pure il rigore metodologico e l’apertura, quasi 
senza con'ni, che ha contraddistinto la sua scuola. 

Al centro – come era inevitabile – c’è la teoria della le!eratura, per 
cui si va dalla morfo-sociologia del “Kidults” al graphic novel, dalla criti-
ca stilistica all’ecocritica, dai gender studies alla geocritica, dall’estetica 
di Croce a Roland Barthes, da Lorenzo il Magni'co a Poulet le!ore di 
Proust, dalla le!eratura devozionale del Seicento ai bestiari nel romanzo 
poliziesco, da Pirandello al ricordo di Adelia Noferi, che è stata una delle 
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amiche più care di Enza, in un percorso movimentato e imprevedibile. Si 
tornano a mobilitare, in vario modo, conce�i e utensili d’analisi apparte-
nenti alla tradizione della retorica, che non è da intendersi ridu�ivamente 
come tassonomia di tropi e �gure, ma quale somma di istanze vive – lin-
guistiche le�erarie �loso�che semiotiche ideologiche – portatrici di in-
terrogativi fondamentali. Chi conosce lo stile in understatement, elegante 
e sobrio di Enza, donna dai tra�i minuti ma cara�erizzata da una forza 
e un coraggio intelle�uale non comuni, potrà immaginare le sue reazio-
ni risentite di fronte a questo smisurato omaggio; ma stiamo ricevendo 
innumerevoli rimostranze di altre�ante persone che avrebbero voluto, e 
anche dovuto esserci. 

Se il volume è arrivato in porto, si deve ringraziare di cuore l’indefesso, 
generoso impegno del Laboratorio editoriale Open Access (LabOA) del 
nostro Dipartimento di Lingue, Le�erature e Studi Interculturali, diret-
to con passione e originalità da Beatrice To�ossy, con la collaborazione 
della capo-reda�rice Arianna Antonielli. 

Il libro non ha nulla di celebrativo. Ci sono dentro anime diverse del-
la critica e della storiogra�a le�eraria, qui conciliate nel taglio del tu�o 
aperto e in divenire di una specie di racconto in qualche modo divulga-
tivo della “storia di Enza” che contiene volti e tempi relativi al suo inse-
gnamento nell’Istituto di Le�eratura Moderna e Contemporanea della 
Facoltà di Magistero di Via del Parione, nel Dipartimento di Italianisti-
ca della Facoltà di Le�ere e Filoso�a di Piazza Savonarola, �no all’ulti-
ma migrazione nel 2013 al Dipartimento di Lingue, Le�erature e Studi 
Interculturali. 

Inutile dire che proprio tu�i i lavori raccolti in questo volume andreb-
bero le�i secondo la prospe�iva che più è stata al centro dei tanti studi 
di Enza Biagini, ovvero quella che porta sempre a porsi la domanda fon-
damentale, e dalle risposte inesauribili, sulla natura e la funzione della 
le�eratura e della scri�ura le�eraria. 

A lei o"riamo, tu�i e 49 quanti siamo, con riconoscenza e a"e�o, i 
nostri piccoli ragionamenti.

Augusta Bre!oni, Ernestina Pellegrini, Sandro Piazzesi e Diego Salvadori



A. Bre�oni, E. Pellegrini, S. Piazzesi, D. Salvadori (a cura di), Per Enza Biagini, ISBN 978-88-6453-404-6, 
CC 2016 Firenze University Press

DALLA PAGINA AL PALCOSCENICO ALLO SCHERMO:
LA GIA� DI LUIGI PI!NDELLO

Elisabe!a Bacchereti
Università degli Studi di Firenze (<elisabe#a.bacchereti@uni$.it>)

Prologo

La giara, novella di ambientazione rusticana e siciliana, è pubblicata 
da Pirandello sul «Corriere della Sera» del 20 o#obre 1909 e successi-
vamente nella raccolta Terze!i per poi entrare nell’undicesimo dei dodici 
volumi delle Novelle per un anno1, al quale darà anche il titolo, a segnalare 
il rilievo anche editoriale che l’autore intendeva conferirle, considerato 
che, nel fra#empo, La giara aveva dato prova di una particolare vitalità, 
approdando con successo alle tavole del palcoscenico, so#o diverse forme. 
Pirandello ne aveva tra#o infa#i un a#o unico in diale#o siciliano (agri-
gentino), ’A giarra, rappresentato al Teatro Nazionale di Roma il 9 luglio 
del 1917 dalla Compagnia teatrale di Angelo Musco, e successivamente, 
il 30 marzo del 1925, sempre a Roma, in una versione in lingua italiana 
che verrà pubblicata dire#amente in volume insieme alle ‘commedie in 
un a#o’, Sagra del Signore della Nave e L’altro #glio, anch’esse trasposizio-
ni teatrali di novelle (1925)2.

Il 19 novembre 1924 poi era andata in scena al 'éâtre des Champs-
Elysées di Parigi la ‘commedia coreogra$ca’ La Jarre, scene e costumi di 
Giorgio de Chirico: la riduzione della novella a libre#o era stata portata a 
termine quella stessa estate da Pirandello insieme a Alfredo Casella, au-
tore della musica3 e dire#ore dell’orchestra alla première, e a Jean Börlin, 
primo ballerino e coreografo dei parigini Ballets Suédois, autore della co-

1 Pirandello, come sempre, interviene prima sul testo del 1909 e poi anche su quello della 
stampa in volume del 1912 con numerose varianti di scri#ura, non particolarmente decisi-
ve, $no alla versione de$nitiva dell’edizione Bemporad delle Novelle per un anno (Firenze 
1928), che resterà il riferimento per tu#e le edizioni successive, comprese le Novelle per un 
anno (Mondadori, Milano) del 1934, del 1956 (2 voll.) e del 1990, quest’ultima per i «Me-
ridiani» (3 voll., tomi 6) a cura di M. Costanzo con Note ai testi e varianti, edizione da cui 
citiamo (sigla G per La giara) e a cui ci riferiamo per ogni novella pirandelliana ricordata in 
questo articolo.

2 L. Pirandello, Maschere nude, vol. II, Bemporad, Firenze 1925.
3 A. Casella, La giara, op. 41, da cui poi l’omonima Suite sinfonica, op. 41 bis.
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reogra�a. Tra le diverse riedizioni del balle�o (dalle ‘storiche’ del 1927 
alla Metropolitan Opera House, New York, e al Teatro Colon, Buenos 
Aires; al Teatro alla Scala, Milano 12 maggio 1949, �no alle numerose 
rappresentazioni moderne della compagnia Balle�o del Sud dire�a dal 
coreografo Fredy Franzu�i) merita particolare menzione l’allestimento 
del giugno 1957 al Teatro Comunale di Firenze, nell’ambito del 20° Mag-
gio Musicale Fiorentino, con scene e costumi �rmati da Renato Gu�uso.

Sul grande schermo La giara arriva nel 19544, primo dei qua�ro episodi 
che compongono il �lm Questa è la vita, trasposizioni �lmiche di altre�an-
te novelle pirandelliane, ciascuna con sceneggiatori e registi diversi, musi-
che di Carlo Innocenzi e Armando Trovajoli: Bassani e Soldati �rmano Il 
ventaglino, Brancati e Zampa La patente, con uno straordinario Totò, Aldo 
Fabrizi è sceneggiatore, regista e interprete di Marsina stre"a. Sceneggiato-
re e regista della Giara è Giorgio Pàstina, che nel 1943 aveva portato sullo 
schermo l’ada�amento del dramma Enrico IV; la parte di Zi’ Dima è a%da-
ta ad uno straordinario Turi Pandol�ni, nipote di Angelo Musco. Nel 1984 
in�ne i fratelli Paolo e Vi�orio Taviani ne o&rono una nuova transcodi�ca-
zione cinematogra�ca nel �lm Kàos, come terzo dei qua�ro racconti (così 
de�niti dalla regia) pirandelliani che lo compongono (L’altro �glio, Mal di 
luna, La giara appunto e Requiem). L’interpretazione dei due protagonisti 
è a#data a Ciccio Ingrassia (Don Lollò) e Franco Franchi (Zi’ Dima), la 
colonna sonora originale è composta da Nicola Piovani5.

La giara entra anche nell’originale operazione di ‘taglia e cuci’ nella 
quale vengono coinvolte tredici novelle selezionate per un proge�o tele-
visivo nato per la celebrazione del centenario della nascita dello scri�ore 

4 Ada�amenti, riduzioni, rielaborazioni con sceneggiature più o meno fedeli o con-
taminazioni intertestuali, interessano diverse novelle pirandelliane �n dagli anni del ci-
nema muto, ba�istrada Il lume dell’altra casa nel 1918, cui seguiranno negli anni Venti e 
Trenta numerose trasposizioni cinematogra�che di commedie e romanzi, non di rado 
con la collaborazione o l’approvazione dello stesso Pirandello, superata l’iniziale astiosa 
di#denza verso il cinema sonoro. Per una rapida carrellata si veda G. Bonsaver, Kàos, 
L’Epos, Palermo 2007, pp. 35-62, con �lmogra�a delle produzioni tra�e dalle novelle 
pirandelliane (pp. 217-219). Per approfondire: B. De Marchi (a cura di), Intermediale 
Pirandello: la pagina, la scena, lo schermo, Edizioni del Gamajun, Udine 1988; E. Lune�a 
(a cura di), Pirandello e il cinema: con una raccolta completa degli scri"i teorici e creativi, 
Marsilio, Venezia 1991; M.A. Grignani (a cura di), Il cinema e Pirandello, A�i del Conve-
gno (Pavia, 8-10 novembre 1990), La Nuova Italia, Firenze 1992.

5 A Pirandello i Taviani torneranno nel 1998 con Tu ridi, �lm costituito da due sto-
rie, Tu ridi e Due sequestri, liberamente costruite su ipotesti novellistici dello scri�ore 
agrigentino: la prima sviluppa una storia da una originale contaminazione di tre novelle 
(Tu ridi, L’imbecille, Sole e luna), nella seconda un terribile fa�o di cronaca (il rapimento 
e l’uccisione del �glio di un capo clan ma�oso, con lo scioglimento nell’acido del ca-
davere) si intreccia con il racconto pirandelliano di un sequestro di persona dall’esito 
paradossale (La ca"ura). Vedi G. Bonsaver, Kàos, cit., pp. 137 e sgg.).
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agrigentino, ma trasmesso l’anno successivo (1968) in cinque puntate. La 
sceneggiatura di Luigi Filippo d’Amico (che ne curava anche la regia) e di 
O#avio Spadaro mirava a costruire un discorso narrativo a tema, diverso 
per ciascuna puntata, rubricato so#o il titolo unitario Il mondo di Piran-
dello. La giara compare nella seconda puntata, L’altra faccia della giustizia, 
insieme a La cassa riposta (1907) e La verità (1912). E basterebbe questa 
collocazione a segnalare la particolare rile#ura della novella, focalizzata 
sulla vi#oria dell’incolto ma astuto e testardo Zi’ Dima nel contenzioso 
con il causidico don Lollò, sostenuto dal parere legale del suo avvocato, a 
vendicare, metaforicamente, il povero Tararà della novella La verità, con-
dannato in grazia di una sprovveduta sincerità che trasforma l’imputa-
zione di omicidio preterintenzionale (ha spaccato la testa con un’acce#a 
alla moglie, colta in &agrante adulterio), con conseguente assoluzione per 
‘deli#o d’onore’, in uxoricidio premeditato, punibile con la galera a vita.

