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Introduzione

La presente ricerca intende indagare, attraverso lo studio di materiali perlopiu inediti, i molteplici stadi
compositivi che, a partire da uno scambio di idee avvenuto tra Andrej Tarkovskij e Tonino Guerra
allinizio del 1976, hanno condotto nel 1983 alla realizzazione di Nostalghia, un film girato unicamente in
Italia eppure considerabile come «russo in tutti i suoi aspetti: spirituali, etici ed emotivi»'.

Tale appartenenza risulta gia evidente dal titolo dell’opera: Nostalghia si distanzia infatti sia dall’italiano
nostalgia sia dalla traslitterazione scientifica italiana del termine russo, che corrisponderebbe a nostal’gija.
L’intenzione dichiarata ¢ quella di «raccontare della nostalgia russa, cio¢ di quel particolare e specifico
stato d’animo che si crea in noi russi quando siamo lontani dalla patria»®. A tale scopo avviene
I'inserimento della lettera “h” nel titolo internazionale, attribuibile a una scelta dello stesso Tarkovskij e
finalizzata alla pronuncia del termine “alla russa” (non [d3i] come sarebbe in italiano ma [gi]), medesimo
principio che ne determina 'accentazione (Nostalghia)’.

Attraverso I'analisi approfondita dei documenti che attestano I’elaborazione del film, e in particolare
tutto cio che concerne le diverse stesure della sua sceneggiatura, ¢ possibile acquisire una vasta serie di
elementi utili a conoscere le suggestioni, le idee e le intenzioni che hanno ispirato e guidato Tarkovskij
nella realizzazione di un’opera profondamente russa mentre lavorava in Italia e in collaborazione con uno
sceneggiatore italiano.

Soffermandoci ancora sul titolo, ¢ significativo che in una fase compositiva iniziale Nostalghia sia
intitolato Putesestvie po 1talii (17iaggio in ltalia), termine che inevitabilmente evoca e conduce con sé una
moltitudine di associazioni, in parte riscontrabili nelle vicende e nelle ambientazioni presenti all’interno
delle prime scritture dell’opera.

Lo studio si origina dalla raccolta di tutto il materiale che ¢ stato possibile reperire sulla sceneggiatura
di Nostalghia e si propone di ricostruirne il corpus testuale, ovvero di analizzarne nel dettaglio genesi, fasi
compositive e varianti, con lo scopo di esaminare la scrittura nella sua evoluzione e di cogliere o suggerire
nuove possibili prospettive interpretative di una pellicola che — prima, complessa e per certi versi fatale

esperienza tarkovskiana al di fuori dai confini sovietici — ¢ spesso stata ritenuta oscura ed enigmatica4.

! Tarkovskij 2015: 185.

2 Ibid.

3 Come testimoniato da Eleonora Guerra nell’intervista contenuta in appendice, il regista riteneva tale termine piu adatto ad
esprimere «il significato sovietico del sentimento» narrato nel film. Si rimanda in merito anche alle osservazioni di Nariman
Skakov, che vede nel titolo un tentativo di russificazione linguistica che il regista tenta di effettuare in modo consapevolmente
utopico (2009: 311).

4 Come ¢ noto, le vicende personali del regista seguono, con esiti drammatici, quelle narrate in Nostalghia. Egli stesso sctive:
«durante le riprese [...] non mi abbandonava la sensazione che [Nostalghia] influisse sulla mia vita» (2015: 201).
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Tracciare lo sviluppo di alcuni elementi narrativi, cosi come delineare la differente caratterizzazione
dei personaggi principali e il cambiamento delle ambientazioni selezionate per le riprese, consente
senz’altro di allargare lo sguardo su nuovi strati di significato insiti nel testo filmico e conseguentemente
nell’'opera cinematografica.

L’approccio di studio che si ¢ scelto di utilizzare ¢ quello della critica genetica, attraverso cui si
interviene sui testi nel modo piu neutrale e oggettivo possibile, lavorando sul reperimento e sulla
classificazione dei materiali al fine di costituire un dossier genetico necessario alla riorganizzazione dei
testi stessi secondo P'ordine in cui sono stati composti’.