1. A$o primo. Sulla pagina

Concentrata in un cronotopo precisamente delineato (dall’imbrunire 
della terza giornata di bacchiatura delle olive nel ricco podere dell’irasci-
bile e litigioso don Lollò Zirafa, dagli «occhi lupigni» (G, p. 6), alla no#e 
del giorno successivo, nel palmento dove è stata provvisoriamente collo-
cata la giara «bella panciuta e maestosa» (G, p. 5), la «badessa» (G, p. 5) 
delle altre cinque già possedute, appena acquistata per ben qua#ro onze, 
poi sull’aia) l’azione della novella si sviluppa rapidamente sui binari di una 
crescente comicità che si risolve in un *nale di be+a, a partire, secondo un 
pa$ern narrativo pirandelliano ben collaudato, dall’intrusione di un caso 
imprevisto: l’inopinata e inspiegabile spaccatura della nuova giara, «come 
se qualcuno, con un taglio ne#o, prendendo tu#a l’ampiezza della pancia, 
ne avesse staccato tu#o il lembo davanti» (G, p. 6). Entra così in scena il 
deuteragonista, il ‘conciabrocche’, Zi’ Dima Licasi, «un vecchio sbilenco 
dalle giunture storte e nodose, come un ceppo antico d’olivo saraceno»6, 

6 In realtà dunque la deformità di Zi’ Dima non è da Pirandello nella novella de*nita 
come una ‘gobba’, se mai la descrizione *siognomica del personaggio rientra nel modus stili-
stico dello stravolgimento espressionistico delle *sionomie frequente nella sua novellistica. 
L’impossibilità di uscire dalla giara, nella novella, sembrerebbe dunque imputabile solo ad 
un dife#o di costruzione della giara stessa, la bocca troppo stre#a, e alla disavvedutezza del 
conciabrocche che, tu#o preso dal suo rancoroso lavoro di cucitura, non se n’è accorto. Nella 
commedia è ’Mpari Pe’, nel tentativo di aiutarlo a uscire dalla giara, a usare una perifrasi allu-
siva più precisa (Zi’ Dima ha una «spalla che abbonda un pochino da una parte»), che tran-
siterà identica nella versione cinematogra*ca di Pàstina, per giungere esplicita, anticipiamo, 
nella sceneggiatura dei fratelli Taviani, con l’inserimento di una ba#uta originale, a rompere 
la silenziosa pantomina tra don Lollò e Zi’ Dima, nel momento in cui un esasperato don Lol-
lò alza le mani sul conciabrocche che lo supplica: «No, sulla gobba no! Vi prego!».
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inventore «non ancora patentato» (G, p. 8) di un mastice a suo dire mi-
racoloso, dalla composizione segreta, gelosamente custodita. Tra un esa-
gitato don Lollò, un Mazzarò redivivo per il morboso a"accamento alla 
‘roba’ e l’arrogante a"eggiamento padronale, e in più sempre pronto ad 
adire vie legali per un nonnulla, %n quasi ad andare in rovina a furia di car-
ta bollata e onorari d’avvocati, e uno scontroso Zi’ Dima, di poche paro-
le si ingaggia una sorta di incruento ‘duello’ rusticano, restituito in presa 
dire"a, di crescente tensione comica. La ‘disputa’ si accende sul metodo 
per acconciare la giara: Zi’ Dima garantisce la tenuta del suo mastice, ma 
don Lollò, di&dente, gli impone – è lui che paga – di utilizzare i consue-
ti punti di %l di ferro. Il conciabrocche, irritato e indispe"ito ma piegato 
dall’o"usa prepotenza, prepara col trapano i fori per i punti, poi stende il 
suo mastice sui bordi della spaccatura, entra nella giara, fa ricongiungere 
i due pezzi, e dall’interno termina l’applicazione dei punti, non senza aver 
prima fa"o veri%care dai contadini presenti che il suo mastice tiene per-
fe"amente; ma, al momento di uscire, si rende conto che l’imboccatura è 
più stre"a del consueto, e per quanti sforzi faccia, tra le risa dei contadini, 
resta imprigionato «lì, nella giara da lui stesso sanata, e che ora – non c’era 
via di mezzo − per farlo uscire, doveva esser ro"a daccapo e per sempre» 
(G, p. 11). Ma don Lollò si ri%uta di rompere la giara rimessa a nuovo, che 
è tornata a suonare come una campana (sintomo di perfe"a integrità), e 
decide di ricorrere per quel «caso nuovo» (ibidem) al %dato consulente le-
gale. Ge"a nella giara cinque lire come compenso del lavoro e, fa"a sellare 
la mula, corre in ci"à dall’avvocato, il quale, tra le risa, gli spiega che:«due 
erano i casi. Da un canto lui, don Lollò, doveva subito liberare il prigionie-
ro per non rispondere di sequestro di persona; dall’altro il conciabrocche 
doveva rispondere del danno che veniva a cagionare con la sua imperizia 
o con la sua storditaggine» (G, p. 13), dato che avrebbe dovuto veri%care 
l’ampiezza della bocca della giara prima di cucirvisi dentro. Facesse sti-
mare allo stesso conciabrocche il valore della giara cosi rabberciata: ecco 
la trappola dell’azzeccagarbugli per l’‘ille"erato’ Zi’ Dima. Ma, in questo 
caso, tertiumdatur: le cose non vanno come previsto e la situazione si ribal-
ta paradossalmente: don Lollò propone a Zi’ Dima che, chiuso dentro la 
giara, come un «ga"o inferocito», urla di voler uscire, di romperla dietro 
il pagamento di un terzo di quanto gli era costata, secondo la sua stessa va-
lutazione, il conciabrocche si oppone decisamente: «“Io, pagare? – sghignò 
Zi’ Dima. – Vossignoria scherza! Qua dentro ci faccio i vermi!”. E tra"a di 
tasca con qualche stento la pipe"a intartarita, l’accese e si mise a fumare, 
cacciando il fumo per il collo della giara» (G, p. 14). Qui il causidico don 
Lollò, al quale si diceva che l’avvocato, stufo di vederselo sempre davanti, 
avesse regalato un libriccino con il codice civile perché «si scapasse a cer-
care da sé il fondamento giuridico delle liti che voleva intentare» scala le 
ve"e del comico con l’intimazione di una eventuale denuncia per «allog-
gio abusivo» (G, p. 5) e impedimento all’uso della giara. Accusa che Zi’ 
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Dima, placidamente, smonta, ribadendo il suo desiderio, testimoni i con-
tadini, di uscire dalla giara, ma senza pagare. Alla minaccia di don Lollò 
di lasciarcelo morir di fame, nella giara, consegna ai contadini le cinque 
lire ricevute a compenso del lavoro e li invita a far festa in sua compagnia 
sull’aia, in una no$e illuminata come fosse giorno – quasi a farlo apposta 
– dalla luna. Il braccio di ferro tra i due si risolve «ad una cert’ora» della 
stessa no$e: sull’aia i contadini fanno baldoria, ballano e cantano intorno 
alla giara con dentro Zi’ Dima che canta a squarciagola con premeditata 
malizia, tanto che alla %ne don Lollò non ne può più e, esasperato dalla 
quasi orgiastica vitalità di quei «diavoli» (G, p. 15) ebbri e invasati, infu-
riato, si precipita sull’aia, colpisce la giara e la manda a rotolare giù per la 
china, %no a spaccarsi contro un olivo: «E la vinse Zi’ Dima» (ibidem), 
conclude rapidamente Pirandello, suggellando il carnevalesco ribaltamen-
to delle posizioni di forza iniziali.

È facile percepire come La giara, una delle rare novelle pirandelliane in un 
certo senso ‘giocose’, dove alla %ne l’avaro viene gabbato, la sua prepotenza 
scon%$a e punita, nella soddisfazione generale, oltre la super%cie del para-
digma verista, de%nito dall’ambientazione rusticana, dalla tensione sociale 
tra classi dominanti (il padrone, l’avvocato) e subalterne (i braccianti/con-
tadini, solidali con il conciabrocche), dal tessuto dialogico più che diegetico, 
dallo stile indire$o libero, appartenga a pieno titolo all’originale inventività 
tematica e stru$urale della forma breve pirandelliana, coltivata concostante 
dedizione, con una inesauribile casistica ri+e$ente, come in tanti frammenti 
di specchio, lo sguardo ‘strabico’ dello scri$ore agrigentino sulle %nzioni e le 
costrizioni dei rapporti sociali, sulle so0erenze e le solitudini degli individui, 
pagliacce$i nelle mani di un Caso bura$inaio, meno infelici soltanto %ntan-
toché lo strappo nel cielo di carta del fondale non li renda consapevoli di non 
esser altro che marione$e in un teatrino. Il tu$o visualizzato e ogge$ivato 
in un ogge$o-totem, vero focus del racconto, sul quale convergono metafo-
ricamente le molteplici implicazioni di senso. Accade spesso, in Pirandello: 
per ogge$i (la giara, appunto, o un ventaglino, un vaso di gerani, una mar-
sina stre$a, il campanellino a$accato alla zampa di un corvo, un ombrello, 
il %schio di un treno...) e anche per presenze animali (un ga$o predatore, un 
cane fedele, un cavallo, una tartaruga, un pipistrello...).