L’obiettivo di realizzare una panoramica quanto piu completa sull’'opera ha richiesto di affiancare alle
vere e proprie scritture del film rintracciate in archivio — trattamento e stesure appartenenti a fasi
compositive differenti — tutte quelle documentazioni ritenute utili alla ricostruzione del contesto inerente
la produzione filmica. Tra queste sono state individuate annotazioni, corrispondenze, contratti di
lavorazione, testimonianze fornite da interviste gia edite, inedite o appositamente raccolte a tale scopo
nel corso della ricerca.

Ogni elemento ha contribuito a stabilire le tappe e le motivazioni che hanno portato la prima fase
compositiva della sceneggiatura, denominata Putesestvie po Italii (1 1aggio in Italia), a mutare e a trasformarsi

in Nostalghia.

In sede introduttiva appare opportuno partire dalla fine, ovvero dalla sinossi del film. Andrej Gorcakov,
il protagonista, ¢ un poeta russo che arriva in Italia per compiere delle ricerche su un compositore russo
e servo della gleba che ha vissuto in varie citta italiane nel Settecento, Pavel Sosnovskij, sulla cui vita sta
realizzando il libretto per un’opera’. Nel suo viaggio, che vediamo avere inizio presso la chiesa in cui &
conservata la Madonna del Parto di Piero della Francesca, Gorc¢akov ¢ accompagnato da un’interprete
italiana, Fugenia, una donna attraente e inquieta. Dal momento in cui il protagonista — logorato dalla
nostalgia della propria casa in Russia, ripetutamente evocata nei suoi sogni — si rifiuta di entrare a vedere
il celebre affresco, tra i due insorgono una serie di incomprensioni che li conducono a un’inesorabile
allontanamento.

A destare linteresse di Gorcakov ¢ un unico, strano personaggio, Domenico, il “pazzo” incontrato a
Bagno Vignoni che, in attesa della fine del mondo, ha recluso in casa per sette anni la sua famiglia.
Domenico chiede a Gorc¢akov di compiere una singolare missione in sua vece: attraversare la piscina

termale di Bagno Vignoni con una candela accesa in mano.

5 Cfr. de Biasi 2014, in particolare 66-72.
¢ Come viene esplicitato in alcune delle stesure, Sosnovskij ¢ direttamente ispirato a Maksim Sozontovi¢ Berezovskij,
compositore realmente esistito (1745-1777).



Mentre il protagonista, in seguito a due tentativi falliti, porta a termine il salvifico rituale e muore
colpito da un attacco cardiaco, Domenico tiene un’arringa a favore della follia presso la piazza del
Campidoglio a Roma, finendo poi per uccidersi dandosi fuoco.

Per introdurre fin da subito una prospettiva inedita sui personaggi, sulle atmosfere e sulle tematiche
appartenenti all’opera, appare opportuno fare riferimento a un documento rintracciato in archivio e

corrispondente alla sinossi del film in una fase precedente alla sua realizzazione:

Si puo provare nostalgia per la propria infanzia, per il proprio paese, per la mancanza di persone care
quando si vedono delle cose belle, e si puo provare nostalgia per qualcosa che si sta vivendo e che
s’immagina di perdere.

E probabile che nel film si avvertano vari stadi di questa malinconia, svelati dal personaggio
principale, un giovane professore russo venuto in Italia per un viaggio di confronto tra quello che
insegnava confortato solo da nozioni e immagini di libri e la realta dei monumenti visti e toccati.
Infatti Goréakov, cosi si chiama il protagonista, & un professore di architettura italiana. E
accompagnato da una giovane interprete bella e piena di insoddisfazioni che la rendono nervosa. Tra
i due non puo sbocciare una storia d’amore soprattutto per la somma di emozioni e di stravolgimenti
che occupano la mente di Gorcakov.

[...] Prendiamo i due protagonisti negli ultimi giorni del viaggio durante la loro sosta a Bagno Vignoni,
piccolo centro cinquecentesco in mezzo alle colline toscane. La piazza ¢ formata da un’antica vasca
piena d’acqua calda in cui si bagnava per cura anche Santa Caterina da Siena. In questi giorni, assieme
ad altri villeggianti, ¢ immerso nella vasca d’acqua calda un uomo vestito: ¢ Domenico, un matto,
pieno di cultura e di idee gonfiate da un grande sentimento poetico. Prima si era chiuso in casa per
anni e anni sicuro che sarebbe venuta la fine del mondo, adesso ha in mente di salvare 'umanita con
una candela accesa.

Gorcakov ¢ colpito da questo incontro quasi avesse trovato I’altra meta di sé stesso su queste colline.
Cost la storia dei due uomini anche se avanza parallela sembra chiudersi nell’'unico destino che gli
spetta’.

Il protagonista Gorcakov, come si avra modo di vedere, inizialmente non ¢ un poeta che sta cercando
informazioni su un compositore russo, ma un professore russo di architettura italiana che, giunto in Italia
per la prima volta, finalmente riesce a vedere con i suoi occhi i monumenti che ha sempre studiato sui
libri. Allo stesso modo, esaminando le diverse stesure del testo, si scoprira che prima di diventare
Domenico, il pazzo di Bagno Vignoni ¢ uno sconosciuto senza nome e che, in una fase iniziale, il primo

episodio del film non ¢ ambientato nei pressi della chiesa in cui ¢ conservata la Madonna del Parto, ma

nella laguna veneziana.

Nel primo capitolo del presente studio si affronta proprio la questione dell’instabilita che caratterizza la
sceneggiatura attraverso I’esposizione delle principali teorie sviluppatesi in merito e senza tralasciare

alcuni cenni alle specifiche teorie elaborate in ambito russo e sovietico, dove sussistono alcune

71l testo ¢ riportato su un foglio dattiloscritto conservato presso I’ Archivio centrale dello Stato di Roma (CF 8517, 205/1982).
Il documento non presenta datazione e non ¢ possibile risalire a un’attribuzione certa, tuttavia descrive con estrema sintesi ed
efficacia molti degli aspetti che saranno centrali nella presente analisi. Si rimanda all’appendice per la riproduzione fotografica
del documento.



particolarita. I.’attenzione viene focalizzata anche sul punto di vista di Andrej Tarkovskij e Tonino Guerra
rispetto al testo filmico e alle diverse modalita di collaborazione tra coautori.

Questa prima parte ¢ inoltre comprensiva di un’analisi degli approcci metodologici individuati in
recenti casi di studio effettuati sul testo scritto per il cinema, dai quali si determina la centralita presentata
dalla critica genetica, fondata su una concezione della sceneggiatura come opera aperta € in continuo
divenire.

Il secondo capitolo si concentra sul caso specifico di Nostalghia sistematizzandone 1 materiali — in gran
parte inediti — rintracciati mediante ricerche d’archivio, testimonianze orali e altre documentazioni utili
alla ricostruzione del corpus. Un fondamentale ruolo guida in tale percorso ¢ svolto dai Dzari di Tarkovskij
che ripercorrono con puntuali riferimenti cronologici tutto il periodo di elaborazione dell’'opera (1976-
1983). Le diverse versioni del testo, suddivise in tre fasi compositive — Putesestvie po 1talii ili nostal gija
(Viaggio in Italia o nostalghia): le prime stesure; Nostalgija: la sceneggiatura letteraria in lingua russa;
Nostalghia: 1l testo tradotto e sviluppato in lingua italiana — vengono qui analizzate confrontandone le
varianti principali ed esaminando il divenire della narrazione nel suo complesso.

Nel terzo capitolo si traggono alcune conclusioni in merito alle mutazioni evolutive delle differenti
versioni della sceneggiatura, esplorando in particolare tre direzioni tematiche. Vengono innanzitutto
approfondite le trasformazioni dellitinerario geografico compiuto in Italia dal protagonista. E poi
analizzata 'influenza che comporta Popera di Fédor Dostoevskij — autore centrale per Tarkovskij — su
alcune specifiche fasi compositive e su Noszz/ghia nel suo insieme. Viene inoltre indagato come I'apporto
della poetica di Tonino Guerra si definisca in maniera crescente con I’evoluzione del testo filmico,
facendo opportuni riferimenti ad altre opere di Guerra poeta, romanziere e sceneggiatore.

La ricerca ¢ corredata da un’appendice finale che include una trascrizione dei testi che si ¢ ritenuto
necessario riportare integralmente e quanto piu fedelmente possibile agli originali, tenendo conto degli
interventi compiuti sugli stessi sia in forma manoscritta che dattiloscritta, secondo i criteri illustrati dalla
nota al testo. Quando gli originali corrispondono a testi in lingua russa sono affiancati dalla mia traduzione
in lingua italiana.