2. A"o secondo. Sul palcoscenico

2.1 Primo quadro. La commedia

L’ada$amento teatrale in un unico a$o sviluppa fedelmente la novel-
la in azione scenica, con la necessaria riduzione del tempo narrativo (dal 
crepuscolo alla no$e dello stesso giorno), e la concentrazione degli even-
ti sullo spiazzo davanti alla cascina padronale nella quale si %nge essere 
ospite l’avvocato Scimé, personaggio essenziale sia per il caricaturale ri-
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tra!o della mania per la carta bollata di don Lolò (qui con una ‘elle’ sola), 
trasferita dalla diegesi novellistica allo scambio di ba!ute tra l’avvocato e 
il garzone ’Mpari Pè, sia per la risoluzione della ‘disputa’, consentendo co-
sì di eliminare un problematico cambio scena con la corsa di don Lolò in 
ci!à per la consultazione del legale. Per la stessa costrizione nell’unità di 
spazio imposta dall’a!o unico, Zi’ Dima viene convocato per la ‘fortunata 
circostanza’ di trovarsi a passare nelle vicinanze della fa!oria (il suo gri-
do di richiamo si ode fuori scena). Il transito dalla pagina al palcosceni-
co impone poi altre scelte. I non meglio identi*cati ‘tre contadini’ della 
novella assumono un nome e un ruolo più preciso: ’Mpari Pè, garzone di 
fa!oria, che si incarica del ferale annuncio della ro!ura della giara, Tara-
rà e Fillicò i contadini abbacchiatori. Ad essi si aggiungono le raccoglitrici 
di olive ‘gnà Tana, Trisuzza, Carminella, più un ragazzino, Nociariello, a 
formare, insieme agli uomini, il ‘coro’, alle cui voci Pirandello a/da in un 
primo tempo la ricreazione ambientale (o!obre, il lavoro nei campi, la rac-
colta delle olive) e la cara!erizzazione del padrone, poi il ruolo di diverti-
to spe!atore della vicenda, *no a farne vero coprotagonista nel *nale. Per 
non rinunciare al de!aglio narrativo dell’arrivo dei mula!ieri che, con le 
sacche del concime da scaricare, nella novella contribuiva a enfatizzare lo 
stato di perenne agitazione di un sempre infuriato don Lollò7, lo scri!ore-
sceneggiatore introduce un nuovo personaggio, il mula!iere, che interagi-
sce verbalmente con lo stesso, a conferma del suo cara!eraccio. De!o poi 
della consueta cura ed a!enzione che Pirandello riserva nelle didascalie 
alla identi*cazione dello spazio e del tempo scenici, alla descrizione *si-
ca e dell’abbigliamento dei due personaggi principali, alle azioni di scena 
(entrate, uscite, gestualità), indispensabili surrogati visivi della diegesi 
novellistica, restano da evidenziare altre varianti nella sceneggiatura tea-
trale, che meritano particolare a!enzione dato che questa sarà il punto di 
riferimento per i successivi script cinematogra*ci della novella. Intanto la 
sintetica clausola *nale («E la vinse Zi’ Dima») a/data alla voce narrante 
autoriale, è, per le stesse esigenze della trasposizione teatrale, trasferita alla 
voce dello stesso conciabrocche che, rialzatosi illeso dopo la frantumazione 
della giara, portato in trionfo dai contadini al grido di «Viva zì Dima, viva 
zì Dima» urla «L’ho vinta io, l’ho vinta io»8. Si esplicita così l’intrinseca 
solidarietà dei contadini per l’artigiano, per la sua ‘eroica’ testarda resisten-

7 «[…] don Lollò era su tu!e le furie perché, tra gli abbacchiatori e i mula!ieri 
venuti su con le mule cariche di concime da depositare a mucchi su la costa per la favata 
della nuova stagione, non sapeva più come spartirsi, a chi badar prima. E bestemmiava 
come un turco e minacciava di fulminare questi e quelli, se un’oliva, che fosse un’oliva, 
gli fosse mancata, quasi le avesse contate prima una ad una sugli alberi; o se non fosse 
ogni mucchio di concime della stessa misura degli altri» (G, p. 6). 

8 L. Pirandello, La giara, in Id., Tu!e le opere. Teatro, a cura di R. Alonge, Mondadori, 
Milano 1992, p. 80. 
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za alle pretese del potere padronale, e l’a#o unico scopre ancor più la sot-
tile tensione sociale del racconto che esplode nella dionisiaca liberazione 
carnevalesca e sovvertitrice del comico %nale. Ma non è da so#ovalutare, 
nella commedia, l’inserimento nella contesa tra i due protagonisti di un 
umoristico corto circuito tra cecità del pregiudizio da un lato e orgogliosa 
consapevolezza di un nuovo sapere: a Zi’ Dima che si ri%uta di usare i pun-
ti di ferro per ricucire la giara, perché %ducioso nella forza coesiva del suo 
mastice, don Lollò infa#i riba#e che, se tu#i glieli richiedono, «è segno 
che a giudizio di tu#i i punti ci vogliono». «Che giudizio! È ignoranza!»9 
protesta allora il conciabrocche, nella sua perdente crociata contro le ot-
tusità del senso comune, sordo e di/dente verso il nuovo, quanto servile 
verso chi comanda. Allora il mastice diventa a sua volta un ogge#o-totem, 
per%no un «prodo#o del diavolo», nel dialogo tra Tararà e Zi’ Dima, as-
sente sulla pagina narrativa, ma che, sul palcoscenico come poi sullo scher-
mo, consente di riempire il ‘vuoto’ e il silenzio della doppia operazione di 
racconciatura della giara e, al tempo stesso, sostituisce, nel segno di una 
sacralità rovesciata, quasi stregonesca, il gesto di ‘o0erta’ alla divinità re-
gistrato nella novella, cancellato nella commedia: «Aprì la scatola di la#a 
che conteneva il mastice, e lo levò al cielo, scotendolo come per o0rirlo a 
Dio, visto che gli uomini non volevano riconoscerne la virtù» (G, p. 10).

2.2 Secondo quadro. La ‘commedia coreogra"ca’

È Alfredo Casella a raccontare nell’autobiogra%co I segreti della giara 
(1941)10 come, per un concorso di fortuite circostanze, la novella piran-
delliana sia divenuta, con la collaborazione dello stesso Pirandello, l’i-
potesto per il ‘libre#o’ di un vero ballet d’action: i momenti coreogra%ci 
infa#i si intersecano con la recitazione mimica e la pantomima, per svi-
luppare una narrazione al cui e0e#o estetico ed espressivo concorrono, 
oltre ovviamente alla musica, alla gestualità e alla coreogra%a, le scene 
e i costumi. Tu#o nasce dalla commissione di Rolf de Maré, impresario 
della compagnia parigina dei Ballets Suédois, al musicista torinese per la 
partitura di un balle#o espressione del cara#ere nazionale italiano, a/-
dato ad artisti italiani, che avrebbe dovuto essere rappresentato in una 
serata dedicata alla rivisitazione del folklore di paesi diversi (dalla Persia 
al Giappone)11, restituito però in sintonia con le avanguardie artistiche 

9 Ivi, p. 68. 
10 A. Casella, I segreti della giara, Sansoni, Firenze 1941.
11 In verità, come racconta Felice D’Amico, De Maré mirava a far concorrenza ai Bal-

lets Russes del rivale impresario Diaghilev che aveva o#enuto un grande successo con il 
balle#o El sombrero de trés picos (Le tricorne, in francese; Il cappello a tre punte, in italiano) 
con musiche di Manuel De Falla, coreogra%e di Léonide Massine e scene di Pablo Picasso.
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e musicali europee. A suggerire La giara come sogge!o era stato Mario 
Labroca, compositore ma sopra!u!o geniale e infaticabile organizza-
tore di eventi musicali e teatrali mirati alla di"usione della musica no-
vecentesca12, il quale, tra l’altro, era stato conquistato dalle intrinseche 
suggestioni spe!acolari della novella, tanto da proge!arne la riduzione 
a piccola opera lirica. E che l’intuizione di Labroca sia stata più che feli-
ce è testimoniato dal successo che ha sempre accompagnato La jarre &n 
dalla prima in tu!e le successive edizioni e nei diversi allestimenti core-
ogra&ci. Nella ‘sceneggiatura’ per il balle!o, in considerazione del nuovo 
contesto culturale e rappresentativo, oltre che delle speci&che tecniche 
della forma espressiva, la &sionomia della novella e dell’a!o unico subi-
sce, da parte dello stesso Pirandello, un inevitabile re-styling, sia pure nel 
rispe!o dell’ossatura del racconto, e della centralità dell’ogge!o-totem, la 
giara appunto13. Scompare però uno dei personaggi principali, l’avvocato 
Scimé e con lui l’irridente parodia delle smanie giuridiche di don Lolò, 
e, dall’a!o unico, quello del mula!iere, funzionale alla descrizione del 
cara!ere iroso e dispotico del personaggio. Si privilegiano invece le note 
satiriche e gro!esche della vicenda, in un clima da be"a paesana, con la 
quale si intreccia la storia d’amore contrastato tra Nela, la &glia del pa-
drone, e un giovane contadino, del tu!o estranea al plot originale, unico 
labile indizio superstite della tensione sociale che percorreva la novella 
e sopra!u!o l’a!o unico, ma acca!ivante occasione di coinvolgimento 
emotivo, imperdibile dal punto di vista musicale, coreogra&co e scenico. 
È difa!i inserita come momento patetico a contrappuntare i mobili e vi-
vaci quadri coreogra&ci corali d’apertura e chiusura (previsto quest’ulti-
mo già nella narrazione, come momento essenziale dello scioglimento), 
musicalmente risolti da Casella in quello che Massimo Mila ha de&nito 
‘folklore inventato’: il riuso libero e sperimentale del patrimonio musi-
cale della tradizione popolare (in questo caso siciliana), non tanto come 

12 Da ricordare, tra l’altro, la sua organizzazione, come sovrintendente del Teatro 
Comunale di Firenze, delle edizioni del Maggio Musicale Fiorentino dal 1936 al 1944. 
Labroca era inoltre cognato del &glio di Pirandello, Stefano.

13 Il fru!o più notevole dell’a!ività di Pirandello come libre!ista resta l’ada!amen-
to a melodramma (La favola del !glio cambiato, 1934) in tre a!i e cinque quadri della 
novella Il !glio cambiato, con le musiche di Gian Francesco Malipiero, ma da ricordare 
anche lo script per La salamandra, «sogno mimico per una danza in cinque tempi», 
musicata da Massimo Bontempelli, presentata, con scarso successo, il 7 marzo 1928 a 
Torino nell’ambito del Teatro della Pantomima futurista di Enrico Prampolini, ma an-
nunciata, sebbene non realizzata, già nel 1925 per il Teatro d’Arte, la compagnia teatrale 
di cui lo stesso Pirandello era allora dire!ore artistico e capocomico (cfr. D. Gangale, 
Pirandello libre"ista. Prospe"ive di Ricerca, in A. Landol&, G. Mochi, a cura di, Poeti all’o-
pera. Sul libre"o come genere le"erario, Artemide, Roma 2013, online in Academia.edu: 
<h!p://goo.gl/GZr4tI>, 03/2016).
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intermezzo citazionale, quanto come ʻinnervatura’di una stilizzazione 
artistica in sintonia con le forme anche sperimentali della musica con-
temporanea. Unica citazione esibita è la serenata fuori campo, a%data ad 
un tenore che canta nel golfo mistico, probabilmente indirizzata dal gio-
vane a Nela in una pausa dell’azione scenica14, poco prima dell’epilogo, 
malinconica melodia che racconta di una fanciulla rapita dai pirati, trat-
ta dalla raccolta di Canti della terra e del mare di Sicilia dell’etnomusico-
logo Alberto Favara15. Intrusione inusuale in una partitura coreogra&ca, 
forse suggerita da un altre'anto originale e &no allora inedito intervento 
di canto a interrompere un preludio orchestrale, la serenata (o ma'ina-
ta?) per la bella ’gna Lola che Turiddu canta fuori scena all’inizio di Ca-
valleria rusticana di Pietro Mascagni, nota come la Siciliana, concessione 
al ‘colore locale’ ma anche pre"gurazione della sensuale passionalità del 
dramma: comune la volontà di restituire una precisa identità socio-an-
tropologica, per quanto in contesti culturali e per motivazioni creative 
profondamente mutate16. Per il resto la musica e la danza folkloriche sono 

14 Nella partitura musicale la didascalia recita: «No$e. Chiaro di luna. Calma pro-
fonda…» (n. 14) con perfe$a corrispondenza con la pagina novellistica e le note dida-
scaliche dell’a$o unico, strategico momento di quiete che precede la rumorosa danza 
"nale (n. 16 «I contadini ebbri danzano intorno alla giara»), e il precipitare degli eventi 
nella scon"$a di don Lolò (n. 17 «Spavento universale» e n. 18 «Don Lolò è fuggito 
di casa»). Nella pausa, con la giara in scena, dalla quale esce il fumo so$ile della pipa di 
Zì Dima, si ode appunto la canzone fuori campo, e si inserisce il romantico passo a due 
degli innamorati, Nela e il giovane contadino. Da notare la so$olineatura «Chiaro di 
luna» che, pur rido$a a semplice nota di scena, recupera il motivo irrinunciabile per lo 
scri$ore della ‘complice’ luminosità della luna che, nella novella, quasi per dispe$o, illu-
mina a giorno l’aia per la festa dei contadini alla faccia del padrone. Nella rielaborazione 
dei fratelli Taviani, come si vedrà, il particolare assumerà un particolare valore mitico-
fantastico. Per il balle$o, si veda l’edizione A. Casella, La giara, op. 41 (Riccardo Caruso 
tenore), Orchestra I.C.O Lecce, dir. Marco Balderi, La bo$ega discantica, Milano 1997.

15 Cfr. S. Sablich, Guida all’ascolto di La giara op. 41, tra$o dal Programma di sala di 
Maggio danza, Firenze 21 marzo 1991, al quale si devono le informazioni sulla genesi 
dell’opera, e al quale si rimanda per una analisi tecnico-musicale speci"ca.

16 Nel 1890 Cavalleria rusticana si muoveva ai con"ni estremi del verismo e delle 
convenzioni del melodramma o$ocentesco (Mascagni già intraprendeva strade diver-
se), mentre negli anni Venti si sviluppano altri percorsi di ricerca, nei quali se mai la mu-
sica della tradizione popolare, citata o rielaborata, diventava ogge$o di una stilizzazione 
colta, non solo mimetica. La scelta degli ipotesti le$erari, del resto, la novella verghiana 
da un lato, e quella pirandelliana dall’altro, è indicativa, e misura la distanza che separa 
la ‘maniera’ e i temi verghiani dalla novellistica pirandelliana, anche quella di ambienta-
zione ‘paesana’: La giara è già posteriore al saggio su L’umorismo (1908). È curioso se 
mai, e non mi avventuro oltre in un territorio che non mi appartiene, rilevare la perfe$a 
aderenza citazionale di Casella, in questo caso ‘più realista del re’ rispe$o alla libera ela-
borazione della serenata di Cavalleria: musicalmente non so se Mascagni abbia riusato 
o reinventato un motivo popolare oppure operata una mimesi originale. Il testo sembra 
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assorbite nel tessuto della partitura, senza soluzione di continuità, come 
nella danza iniziale che si ispira al ballo popolare siciliano U chiovu, o il 
frequente riuso di ritmi e motivi di tarantella, nei quali si celano tu"avia 
echi da Stravinskij o Prokof’ev?. Alla musica dunque è a%data la de&ni-
zione dello ‘scenario’ ambientale (Sicilia, società rurale), completato dal-
la scenogra&a disegnata da De Chirico, che interpreta alla sua maniera la 
didascalia: «Un’aia con una casa colonica siciliana di fondo»17, disegnan-
do nel bozze"o scenogra&co, al lato sinistro, rispe"o alla platea, dell’am-
pio spazio centrale, una casa di colore rosso, con un loggiato, un arco e 
una scala esterna bianche, di sapore meta&sico più che realistico (ricorda 
da vicino un edi&cio di Villa romana del 1922), mentre la concessione al 
‘colore locale’ è relegata nel fondale con la stilizzazione di un tipico pae-
saggio mediterraneo. E, in mancanza della parola, la musica si fa carico 
anche della narrazione, suggerendo e accompagnando la pantomima e la 
danza, in una perfe"a simbiosi: una magia espressiva che Nicola Piova-
ni saprà ricreare con le so"olineature della sua colonna sonora originale 
per l’elaborazione cinematogra&ca18. È evidente dunque come Pirandello 
abbia operato un ada"amento del sogge"o novellistico, concertato con il 
compositore e il coreografo, rinunciando ad alcuni motivi e suggestioni 
presenti nel racconto: non sembri di poco conto, per esempio, la ‘razio-
nalizzazione’ della causa della ro"ura della giara, che ora viene a"ribu-
ita a una malcauta contesa scherzosa tra contadini, mentre nella novella 
e nell’a"o unico appariva casuale e sorprendente e tale resterà nelle tra-
sposizioni cinematogra&che, &no a caricarsi, come si vedrà, di un surplus 
di suspense e mistero nella versione dei fratelli Taviani. Nella «comme-
dia coreogra&ca» prevalgono gli aspe"i giocosi e folkloricisti, se si vuole 
anche uno stereotipato ‘colore locale’ per quanto risca"ato, credo, dalla 
rielaborazione musicale stilizzata di Casella e da una innegabile e%cacia 
spe"acolare, ma col sacri&cio degli spunti tematici più profondi. L’espe-
rimento tu"avia non dispiacque allo scri"ore agrigentino, a"ra"o in que-
gli anni e nei soggiorni parigini proprio dalle possibili interconnessioni 
semiotiche tra parola, musica e immagine, e per&no dal cinema, superata 
l’avversione dei tempi del Si gira!.

invece a"ribuibile allo scri"ore, poeta, giornalista e parlamentare Rocco De Zerbi, ma, 
come racconta il musicologo Salvatore Musumeci, fu ‘trado"o’ in diale"o siciliano dal 
tenore Roberto Stagno.

17 A. Casella, La giara, op. 41, cit.
18 Così, per esempio i momenti musicali che accompagnano in movimenti alternati 

il lavoro del conciabrocche (nn. 8, 9, 10) riproducono, in alternanza al Leitmotiv di Zì 
Dima, con virtuosismo onomatopeico orchestrale, il ‘fru-fru’ del trapano e il brevissimo 
movimento n. 11, «La giara sembra nuova» (A. Casella, La giara, op. 41, cit.), imita con 
una serie di accordi in scala il ‘rintocco’ limpido di campana della giara sanata. 
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3. A!o terzo. Sullo schermo 
 
3.1 Primo quadro

Non si può non essere d’accordo con Guido Bonsaver quando a$erma 
che, a fronte della versione dei fratelli Taviani, La giara (1954) di Giorgio 
Pàstina «non va oltre i meriti di un dignitoso ada&amento che privilegia 
la versione teatrale della novella, privo di alcuna vis artistica e di ritmi ade-
guati al mezzo cinematogra'co»19, ma certo il paragone è ingeneroso, e 
la trasposizione di Pàstina merita comunque qualche considerazione più 
analitica. Originale intanto è aver situato la vicenda in una condizione 
atmosferica particolare, con un forte vento che scuote le piante, solleva 
un gran polverone sull’aia della masseria di don Lollò, dove è collocata la 
nuova giara e addensa minacciose nuvole foriere di un imminente tem-
porale. L’e$e&o è quello di una grande concitazione generale, con le co-
glitrici di olive che tornano in fre&a dai campi, il garzone ’Mpari Pè che 
corre qua e là, preoccupato, lui prima del padrone, di eventuali danni per 
la giara, l’avvocato Scimé in procinto di partire per liberarsi 'nalmente 
dell’ossessionante 'ssa di don Lollò per pareri legali e liti a suon di carta 
bollata, comare Trisuzza, qui una bella e giovane fantesca, a raccogliere i 
panni stesi, l’arrivo a&eso ma inopportuno del mula&iere Tamantin con 
gli asini carichi di concime, un giovane Domenico Modugno, che fa il 'lo 
a Trisuzza (interpretata da Franca Gandol', che diventerà sua moglie)20, 
suggellato da bacio appassionato, e il solito don Lollò agitatissimo che 
non sa più a chi e cosa badare, mentre cerca di tra&enere l’avvocato con 
le sue smanie di beghe legali. Quando, in mezzo a tanta confusione, si 
scopre che la giara si è ro&a e nessuno ha il coraggio di riferirlo al padro-
ne è proprio Trisuzza a informarlo, per niente intimorita, anzi ridendogli 
sfrontatamente in faccia, come se il destino avesse voluto burlarsi della sua 
avarizia e della sua prepotenza. La sua risata sfacciata so&intende i senti-
menti di rivalsa dei contadini e della servitù che anticipa la loro complice 
solidarietà con Zi’ Dima. Il ritmo narrativo si accelera, traducendo qua-
si esa&amente sulla pellicola l’ipotesto teatrale, 'no all’apoteosi 'nale21, 

19 G. Bonsaver, Kàos, cit., p. 55.
20 È curioso che nei titoli di testa dell’episodio non compaiano i nomi dei due a&ori 

giovani, nonostante specialmente Modugno avesse già altre esperienze cinematogra'-
che e teatrali, mentre il nome dell’a&ore-cantante appare nei titoli di testa del 'lm, in 
qualità appunto di cantante, data la sua popolarità in quegli anni grazie alle canzoni in 
diale&o, omaggio alle tradizioni popolari della sua terra, la Puglia, ma che avevano in-
generato e di$uso l’equivoco, alimentato pare dalla stessa casa discogra'ca, che fosse 
originario della Sicilia.