In appendice sono inserite anche alcune riproduzioni fotografiche e le interviste a me rilasciate da
Marianna Sergeevna Cugunova, assistente personale di Tarkovskij per i lavori realizzati in Russia;
Eleonora Jabloc¢kina Guerra, moglie di Tonino Guerra e interprete tra Guerra e Tarkovskij nel corso di
alcune fasi di lavorazione al film; Norman Mozzato, aiuto regista e interprete sul set di Nostalghia; Andrej
Andreevi¢ Tarkovskij, figlio del regista e presidente dell’Istituto Internazionale Andrej Tarkovskij e

Franco Terilli, direttore di produzione di Tempo di viaggio.



CAPITOLO 1

La sceneggiatura come organismo in divenire

I.1 Problemi teorici e strutture del testo cinematografico

I.1.1 Alcune teorie sulla sceneggiatura

Tentare di assegnare una definizione alla sceneggiatura, in quanto oggetto che da parola ¢ destinato a
divenire immagine e che dunque si identifica prima di ogni altra cosa per la sua indeterminatezza, ¢ un
compito arduo. Altrettanto complesso sarebbe ripercorrere tutte quelle teorie e dibattiti che, fin quasi
dalle origini dell’arte cinematografica, hanno cercato di delimitare i contorni della sceneggiatura
problematizzandone scopi, formati e contenuti®. Quello che si ritiene di proporre in questa sede ¢ di
menzionare, senza alcuna pretesa di completezza, alcune delle concezioni che hanno indagato il percorso
scritto compiuto da un film prima di arrivare sullo schermo, dando particolare rilevanza a quelle in grado

di suggerire delle intuizioni in merito alle fasi di elaborazione attraversate dal testo di Nostalghia.

Una forma letteraria autonoma?

Tra 1 vari dilemmi che ha sollevato I'essenza mutabile della sceneggiatura, un ruolo di primo piano
appartiene al dibattito sulla sua appartenenza a un genere letterario autonomo. In un saggio pubblicato
nel 1949, il teorico ungherese Béla Balazs sostiene che il testo per il cinema non sia da intendere in quanto
testo tecnico, «una impalcatura che si puo rimuovere quando la casa ¢ costruita», ma vada considerato in

quanto testo letterario, degno di essere pubblicato come tale’. E aggiunge:

La sceneggiatura [...] non fornisce soltanto il materiale grezzo per la successiva creazione, ma € gia in
se stessa una creazione artistica compiuta. Essa ¢ in grado di rappresentare con i suoi mezzi la realta,
di fornirne un’immagine autonoma e comprensibile di per se stessa, alla pari con qualsiasi altra forma
d’arte letterariall.

8 11 dibattito teorico sulla sceneggiatura nasce gia all’epoca del cinema muto, attraversa numerose fasi dal punto di vista
cronologico, diversificandosi a seconda delle vatie cinematografie nazionali. Per alcuni riferimenti bibliografici essenziali sul
tema si segnalano Torok 1986 e Vanoye 2011 in merito all’ambito europeo; Muscio 1981 per una panoramica della questione
in Italia; Maras 2009 e Price 2013a per una prospettiva storica internazionale. La trattazione del tema all’interno dell’ambito
sovietico e russo avverra nel paragrafo successivo.

92002: 264.

10 Tvi: 268.



Riconosciutane la dignita, Balazs osserva alcune caratteristiche che distinguono il testo per il cinema dal
testo letterario propriamente detto. Ad esempio, il vincolo di rispettare una data lunghezza o il dovere,
da parte dello sceneggiatore — diversamente dal romanziere — di rivolgere un’attenzione particolare alla
descrizione degli ambienti e degli oggetti visibili e udibili dai personaggi sulla scena, non potendosi
permettere di lasciare spazio alla fantasia del lettore. Per la stessa ragione, il testo deve limitarsi a
descrivere solo cio che sara poi effettivamente trasposto sullo schermo''. Balazs artiva a contemplare la
previsione che la sceneggiatura, nella sua fase finale, sia destinata a diventare una forma di letteratura
popolare, anche se avverte la difficolta di intuire quando 1 teorici della letteratura saranno disposti a
riconoscere come reale tale possibilita.