21 In almeno due occasioni, durante la disputa con zì Dima dentro la giara e nell’epi-
logo, la tensione prevalentemente comica della rielaborazione 'lmica restituisce il mo-
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elidendo tu!avia il grido di vi!oria del conciabrocche, risollevato dopo 
la caduta dai contadini, e caricato sulle spalle di Modugno-mula!iere, al 
cui scanzonato e aperto sorriso, in primo piano, è riservata l’inquadratu-
ra $nale come segno della vi!oria. Ma una voce fuori campo recita una-
spicciola, molto poco pirandelliana, ‘morale’ dell’episodio, deprivandolo 
proprio del suo senso carnevalesco di rovesciamento dell’ordine sociale, 
per ricondurlo entro argini etici performativi più innocui e tranquilliz-
zanti: non bisogna essere permalosi o causidici, nella vita, ma piu!osto 
usare il buon senso. La voce è quella di Emilio Cigoli, a!ore e doppiatore, 
che, all’inizio del $lm, a nome della Fortunia $lm, casa cinematogra$ca 
del produ!ore siciliano Felice Zappulla, legge una specie di prologo co-
me esile trait d’union dei qua!ro eterogenei episodi22 che lo compongono, 
per l’essere tu!i estra!i dall’opera di un «autore che ha scri!o dalla vita 
e per la vita, per l’insegnamento che da essa può venire». Ed è sicuro che, 
ammesso che di un «insegnamento» si possa parlare, non è quello certa-
mente nelle corde pirandelliane. Ma del banale discorse!o introdu!ivo 
merita rilevare come tale operazione di riada!amento $lmico di un testo 
le!erario, dunque di un prodo!o di $nzione, con a!ori professionisti, sia 
presentata come una inversione di ro!a nei confronti del neorealismo ‘ra-
dicale’, che aveva preso «dalla vita elementi veri per rappresentare delle 
$nzioni»23: pescatori, operai, professori avevano saputo rappresentare 
con autorità e verità i loro personaggi, in una parola avevano rappresen-
tato se stessi, anche quando, come in La terra trema (1948) di Luchino 
Visconti, la sceneggiatura si ispirava ad un ipotesto romanzesco (I Mala-
voglia, di Verga). Del resto la spinta iniziale del neorealismo postbellico 
si veniva esaurendo proprio nella prima metà degli anni Cinquanta, e un 
indice signi$cativo era dato proprio dallo stringersi della relazione di ri-
scri!ura tra narrativa e cinema ma con interpreti professionisti, a parti-
re da Altri tempi (1952) di Alessandro Blase!i, che inaugura la moda del 
$lm a episodi. Nello stesso 1954 si pensi a Senso dello stesso Visconti, da 
una novella di Boito, interpretato da Alida Valli, o a Cronache di poveri 
amanti, dall’omonimo romanzo di Vasco Pratolini, con a!ori del calibro 
di Marcello Mastroianni, Anna Maria Ferrero, Antonella Lualdi. Quan-

tivo dell’arroganza del possesso di don Lollò, con ba!ute simili: «Questa terra è mia, 
l’oliveta è mia, questa casa è mia, è tu!o mio!».

22 Piena libertà di scelta era stata concessa ai qua!ro registi e gli episodi risultano 
assolutamente indipendenti, addiri!ura interscambiabili: Guido Bonsaver (Kàos, cit., 
p. 55) racconta che nella versione distribuita, per altro con scarso successo, negli Stati 
Uniti, La patente venne sostituita da un episodio $lmato da Luchino Visconti con Anna 
Magnani protagonista, nella speranza di un maggior successo di casse!a, senza speci$-
care quale. Forse potremmo azzardare si tra!asse dell’episodio girato per il $lm Siamo 
donne (1953), che, tu!avia, niente ha a che vedere con Pirandello.

23 Le tre citazioni si riferiscono alle ba!ute cinematogra$che.
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to alla speci"cità ambientale, la ‘sicilianità’ della novella si disperde nella 
scena della danza "nale, ritmata sulle note e le parole della Pizzica cantata 
da Domenico Modugno, una riconoscibile forma di tarantella che si lega, 
come è noto, alle tradizioni popolari del Salento e non a quelle siciliane.

3.2 Secondo quadro

A distanza di trent’anni La giara riproposta sullo schermo dai fratelli 
Taviani in Kàos mantiene un quantum di fedeltà al narrato pirandelliano 
sicuramente in misura maggiore rispe&o alla complessa operazione in-
tertestuale condo&a dagli stessi in Tu ridi. Il "lm era nato dall’idea di tor-
nare, dopo la Sardegna di Padre padrone (1977) e la Toscana di La no#e 
di San Lorenzo (1982), alla Sicilia, location di Un uomo da bruciare (1962), 
dedicato alla storia del sindacalista siciliano Salvatore Carnevale, ucciso 
dalla ma"a, e solo in un secondo tempo i due registi e sceneggiatori ave-
vano individuato una fonte di ispirazione e un punto di riferimento nelle 
Novelle per un anno di ambientazione rurale siciliana. L’iniziale proge&o 
che prevedeva un ada&amento televisivo in qua&ro puntate a tema basa-
te su se&e novelle24, si trasforma nella realizzazione di un’opera cinema-
togra"ca in cui il cara&ere episodico dei qua&ro racconti superstiti (L’altro 
%glio, Mal di luna, La giara, Requiem)25 viene trasceso in una compa&a 
costruzione unitaria sostenuta, come di consueto nella "lmogra"a dei 
Taviani, da una accurata sceneggiatura, integrata dalle musiche di Piova-
ni in funzione narrativa e non solo di accompagnamento. Più che a un 
semplice ada&amento "lmico di un testo le&erario i due registi toscani 
mirano a trasme&ere la loro personale visione della realtà contadina sici-
liana, con le sue tensioni e il permanere di un fondo mitico-arcaico, uti-
lizzando come "ltro l’occhio pirandelliano, "n dal metaforico titolo, Kàos, 
preceduto dalla citazione-epigrafe di un brano autobiogra"co dello scrit-
tore agrigentino: «…io dunque sono "glio del Caos; e non allegorica-
mente ma in giusta realtà, perché sono nato in una nostra campagna, che 

24 Cfr. A. Ca&ini, Il Caos e la voglia dell’ignoto, in P. e V. Taviani, Kàos. Sceneggiature 
originali e materiali di studio, a cura di A. Ca&ini, Comune di Mantova, Mantova 1997: Il 
corvo di Mìzzaro e Mal di luna (tema del malaugurio e della superstizione): L’altro %glio 
e Il chiodo (emigrazione); La giara (il comico); Requiem aeternama dona eisa, Domine! e 
Colloquio con la madre (la morte).

25 L’ultimo episodio del "lm Colloquio con la madre, presentato come Epilogo e non 
come Racconto, nasce da una sceneggiatura originale dei Taviani che prende spunto 
dalle novelle Colloquii coi personaggi e Una giornata per me&ere in scena lo stesso Pi-
randello, interpretato da Omero Antonu&i, in un nostos onirico-surreale che lo riporta 
in Sicilia, a percorrere quei luoghi teatro delle storie narrate e quegli stessi personaggi, 
"no all’incontro con la madre e all’evocazione nostalgica delle memorie e dei luoghi 
familiari e infantili.
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trovasi presso un intricato bosco, denominato Càvusu dagli abitanti di 
Girgenti, corruzione diale!ale dell’antico e genuino vocabolo diale!ale 
Kàos»26. Il trait d’union dei qua!ro racconti, presentato nelle sequenze 
iniziali, prima ancora dei titoli di testa e dell’epigrafe, è l’immagine del 
corvo, ca!urato dai contadini mentre se ne stava paci$camente a covar 
le uova, nonostante fosse un maschio, e poi liberato ma con un campa-
nellino legato al collo a so!olinearne la diversità, che compariva nella 
novella Il corvo di Mìzzaro (1923)27. Il suo volo libero nel cielo consente 
di ‘trasvolare’ da un luogo all’altro della Sicilia teatro delle storie scelte 
per il $lm. Nella novella pirandelliana il tintinnio del campanellino indi-
viduava il corvo di Mìzzaro, nell’immaginario popolare già uccello del 
malaugurio, come inquietante e persistente memento del destino tragico 
e be'ardo del suo padrone, e la $gurazione animale fungeva da cataliz-
zatore tematico28. Diverse sono le le!ure simboliche per il corvo tavianeo, 
portatore, come quello pirandelliano, di un segno di diversità: il suono 
del campanellino si accompagna allora all’immagine del volo come libe-
razione dalla prigionia dell’ordinaria visione della realtà29. La cornice pi-
randelliana è so!olineata dalle brevi citazioni dalle novelle recitate da 
una voce narrante fuori campo che accompagnano le inquadrature ini-
ziali dei vari episodi, non tanto come dichiarazione di fedeltà assoluta alla 
scri!ura le!eraria ma come ra*nato viatico alla libera restituzione della 
pagina narrativa nelle sue più profonde implicazioni, grazie alla possibi-
lità del medium cinematogra$co di potenziare la parola con le scelte di 
regia, le immagini, il giuoco delle inquadrature, il montaggio e la musica, 
tanto che l’ada!amento diventa una vera traduzione intersemiotica, of-
frendo un esempio trasparente del modus operandi dei due cineasti, ma 
anche un o!imo terreno di esercitazione per una veri$ca sperimentale 
della teoresi sulle relazioni tra cinema e le!eratura. Sia nel valutare com-
parativamente le isotopie tematiche (la coerenza testuale con i temi della 
novella), che quelle $gurali (il cronotopo, i personaggi, il plot) e patemi-
che (gli elementi psicologici, emotivi, metaforici), si veri$ca intanto un 
equilibrato giuoco di so!razione e aggiunte consentito dalle speci$che 
potenzialità del medium cinematogra$co. Drastica per esempio è la ridu-
zione del dialogato, a favore dell’impiego ‘narrativo’ della colonna sono-

26 L. Pirandello, Saggi, Poesie, Scri#i vari, a cura di M. Lo Vecchio-Musti, Arnoldo 
Mondadori Editore, Milano 1960, p. 1281. 

27 Una prima versione della novella, pubblicata sul «Marzocco» nel 1902 con il titolo 
Corvo 77 – Asino 23 – Caduta 80 aveva tu!’altro esito, infausto per il corvo e felice per il suo 
padrone che vinceva giocando al lo!o i numeri della smor$a corrispondenti agli eventi.

28 Cfr. E. Bacchereti, L’«animalesca $loso$a»: Luigi Pirandello, in Ead., La maschera 
di Esopo. Animali in favola nella le#eratura novecentesca, Bulzoni, Roma 2014, pp. 23-79.

29 Cfr. G. Bonsaver, Kàos, cit., pp. 98-99.
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ra30, ma anche dell’assoluto silenzio che, per esempio, tramuta la scena 
concitata e pluridialogica della scoperta da parte di don Lollò della rot-
tura della giara, perpetrata forse per invidia o infamità, in una sorta di 
compianto funebre31, che precede la sua rabbiosa violenta reazione contro 
un malcapitato contadino, che lo lascia inebetito e disfa%o. Meno parole 
anche perché la ricerca espressiva e del gesto può contare sulla genialità 
e sulla vis tragicomica di Ciccio Ingrassia e Franco Franchi, magistrali 
interpreti dei personaggi di don Lollò e Zi’ Dima, che i Taviani 
arricchiscono, rispe%o alla ruvida cara%erizzazione novellistica e teatrale, 
quest’ultima anzi quasi macchie%istica e caricaturale, di sfumature chia-
roscurali derivate da altre suggestioni le%erarie. Verghiane, intanto: l’e-
pisodio 'lmico si apre sulla scena del trasporto della giara alla masseria 
di don Lollò: al carre%iere che chiede informazioni sulla strada, un con-
tadino risponde mostrando tu%a la campagna intorno proprietà di don 
Lollò, il quale, come Mazzarò nella novella rusticana La roba, è ossessio-
nato dalla smania di possesso e dall’idea dell’invecchiamento e della 
morte e, come Mazzarò, con dispe%osa invidia sgambe%a e fa cadere il 
ragazze%o contadino, che nulla possiede ecce%o il tempo. L’ a)ermarsi 
dell’insolenza della giovinezza nonostante la so%omissione alla volontà 
del padrone si esprime anche nella bella serva Sara, amante di don Lollò, 
personaggio assente nella scri%ura pirandelliana, inserito dai due registi 
pisani come ulteriore espressione della componente tematica della con-
*i%ualità sociale insita nel tessuto novellistico, che rappresenta una delle 
loro chiavi di le%ura della novella. Sara fa la sua comparsa all’inizio della 
narrazione 'lmica, a 'anco del protagonista, in una scena dalla so%ile 
tensione erotica che già declina la profonda ambiguità della loro relazio-
ne32. Su di lei, mentre dorme su un pagliericcio accanto al le%o di don 
Lollò, cosa sua al pari della roba, come la Diodata del Mastro-don Gesual-
do di Verga, indugia l’obie%ivo nella no%e ‘stregata’ in cui si rompe mi-
steriosamente la giara. Alla 'ne, sciolti i capelli, è lei a guidare la danza 
liberatoria delle contadine intorno alla giara «abitata», metafora di un 
risca%o, almeno per un no%e, complice la luna, dalla condizione subal-
terna al potere; con loro e con Zi’ Dima, che lentamente se ne esce illeso, 
quasi redivivo Lazzaro, dai cocci, accompagnato da una ironica cadenza 

30 Cfr. N. Maraschio, I Taviani e Pirandello, in E. Lune%a (a cura di), Pirandello e il 
cinema..., cit., pp. 77-91.

31 «Povera giara mia… colpa mia, se non ti lasciavo sola, eri ancora sana…». D’ora 
in poi, dove non è indicata la sigla G, si citano le ba%ute e)e%ivamente recitate nel 'lm.