La questione relativa all’autonomia del testo sceneggiatura si complica nel corso degli anni Cinquanta,
quando la politique des autenrs francese — fondata sulla prevalenza data al ruolo del regista-autore — genera
e diffonde una svalutazione della figura dello sceneggiatore e, di conseguenza, della stessa sceneggiatura
(in particolare in relazione alla fase di scrittura)'>. Da li in avanti, un intenso dibattito teorico continuera
a esplorare la struttura del testo scritto per il cinema'®. E essenziale citare il contributo di Pier Paolo
Pasolini in merito, ovvero la concezione della sceneggiatura come «struttura che vuol essere altra

struttura»:

[...] davanti alla “struttura dinamica” di una sceneggiatura, alla sua volonta di essere una forma che si muove
verso un'altra forma, noi possiamo benissimo, dall’esterno e in termini strutturali definire con rigore lo
stadio A (mettiamo la struttura letteraria della sceneggiatura) e lo stadio B (la struttura
cinematogratica). Ma nel tempo stesso possiamo rivivere empiricamente il passaggio dall’uno all’altro, perché la
“Struttura della  sceneggiatura”  consiste proprio in  questo: ‘passaggio dallo stadio letterario allo  stadio
cinematografico™.

Questa visione concorda sull’autonomia del testo cinematografico in quanto specifico genere letterario
percependovi pero, allo stesso tempo, allusione a un’opera cinematografica “da farsi”: dunque la
sceneggiatura viene intesa — pur nella sua dignita letteraria — come struttura transitoria, portata a

trasformarsi in qualcosa di altro".

1 Tvi: 267-269.

12 Sugli effetti che la politique des antenrs (in particolare il saggio di Truffaut Una certa tendenga del cinema francese, pubblicato nel
1954) suscita sulla percezione del ruolo dello sceneggiatore e della sceneggiatura si veda Alonge 2022: 177-185 e Parent-Altier
1997: 13-18.

13 Cfr. Maras 2009: 44-62.

141972: 201. Corsivi dell’autore. 11 saggio ¢ stato scritto nel 1965.

15 Occotre specificare che Pasolini non ha sempre mantenuto la stessa opinione nei confronti della sceneggiatura, la concezione
citata — la piu nota — corrisponde al suo pensiero attorno alla meta degli anni Sessanta, cfr. Pasolini 2001: CXV-CXVL
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Nelle prospettive di studio piu recenti, il concetto di sceneggiatura tende sempre di piu verso
un’espansione: dall’idea di «significante provvisorio»'® a quella di «sistema di interazione di modelli»"’,
dalla concezione di «testo modulare»'® fino ad atrivare a un approccio pluralistico che tiene conto anche

delle nuove tecniche cinematografiche e del loro effetto sulla relazione tra parola e immagine”.

Stadi compositivi e tipologie di formato

Senza mai prescindere dalla gia menzionata instabilita, ¢ possibile tentare di riepilogare alcune
caratteristiche specifiche del genere sceneggiatura, tenendo presente che la sua struttura viene determinata
da un forte legame tra processo creativo ed esigenze di pre-produzione che sono allo stesso tempo
pratiche, tecniche ed economiche.

Esiste una terminologia particolare che ricorre intorno alla composizione del testo scritto per il cinema:
a un primo stadio si annoverano generalmente le parole idea e soggetto, a uno stadio ulteriore corrispondono
$inossi, trattamento e scaletta, per poi arrivare, da ultimo, alla stesura della sceneggiatura come continuita
dialogata e découpage tecnico™.

L’édea iniziale dalla quale si sviluppa un qualsiasi testo — cinematografico o meno — costituisce forse la
parte piu evanescente dell’intero processo di elaborazione e scrittura, potendo pitt 0 meno esplicitamente
scaturire da un aneddoto, un fatto personale, un evento storico, un romanzo ecc.; tuttavia, come osserva
Muscio, questa fase originaria si associa a un’evidenza comune: «Che si tratti di un tema, un messaggio,
o un’immagine poetica, 0 un racconto, tutti comunque, teoria e sceneggiatori, sono d’accordo

nell’affermare che questa fase che va “dallo zero al trattamento” ¢ determinante»’.