32 Don Lollò spreme nel pugno una manciata di olive e le spalma l’olio su una guan-
cia, quasi una sorta di unzione a marchiare una proprietà, ma Sara gli impone di ripulir-
gliela. Lo farà con la lingua, con la stessa sensuale volu%à con la quale abbraccerà la giara 
una volta collocata su un piedistallo rialzato al centro dell’aia.
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di clarine!o solo («Voi l’avete ro!a e io ho vinto») e viene portato in 
trionfo fuori dal cancello della masseria, Sara si allontanerà lasciando don 
Lollò solo e scon%!o, al centro della scena, seduto al posto della giara, a 
piangerne la de%nitiva perdita. Il motivo poi della ‘complicità’della luna, 
presente già nella novella, viene ulteriormente sviluppato in senso mitico-
antropologico, essendo la luna, nella cultura contadina, divinità pagana 
preposta a governare i cicli produ!ivi e le a!ività agresti: la sua eccezio-
nale luminosità consente la festa e la danza, il cui esito ultimo è la de%ni-
tiva ro!ura della giara, correlativo ogge!ivo della religione del potere e 
del possesso, e la scon%!a del suo sacerdote. Nella sceneggiatura tavianea 
la giara con dentro Zi’ Dima viene trasportata so!o il loggiato, ma, quan-
do sorge la luna, è lui a chiedere di poterla vedere meglio («Fatemela ve-
dere la luna»). I contadini delicatamente la rime!ono al centro e il 
conciabrocche, quasi con lo stesso candido stupore di Ciàula quando 
emerge dal buio pozzo della miniera, nella pirandelliana novella Ciàula 
scopre la luna, esclama: «Quant’è bella! Mi sembra un secolo che non la 
vedo! Guarda!». Una inquadratura della luna apriva del resto la prima 
sequenza no!urna della narrazione cinematogra%ca, la no!e della ‘di-
sgrazia’, in una calibratissima, sapiente e allusiva alternanza delle sequen-
ze diurne con quelle no!urne ma illuminate dalla luna, come se la sua 
luce svelasse una verità altra e favorisse l’a*ermarsi utopistico di un nuo-
vo ordine. Nella sceneggiatura dei Taviani infa!i la giara appare sempre 
più ogge!o-totem: l’episodio %lmico si apre sulla scena in campo lungo 
esterno del trasporto e arrivo della giara, poi collocata al centro dell’aia, 
su di un piedistallo, come su un altare. La dissolvenza sul pugno di don 
Lollò che la fa ‘cantare’, con sensuale piacere per la sua perfezione, so!o-
linea il passaggio dal pieno sole alla luce lunare che illumina la giara tro-
neggiante al centro dell’aia, mentre l’obie!ivo indugia più volte sul sonno 
tranquillo di don Lollò e della serva/amante Sara, poi sul cancello della 
cascina aperto, lievemente mosso dal vento. In so!ofondo il Leitmotiv 
musicale che aveva accompagnato l’ingresso della giara nella masseria, 
ma rallentato e con un cupo bordone di percussioni, crea un climax di 
suspense e di tensione, �no ad un nuovo oscurarsi della scena: nel buio 
risuona un unico rintocco di campana (ironica ripresa dei limpidi echi 
sonori a riprova della perfezione della giara prima sana poi risanata) e, al 
tornare della luce lunare, la giara appare drammaticamente spanciata, di-
visa in due pezzi. Il �lm racconta per immagini quanto nella novella e 
nella commedia è constatato come accaduto dai costernati contadini che 
sono i primi ad accorgersi del danno, e, nel contrappuntare l’abbraccio 
sensuale di don Lollò durante il giorno con la misteriosa ro�ura della gia-
ra nella no�e, sembra suggerire quasi un malizioso sberle�o del destino o 
del caso alla sua religione della roba. Nello sceneggiare lo sviluppo della 
tramatura narrativa del secondo giorno, dalla traumatica scoperta del fat-
taccio �no all’esito comico della racconciatura e al ri�uto del conciabroc-
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che di pagare un’indennità per farsi liberare con la conseguente decisione 
di ‘abitare’ la giara, i Taviani operano una sincresia funzionale della novella 
e della sua riduzione teatrale, che consente loro di ‘sacralizzare’ il secondo 
ogge$o totemico, il mastice: dalla commedia viene recuperato il dialogo 
tra Zi’ Dima e Tararà (nel %lm sostituito da Nociarello, il ragazze$o eredi-
tato dall’a$o unico ma qui risca$ato dal ruolo di semplice comparsa come 
nota di colore, sgambe$ato prima da don Lollò e poi aiutante e stupito in-
terlocutore di Zi’ Dima) sulla provenienza diabolica del potente collante. 
Dalla novella proviene il gesto dell’‘elevazione’33 al cielo con solennità sa-
cerdotale della scatola con il mastice, simile a una pisside, il vaso sacro che 
contiene le ostie consacrate: tanto che Sara, poco lontano, suggestionata da 
quel gesto, si fa il segno della croce. Scompaiono invece dalla disputa col 
padrone le ba$ute sul pregiudizio dell’ignoranza, così come le ba$ute di Zì 
Dima nella commedia a difesa della propria invenzione, restituendo al per-
sonaggio quella «mutria» scontrosa so$olineata nella novella, derivata 
dalla «tristezza radicata in quel suo corpo deforme» o dalla «scon%denza 
che nessuno potesse capire ed apprezzare giustamente il suo merito d’in-
ventore non ancora patentato» (G, p. 8)34. Tu$o è a+dato alla grande ma-
estria interpretativa di Franco Franchi, che non commenta il perentorio «ci 
voglio anche i punti» di don Lollò/Ingrassia se non con uno sguardo di 
ironico compatimento, mentre in silenzio raccoglie le sue cose e, sempre in 
silenzio, fa l’a$o di andarsene, per essere bloccato con forza dal massaro e 
costre$o a compiere il lavoro. L’estro della collaudata coppia di comici con-
sente poi di trasformare in una gag tragicomica la sequenza dei tentativi di 
uscita dalla giara, con libere invenzioni, come la morsicatura alla mano di 
don Lollò, le risate di zì Dima causa solletico al tentativo di tirarlo fuori 
prendendolo so$o le ascelle, l’a$o del conciabrocche di portarselo dentro 
la giara e in%ne il comico starnuto provocato dal quasi canzonatorio %lo di 
fumo della pipa di Franchi/Zi’ Dima, deciso, nonostante il parere dell’av-
vocato35, a non più uscire dalla giara. L’irrefrenabile ilarità dei contadini 

33 L’elevazione è il momento liturgico centrale nella celebrazione ca$olica della 
Messa con l’ostensione ai fedeli del pane e del vino (il corpo e il sangue del Cristo).

34 Nella commedia (e nella sceneggiatura di Pàstina): «Tu$i così! Tu$i così! Igno-
ranti! sia pure una brocca o sia una conche$a, una ciotola o una tazzina: i punti! I denti 
della vecchia che digrignano e par che dicano: “Sono ro$a e accomodata!” O2ro il bene 
e nessuno ne vuole appro%$are. E mi dev’esser negato di fare un lavoro a regola d’arte!».

35 Per il consulto tra don Lollò e l’avvocato Scimé, i Taviani tornano alla lezione no-
vellistica, nella quale don Lollò fa preparare il calesse per correre in ci$à dal suo legale, 
come era solito per ogni minima contenziosità. Da notare, per inciso, che delle manie 
causidiche del personaggio pirandelliano non si fa cenno nella sceneggiatura tavianea, 
sintomo del concentrarsi della narrazione %lmica più sul tema verghiano della ‘roba’ che 
non sul motivo, tu$o pirandelliano, della sua litigiosità a colpi di codice, sintomo, direb-
be Leonardo Sciascia, di quella incontrollabile tendenza raziocinante del siciliano ‘agri-
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durante la pantomima scatena l’irosa reazione di don Lollò che ne coglie 
le radici liberatorie e la malevolenza costre#a nel destino di so#omissio-
ne («Allora mi volete male!») e reagisce con l’arrogante s%da: «Creperai 
di fame!». Ancor più irridente la resa cinematogra%ca, a'data all’imma-
gine e so#ra#a al dialogato, del motivo delle «cinque lire» (G, p. 12), con 
le quali don Lollò aveva inteso liberarsi di ogni obbligo, pagando il lavo-
ro, e che diventano be*ardamente, al contrario, il mezzo per dar vita alla 
cena e alla festa e quindi, in ultima analisi, il motore primo dell’esito della 
vicenda: la macchina da presa inquadra da vicino solo la mano di Franco 
Franchi che emerge dalla bocca della giara con un gesto di richiamo, sven-
tolando proprio quella banconota, so#olineato dallo stesso assolo di cla-
rine#o della scena dell’esame della giara, che poi scandirà i di lui legnosi 
movimenti da teatro dei pupi nel rialzarsi tra i cocci della giara de%niti-
vamente infranta. Della dimensione mitico-antropologica della succes-
siva sequenza no#urna %nale, con la luna complice che illumina l’aia, 
quasi a giorno, mentre il buio avvolge la camera e il le#o su cui è sdraiato 
don Lollò, s’è de#o, così come della le#ura tavianea della novella soprat-
tu#o in senso sociale, con la vi#oria della solidarietà popolare contro le 
arroganze del potere padronale. Vale la pena però so#olineare l’originale 
trasposizione %lmica della scena della danza, intanto realizzata con un 
‘rallentando’ iniziale del tempo della narrazione, rispe#o al ‘presto’ della 
pagina novellistica, così come della partitura teatrale: la convivialità se-
rena e tranquilla dei contadini che imboccano Zi’ Dima, il trasporto della 
giara so#o la piena luce lunare, ricollocandola al centro, sul suo ‘altare’, il 
farglisi cerchio intorno, la riposata calma contemplativa della no#e lumi-
nosa, mentre, nel silenzio, si leva il canto solo vocale di un contadino. Il 
testo riada#a alla melodia cantilenante di Piovani i distici a rima baciata 
di una ninna nanna tra#a dalla raccolta dei Canti Popolari Siciliani di Giu-
seppe Pitrè36. Sul ritornello %nale entrano però le percussioni e sul ritmo 

gentino’ a ‘spaccare il capello in qua#ro’ (con la pirandelliana ‘sae#ella del raziocinio’) 
con esiti umoristici e drammatici. Nella sequenza-intermezzo dell’andata e ritorno in 
calesse, che consente il respiro di una apertura paesaggistica, pendant della scena inci-
pitaria del viaggio della giara, la sceneggiatura recupera il testo originale del dialogo tra 
i due, main una situazione del tu#o inedita, tale da so#olineare l’elemento paradossale 
di tu#a la vicenda: l’avvocato infa#i è a le#o reduce da una operazione di appendicite, 
e a stento tra#iene le risate per il dolore, mentre ‘istruisce’ un a#onito e compunto don 
Lollò su come risolvere la situazione.

36 Il testo è ricavato dalle ninne nanne 728-729: «Bedda la facci, beddu lu visu / bedda 
ca mi pariti un paradisu. // Figghia, mia %gghia / maccia d’aruta / l’ancilu passa e ti saluta. 
// Figghia, mia %gghia / maccia di rosa / chi liavi d’amuri ’n arriposa», in Canti popolari 
siciliani, a cura di G. Pitré (1870, vol. I; 1891, vol. II). Anche nel precedente episodio, Mal 
di luna, dall’omonima novella, Piovani nella cosidde#a Canzone del mal di luna me#e in 
musica il testo di un canto della tradizione popolare siciliana, così come nel 1996, per la 
rappresentazione della commedia di Pirandello, Liolà, nell’allestimento del Teatro Stabile 
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in so"ofondo si sviluppa il tema melodico che accompagna, dapprima con 
solo i #ati, i passi di salterello accennati da una contadina e, con incremen-
to orchestrale, in crescendo, la danza ordinata e sincronica degli uomini 
intorno alla giara, scandita dal ba"ito a tempo delle mani. La successiva 
entrata delle donne sulla stessa stru"ura coreogra#co-musicale, intensi#-
cata dal ba"ere minaccioso delle pietre, con e$e"i di ossessiva ripetitività 
del suono e del movimento, come in un magico arcaico rito colle"ivo di 
propiziazione, di una sempre crescente intensità emotiva e provocatoria, 
che libererà l’energia compressa nell’esplosione di ira distru"iva di don 
Lollò, arte#ce della sua stessa scon#"a. Il racconto cinematogra#co tra-
spone dunque in tu"’altra dimensione, mitico-fantastica e simbolica, lo 
spe"acolo di scomposta danza infernale, di abbandono orgiastico all’eb-
brezza che appare al don Lollò della novella: «vide sull’aja, so"o la luna, 
tanti diavoli: i contadini ubriachi che, presisi per mano, ballavano intorno 
alla giara» (G, p. 12), ridimensionato nella didascalia teatrale pirandellia-
na in un cantare sguaiato e un danzare scomposto (ma tenendosi per ma-
no intorno alla giara), restituito del resto già nella versione di Pastina agli 
schemi di un ballo di coppia della tradizione popolare. Ma, in entrambi i 
casi, l’isotopia #gurativa della scena della danza è solo operatore di crisi 
su un piano denotativo e strategico in funzione dello scioglimento della 
vicenda, secondo una relazione di orizzontale sequenzialità causale con le 
unità dell’intreccio narrativo: nella traduzione #lmica dei Taviani si cari-
ca di una verticalità connotativa che trascende le richieste del plot, per farsi 
interprete #gurale della loro visione di una umanità arcaica e genuina che, 
in sintonia con la stessa forza della natura, conduce una sia pur utopistica 
lo"a contro la realtà del potere economico. E la citazione dal Pitrè si sot-
trae ad una semplice evocazione del ‘colore locale’, come era stata la sere-
nata della Jarre, o la Pizzica nel #lm di Pastina, nel farsi suggestivo momento 
di congiunzione tra la contemplazione della luna (l’eterno femminino) e 
i passi di danza della giovane, prima origine dell’espressione colle"iva 
dell’ansia di risca"o. Sara ne diventa il simbolo: Sara inquadrata, all’inizio 
della seconda sequenza no"urna, ai piedi del le"o del suo uomo/padrone, 
ancora con lui solidale, nel cercargli la mano; poi sull’aia, nella danza, con 
i capelli sciolti, lo sguardo rivolto alla #nestra, mentre la stessa inquadra-
tura d’interni mostra la mano di lui alla ormai vana ricerca della sua: solo 
allora don Lollò comprende e si precipita furioso in cortile, abba"endo la 
porta con un calcio. E in#ne, quando tu"i i contadini sono usciti dal cor-
tile portando in trionfo l’incolume Zi’ Dima, per un a"imo solo lei rientra 
sull’aia, forse devota ancora, forse compassionevole, con la sensibilità di 

di Genova e del Biondo di Palermo, regia di Maurizio Scaparro con Massimo Ranieri pro-
tagonista, aveva scri"o la melodia per il testo (in diale"o agrigentino prima e in lingua poi) 
della canzone d’ingresso di Liolà («D’un regnu di biddizzi e di valuri»).
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chi sa cogliere il «sentimento del contrario», il pianto nel riso. Ma il pian-
to accorato di don Lollò è tu#o per la ‘roba’ («Povera giara mia») e così 
anche Sara esce de&nitivamente dalla scena, lasciandolo solo, accasciato 
sull’altare della fu giara.

Epilogo

Più di ogni altra novella pirandelliana, La giara origina un reticolo di 
relazioni intermediali che coinvolge praticamente ogni forma della comu-
nicazione artistica, dalla scri#ura alla recitazione teatrale, alla danza, alla 
televisione37 e al cinema, in una crescente sinergia di parola, immagine, 
musica. L’ada#amento, de&nizione teoricamente corre#a, della novella 
in a#o unico per mano dello stesso Pirandello, frequente nella prassi del-
lo scri#ore agrigentino per l’intrinseca, genetica teatralità che connota la 
sua sperimentazione della forma breve, transita in quello cinematogra&co 
di Pastina quasi senza scosse, sia sul piano delle isotopie tematiche che di 
quelle &gurative e patemiche, mentre una vera traduzione intersemiotica 
connota La jarre, pur nei limiti della risoluzione folklorica del tema e del 
depauperamento delle implicazioni socio-antropologiche o umoristiche, 
e sopra#u#o l’elaborazione &lmica dei fratelli Taviani che si risolve, al 
contrario, in un potenziamento &gurale e patemico dell’isotopia tematica 
dello scontro e rovesciamento del potere economico, tendente a spostarlo 
da una dimensione carnevalesca o comica, ad una signi&cazione più pro-
fonda e archetipica, in linea di contiguità con le altre tre ‘traduzioni’ del-
le Novelle operate in Kàos, scelte intenzionalmente tra quelle ambientate 
nel mondo contadino siciliano, come palinsesti sui quali riscrivere la loro 
personale visione della terra di Sicilia: terra d’oro e terra di pianto nelle 
parole, non pirandelliane, che i due registi a#ribuiscono a Mariagrazia, 
la protagonista del primo dei qua#ro racconti, L’altro #glio.

37 Resta una smagliatura nella rete, l’analisi comparativa della riduzione televisiva, che la 
laboriosità di accesso alle Teche Rai ha reso poco praticabile in questa occasione, ma della 
quale, come s’è de#o, possiamo intuire la proge#ualità grazie alle notizie di G. Bonsaver.
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poesia del Novecento, ha proge�ato e curato una serie di volumi di taglio 
comparatistico sulle ‘Forme della sogge�ività’. Ha dedicato a Tabucchi 
due libri (Antonio Tabucchi, la specularità il rimorso, 2006; Gli ogge!i e il 
tempo della saudade. Le storie ina"errabili di Antonio Tabucchi, 2010), la 
cura di una raccolta di saggi (I ‘no!urni’ di Antonio Tabucchi, 2008) e un 
commento (a No!urno indiano, 1996).

Professore ordinario di Le�eratura spagnola e Académica correspon-
diente della Real Academia, Laura Dol� ha pubblicato libri e articoli sul 
Seicento e sul Novecento, occupandosi di teatro, poesia, epistolari. Da 
ricordare le edizioni di Por el sótano y el torno di Tirso, del Teatro comple-
to di Góngora, delle Cartas inéditas Guillén-Macrí, le monogra�e Tirso e 
don Giovanni. Scambi di ruoli tra dame e cavalieri, Don Juan llega a Italia. 
De Tirso a Cicognini, Luis de Góngora: como escribir teatro, Il caso Federico 
García Lorca. Dalla Spagna all’Italia e l’e-book Vi!orio Bodini e la Spagna 
(<h�p://hdl.handle.net/1889/2889>). 

Edoardo Esposito è docente di Le�erature comparate e Teoria della 
le�eratura presso l’Università degli Studi di Milano. Si è occupato so-
pra�u�o di traduzione e ricezione delle le�erature straniere (Poesia del 
Novecento in Italia e in Europa, 2000) e di teoria del linguaggio poetico 
(Il verso. Forme e teoria, 2003). 

Luigi Ferri si è laureato in Teoria della le�eratura all’Università de-
gli Studi di Firenze, con la prof.ssa Enza Biagini. Ha pubblicato saggi su 
Becke� e Proust. Lavora sulla terza generazione poetica del Novecento 
italiano, in particolare sull’opera di Luzi, Ga�o e Caproni. Recentemen-
te si è dedicato a un’esegesi del �lm 'e Tree of Life.

Francesca Fici si occupa a�ivamente di Linguistica slava e russa. Ha 
trado�o dal russo e curato la pubblicazione del volume Put’ (ll mio cam-
mino) di Olga Adamova-Sliozberg, 2003, e ha trado�o dall’ucraino Solod-
ka Darusja (Darusja la dolce) di Maria Matios, 2015. Su questo romanzo 
ha scri�o “La prosa di Maria Matios: una lingua le�eraria di con�ne”, 
pubblicato nel volume Linee di con(ne, 2013.

Angela Giuntini nasce e studia a Firenze �no a conseguire il PhD in-
ternazionale in Italianistica. Vince una Borsa di Studio per un proge�o 
di ricerca alla Syracuse University (NY) e l’”Anna Panicali Poem Award” 
all’Università di Udine. Collabora come cultrice della materia per Le�e-
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ratura comparata e come tutor coordinatore a Scienze della Formazione. 
Studia teatro ed espressione mimica teatrale con Orazio Costa Giovangi-
gli, con il Moscow University !eatre e con Giorgio Albertazzi. Divide la 
sua vita fra lo studio, l’insegnamento e l’a#ività di a#rice.