16 Jean-Paul Torok ragiona sulla transitorieta del testo sceneggiatura accostandola alla sua imprescindibilita: «[...] la
sceneggiatura ¢ essenziale, perché ¢ la materia spirituale del film, la sua anima senza la quale ¢ solo materia inerte, cruda,
disorganizzata e senza vita» (1986: 165). Sulla differenza tra romanziere e sceneggiatore osserva: «Il romanziere fa nascere le
immagini delle sue parole, delle sue frasi, mentre lo sceneggiatore vede prima per immagini e si accontenta di descrivere cio
che ha immaginato, nel modo piu neutro, pit “oggettivo” possibile, selezionando gli elementi che sembrano lui il piu
significativo e il pi drammaticamente importante» (ivi: 145).

17 Vanoye 2011: 221. I’analisi di Francis Vanoye tiflette sulla sceneggiatura modello in quanto figurazione e allo stesso tempo
schema direttivo del film, egli individua varie tipologie di modelli e sceglie di ricollegarli alle strutture drammatiche e mitiche
piu diffuse, oltre che ai contesti psicologici, sociali e storici.

18 Price 2013a: 235-23. Al termine della sua indagine storica sulla sceneggiatura, Price atriva a considerarla come testo modulare
che si pone a meta tra blueprint e literature in flux. Per approfondire I'idea di blueprint — inteso come piano di programmazione
per la realizzazione del film — all’interno del discorso dedicato alla sceneggiatura, cosi come le sue problematiche, si rimanda
a Maras 1999 e a Maras 2009: 117-129.

19 In Maras 2009 la sceneggiatura viene esplorata a partire da punti di vista differenti ma intersecabili tra loro, unendo insieme
il discorso storico, teorico e pratico. Cfr. in proposito anche Chiarulli 2014.

20 Ta questione terminologica ¢ complessa, nella pratica non esiste una procedura univoca per elaborare un testo
cinematografico e i diversi stadi (qui delineati in maniera astratta) possono evolvere seguendo un ordine diverso o
corrispondere gli uni agli altri (cfr. Vanoye 2011: 10). Tutto si complica ulteriormente nel momento in cui si considerano
lingue differenti: qui si sceglie di limitarsi all’italiano (e in patte al francese), si rimanda al paragrafo successivo per i riferimenti
ai termini russi, mentre per la terminologia in lingua inglese si veda Price 2013a: 10-17.

211981: 109.
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LLa materializzazione dell’idea in forma narrativa conduce generalmente al soggesto, ovvero un breve
riassunto dell’ipotetica trama del film*. Secondo Vanoye, nel vocabolario cinematografico il termine pone
un problema in quanto puo sia riferirsi «a uno stato embrionale della storia, a un riassunto dell’aneddotoy,
sia «confuso con il punto di vista (del regista? del film?) ideologico esplicito o latente, con il senso che

dovrebbe liberarsi dalla storia»™. Sull’origine del soggetto continua Vanoye:

Sono stati gli autori europei a rivendicare la possibilita di scrivere direttamente una storia-soggetto,

una sceneggiatura in cui la storia e il soggetto non siano piu distinti perché risultano consustanziali.

[...] L’elaborazione della sceneggiatura e del film ricorda pit un processo di incontro tra tematiche

personali, stati emotivi ed elementi narrativi (originali o tratti dalla letteratura o dal cinema), che un

deliberato lavoro di composizione regolato da norme. [...] Perché il soggetto si impone o non esiste.

Viene imposto dal contesto, dalla persona di un autore (o di diversi autori), o dallincontro tra i due

elementi. Esso ¢ il prodotto di un’interazione, non di un’intenzione?*.
In uno stadio successivo, il materiale narrativo ideato fino a quel momento si amplifica e inizia a orientarsi
verso una fattibilita realizzativa. In forma scritta, questa fase puo corrispondere alla sizossz, sintesi in cui il
racconto ¢ gia stato immaginato nella sua totalita (premesse, processo e conclusione), ragione per cui puo
essere composta anche dopo la stesura della sceneggiatura, o dopo le riprese, per essere utilizzata ai fini
della distribuzione®. Il materiale puo inoltre essere ordinato secondo una scaletta — uno schema in cui
punto per punto, seguendo una numerazione, si delineano i momenti e i collegamenti della narrazione —
che precede o talvolta sostituisce il #rattamento, elaborazione in cui la storia viene meglio definita e descritta
in forma letteraria sottolineando sviluppi e motivazioni della struttura drammatica, descrivendo gli
ambienti e abbozzando i dialoghi (solitamente in stile indiretto)™.

Solo successivamente la continuita dialogata procede a descrivere le azioni e a definire il testo completo

dei dialoghi suddividendo la narrazione in scene e sequenze: si tratta del documento attorno al quale

generalmente si organizzano finanziamento e produzione del film”’. Le indicazioni di ripresa e regia (scala

22 Per Umberto Barbaro: «Un soggetto cinematografico contiene una prima definizione del mondo poetico dell’artista che lo
realizzera: ¢ dunque buono o cattivo secondo che pin o meno si adatta al temperamento e alle possibilita dei snoi futuri realizzatori. Ottimo
guando sorge in un clima particolare nel quale la sua realizzazione sia idealmente possibile» (1947: 43). Corsivi dell’autore. Per quanto
breve, il testo in questione puo gia possedere una valenza legale e rivendicare dei diritti (cfr. Rondolino-Tomasi 2007: 1).

2 2011: 19.

24 Ivi: 23.

%5 Cfr. Torok 1986: 114 e Vanoye 2011: 10.

26 Barbaro lo definisce come «[...] previsione del montaggio narrativo del film» (1947: 60). Precisa in proposito Muscio: «Nel
trattamento si puo (o si deve) specificare tutto, compresa I'eta o la professione dei personaggi, anche se esse non verranno
mai esplicitate nella storia, si puo persino chiatire se un personaggio ¢ o meno simpatico, ovvero stabilire non solo I'intreccio,
ma le impressioni da evocare, cio che sullo schermo non si vedra neppure, che non si potra percepire chiaramente, ma che si
“sentira”, si intuira. Il trattamento, quindi, deve chiarire la struttura, i personaggi, le motivazioni e il tono che si intendono
conferire al film» (1981: 115).

27 Cfr. Torok 1986: 137. Ancora Torok sul formato della continuita dialogata e sulle questioni che pone: «[...] si presenta come
una serie di segmenti e scene autonomi, preceduti da un titolo e separati da spazi bianchi corrispondenti a salti temporali ed
ellissi. Si potrebbe essere tentati di dire, per soddisfare un’esigenza di rigore, ordine e simmetria nella costruzione, che una
sequenza di inquadrature che si succedono senza salti temporali forma un segmento o una scena autonomi, che un insieme di
scene e/o segment autonomi compone una sequenza e che diverse sequenze costituiscono un film. Ma, ahime, i “sintagmatici”
del film sono riluttanti ad essere analizzati in modo cosi razionale. Si vede infatti che una scena e a fortiori un segmento
possono essere girati in un’unica inquadratura, o per brevita o perché lo ha deciso il regista. [...] la continuita dialogata ¢
composta da una catena, o un “treno” di segmenti spazio-temporali indipendenti, di lunghezza e importanza variabile, legati
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dei piani, punto di vista della cinepresa, movimenti di macchina, ecc.) vengono inserite invece all’interno
del découpage tecnico, finalizzato a programmare il piano di lavoro del film*.

Un discorso a parte spetta alla sceneggiatura desunta, creata a posteriori dallopera gia realizzata —
solitamente da un critico o studioso di cinema che descrive minuziosamente inquadrature e scene
riportando anche i dialoghi — e concepita come strumento di studio approfondito di un determinato film.

Un testo cinematografico che si colloca in uno stadio avanzato di elaborazione annovera tra le sue
specificita una particolare impaginazione grafica, organizzata in modo da permettere al lettore di
distinguere le parti descrittive dai dialoghi e dalle indicazioni tecniche. La tipologia di formato grafico piu
diffusa ¢ quella al/’americana, in cui descrizioni e didascalie occupano la larghezza intera della pagina, i
dialoghi una colonna centrale (con eguale margine a destra e a sinistra), i titoli di scena e i nomi dei
personaggi sono scritti in maiuscolo. Una tale suddivisione del testo, regolata da spaziature e
incolonnamenti interni, ordina le scene principali in singole unita narrative dando la precedenza a una
continuitd organica che consente di seguire la narrazione in modo semplice e diretto”. Diversamente, il
formato grafico all’italiana — suddiviso in due colonne: quella di sinistra per gli elementi visivi, quella di
destra per le indicazioni sonore — risulta un testo piu difficile da seguire per un lettore comune e
maggiormente destinato agli addetti ai lavori™.