Paola Manni, ordinaria di Linguistica italiana presso l’Università de-
gli Studi di Firenze, si è occupata della Toscana medievale, pubblicando, 
negli ultimi anni, due volumi dedicati rispe#ivamente alla lingua di Dan-
te e di Boccaccio. Si è interessata anche della lingua tecnico-scienti&ca di 
epoca rinascimentale, con interventi su Piero della Francesca, Luca Pa-
cioli, Leonardo da Vinci e Galileo. Dal 2011 è Accademica della Crusca. 

Marco Marchi ha insegnato Le#eratura italiana moderna e contem-
poranea nella Facoltà di Le#ere e Filoso&a dell’Università degli Studi di 
Firenze. Ha esordito come saggista nel 1978 con Sul primo Montale, edi-
to da Vallecchi, e ha curato per Mondadori il «Meridiano» delle Opere 
di Tozzi (1987).

Antonella Ortolani vive e lavora a Firenze. Si occupa di le#eratura 
contemporanea e primo-novecentesca, con particolare a#enzione a quegli 
autori che si muovono in un ambito ‘di con&ne’ tra le#eratura e arte. Ha 
pubblicato studi sull’opera le#eraria di Lorenzo Viani e vari articoli su au-
tori italiani (Giuseppe Ungare#i, Gabriele D’Annunzio, Aldo Palazzeschi, 
Giovanni Boine, Clemente Rebora, Camillo Sbarbaro, Sergio Corazzini). 

Paolo Orvieto è stato docente presso la Facoltà di Le#ere e Filoso&a 
&n dal 1969. Dapprima come assistente, poi come Asssociato con la cat-
tedra di Storia della critica e della storiogra&a le#eraria e poi Professore 
ordinario di Le#eratura Italiana. Ha al suo a#ivo più di 200 titoli, soprat-
tu#o sul Rinascimento &orentino, sulla storia e teoria della critica e saggi 
di le#eratura comparata. 

Graziella Pagliano, assistente di Giorgio Petrocchi dal 1967, insegna 
Sociologia della le#eratura dal 1971. Professore ordinario dal 1980, ha 
pubblicato sulla disciplina, su Croce, e ricerche su partito politico, ser-
vi, presenze femminili e infantili, antica Roma nei testi le#erari fra Ot-
tocento e Novecento.

Giuseppe Panella insegna Estetica presso la Scuola Normale Superiore 
di Pisa. Tra le sue pubblicazioni: L’estetica dello choc. La scri"ura di Cur-
zio Malaparte tra esperimenti narrativi e poesia, 2014; Tu"e le ore ferisco-
no, l’ultima uccide. Georges Bataille: l’estetica dell’eccesso, 2014; Ritualità e 
mitologia. Pierre Klossowski tra verità del simulacro e realtà del mito, 2015. 
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Stefania Pavan è stata docente di le�eratura russa all’Università de-
gli Studi di Firenze. È autrice di monogra�e su Vladimir Nabokov, Iosif 
Brodskij e Michail Osorgin; curatrice di raccolte dedicate alla cultura 
russa; di libri sui rapporti tra culture russa e italiana; autrice di saggi su 
Vasilij Rozanov, Gajto Gazdanov, Venedikt Erofeev, Iosif Brodskij e altri.

Anna Maria Pedullà, laureata con lode in Le�ere moderne (Università 
di Napoli Federico II), è ricercatrice a tempo indeterminato presso l’Uni-
versità degli Studi “L’Orientale”. È membro dell’Adi e della Compalit. Fa 
parte del Dipartimento di Studi le�erari, linguistici e comparati nel sud-
de�o Ateneo, dove è titolare dell’ insegnamento di Le�erature comparate.

Ernestina Pellegrini insegna Le�erature comparate presso l’Università 
degli Studi di Firenze. Fra i lavori più recenti: la cura del primo Meridiano 
Mondadori delle Opere di Claudio Magris (2012). Meneghello: Solo donne 
(coautore Luciano Zampese dell’Università di Ginevra), Marsilio 2016. 

Francesca Petrocchi. Ordinario di Critica le�eraria e Le�erature com-
parate (Università della Tuscia-Viterbo), ha pubblicato studi su autori e 
testi le�erari e teorici del modernismo e dell’avanguardia futurista, sulla 
scri�ura e le�eratura di viaggio, saggi fondati sull’analisi di manoscri�i e 
carteggi inediti di intelle�uali, scri�ori, musicisti del primo Novecento. 
Ha svolto ed editato ricerche sulla produzione le�eraria internazionale 
a tema di sport, sulla circolazione in traduzione della poesia e narrativa 
italiana in Francia. 

Sandro Piazzesi si è laureato in Teoria della Le�eratura all’Università 
degli Studi di Firenze discutendo una tesi d’interesse teorico e �lologico 
sull’opera di Girolamo Borsieri; presso la stessa Università ha consegui-
to il do�orato di ricerca in Storia dell’Arte e dello Spe�acolo. Collabora 
dal 2011 con la ca�edra di Teoria della le�eratura del Dipartimento di 
Lingue, Le�erature e Studi Interculturali. 

Teresa Poggi Salani, già ordinaria di Storia della lingua italiana all’Uni-
versità di Siena, ha lavorato su autori e momenti della lingua le�eraria dal 
Cinquecento al Novecento e sulle varietà dell’italiano. È recente un com-
mento ai Promessi Sposi per l’Edizione Nazionale ed Europea delle Opere 
di Manzoni. Dirige la rivista della Crusca «Studi di grammatica italiana».

Paolo Proie�i insegna Le�eratura comparata all’Università IULM 
di Milano. È dire�ore della Ca�edra Unesco-IULM su Studi culturali e 
comparativi sull’immaginario. La sua ricerca scienti!ca si muove nei se-
guenti ambiti: imagologia, le�eratura di viaggio e le�eratura in traduzione.
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Giovanni Puglisi, professore emerito di Le!erature comparate, è stato Ret-
tore dell’Università IULM di Milano. Re!ore dell’Università Kore di Enna, 
è Vice Presidente dell’Istituto dell’Enciclopedia Treccani. Autore di nume-
rose pubblicazioni scienti%che in ambito estetico-%loso%co e critico-le!era-
rio, di recente ha pubblicato Il tempo della crisi (2015) e ha dire!o il volume 
Sicilia della collana L’ Italia della Treccani (2016). Giornalista dal 1972, diri-
ge, insieme a Paolo Proie!i, Poli-femo, nuova serie di “Lingua e Le!eratura”. 

Angelo R. Pupino ha insegnato Le!eratura italiana moderna e contem-
poranea. Studioso di O!o-Novecento, ha insegnato in varie università in 
Italia, Francia, Germania. 

Silvio Ramat (Firenze 1939) è professore emerito di le!eratura italia-
na contemporanea della Università di Padova, dove ha insegnato per circa  
quarant’anni. Poeta, le sue più recenti raccolte, edite da Mondadori, sono 
La dirimpe"aia e altri a#anni (2013) e Ellis Island (2015). La sua %!a biblio-
gra%a critica studia le maggiori %gure e correnti del XX secolo (L’ermetismo, 
1969; Protonovecento, 1978; Particolari, 1992; I passi della poesia, 2002; Il 
lungo amore del secolo breve, 2010).

Simone Rebora è laureato in Ingegneria Ele!ronica (Politecnico di To-
rino) e Filologia Moderna (Università di Firenze), e ha completato un PhD 
in Le!erature straniere e scienze della le!eratura (Università di Verona). 
A!ualmente è DAAD Stipendiat presso il Gö!ingen Centre for Digital 
Humanities.

Diego Salvadori è do!orando di ricerca presso il Dipartimento di Lingue, 
Le!erature e Studi Interculturali dell’Università degli Studi di Firenze. Si oc-
cupa di ecocritica, studi di genere, imagologia e scri!ure autobiogra%che. È 
autore della monogra%a Il giardino ri$esso. L’erbario di Luigi Meneghello (2016).

Giuseppe Savoca, professore emerito nell’Università di Catania, ha pub-
blicato studi su Parini, Leopardi, Verga, Tozzi, Gozzano, Svevo, Palazzeschi, 
Montale, Ungare!i, Rebora. Ha elaborato un modello di lessicogra%a com-
puterizzata a!estato da una trentina di concordanze uscite per Olschki (al-
le quali si a+anca un Vocabolario della poesia italiana del Novecento, 1995). 
Tra i libri più recenti l’edizione critica del Canzoniere di Petrarca, il volume 
L’in%nito e il punto. Le"ure di poesia tra Ungare"i e Ca"a%, una monogra%a 
su Giuseppe Parini.

Rita Svandrlik insegna le!eratura tedesca presso l’Università degli Studi 
di Firenze. Si è occupata di le!eratura austriaca (saggi su Grillparzer e Stif-
ter), di scri!rici del Novecento (Ingeborg Bachmann, 2001) e di costruzioni 
mitiche del femminile (ha curato il volume Il riso di Ondina, 1992). 
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Stefano Tani, nato a Firenze nel 1953, insegna Le�erature comparate 
all’Università di Verona. Tra le sue pubblicazioni: The Doomed Detective  
(1984), Il romanzo di ritorno (1990), Lo schermo, l’Alzheimer, lo zombie (2014). 

Gino Tellini è ordinario di Le�eratura italiana all’Università degli 
Studi di Firenze. Ha fondato il Do�orato di ricerca in Italianistica e il 
Centro di Studi Aldo Palazzeschi dell’Università degli Studi di Firenze. 
Dal 1994 insegna alla Scuola Italiana del Middlebury College, negli Sta-
ti Uniti (Vermont e California). Ha pubblicato monogra"e su Manzoni, 
Leopardi, Verga, Fogazzaro, Svevo, Tozzi, sul romanzo italiano o�o-no-
vecentesco, sulla parodia, sui metodi della critica le�eraria, sulla poesia 
a Firenze tra Unità e Grande Guerra, sul tema del giardino.

Roberta Turchi è docente di Le�eratura italiana presso l’Università 
degli Studi di Firenze; è studiosa del Se�e e dell’O�ocento.

Francesco Vasarri ha pubblicato saggi sulla poesia di Zanzo�o e di 
Parronchi; ha in stampa contributi su Cavalli, Lamarque, Valduga. Sta 
ultimando, presso l’Università degli Studi di Firenze, una tesi di do�o-
rato in Italianistica su Dall’ape alla zanzara. Entomologia nella le"eratura 
italiana contemporanea.

Gianni Venturi, ferrarese d’origine, è nato in questa ci�à l’11 marzo 
1938. È stato ordinario di Le�eratura italiana presso la Facoltà di Le�ere 
dell’Università degli Studi di Firenze. Si è laureato a Firenze so�o la gui-
da di Walter Binni, tra i maestri della critica contemporanea. 
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