Facendo sempre riferimento a un processo astratto, esiste un dato momento in cui la sceneggiatura
acquisisce una dimensione testuale — pitt 0 meno tecnica — sufficientemente compiuta da consentire il
suo utilizzo allinterno del meccanismo produttivo del film. Tale momento corrisponde solitamente
all’'uscita di scena dello sceneggiatore, ma non al raggiungimento di una stabilita del testo, che potra

continuare a variare nel corso delle riprese modificando la sua struttura.

Strutture narrative e linguaggi
Il modo in cui la narrazione si articola all'interno di una sceneggiatura ¢ legato agli stessi fondamenti che
regolano le strutture letterarie e si struttura in una serie di schemi universali, accolti dallo sceneggiatore
cosi come dal romanziere®.

Un modello strutturale costantemente presente tanto nella letteratura quanto nel cinema ¢

rappresentato dal mito e, in particolare, dall’ Odissea e dall’lliade. Come osserva Vanoye, si tratta di due

uno dopo P'altro da connessioni la cui funzione ¢ sia quella di legatli che di segnarne la discontinuita. Questi segmenti possono
susseguirsi in ordine cronologico, cronologico o decronologico, possono essere sottratti dalla continuita, sommati, cambiati
di posto e invertiti» (142-143).

28 Cfr. Parent-Altier 1997: 31.

2 Generalmente le scene principali sono numerate ¢ precedute dallintestazione dell'inquadratura in maiuscolo, con
precisazione relativa all’ambiente esterno o interno, al luogo in cui si svolge I'azione e al momento del giorno in cui la stessa
avviene. Cfr. Muscio 1981: 121.

30 Cfr. Muscio 1981: 119. Per ulteriori precisazioni sull'impaginazione si rimanda a Parent-Altier 1997: 33-50.

31 Cfr. Vanoye 2011: 29.
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modelli contrapposti, in quanto le odissee corrispondono alle storie orizzontali, mentre le iliadi alle storie

verticali:

[...] la storia orizzontale, assimilabile a un’odissea, postula un viaggio, un itinerario, un cammino |[...J;

la storia verticale comporta il ritorno a un punto, 'avanti e indietro. Si aggiunga che le iliadi evocano

un luogo chiuso, proibito o difeso, in cui si tratta di penetrare o da cui si tratta di uscire, e

combattimenti, poste in gioco ecc. Le odissee sono viaggi, peregrinazioni pit 0 meno movimentate,

costellate di avventure, di incontri, tese verso un fine piu 0 meno preciso, lontano, esterno o interno

al personaggio®.
Le odissee, piu numerose delle iliadi, comprendono una vasta categoria di film che spazia dalle commedie
italiane ai road movie, includendo, secondo Vanoye, anche molti dei film di Michelangelo Antonioni. Egli
cita in particolare L'avventura (1960), La notte (1961) e Professione: reporter (1975), precisando come la
concezione di odissea «non ¢ soltanto legata all’avventura, al raggiungimento di un fine attraverso ostacoli,
ma anche alla ricerca di senso o di identita»”. In riferimento all’indagine su Nostalghia — narrazione che,
come vedremo, puo senz’altro essere valutata nei termini di un’odissea — ¢ interessante notare che Tonino
Guerra partecipa come coautore delle sceneggiature di tutti e tre questi film, dalle quali vengono
certamente influenzate, in termini strutturali ma anche evocativi, molte delle sue scritture contemporanee
e successive™.

Nella sceneggiatura dell’ Avventura, nello specifico, il motivo centrale che muove le azioni dei
personaggi durante la prima parte del film — la scomparsa e la ricerca di Anna —in un secondo momento
viene accantonato e la narrazione si concentra su altro, come se non risultasse piu rilevante, ai fini
narrativi, scoprire la fine toccata in sorte alla ragazza™. Non ¢ un caso, come si avra modo di analizzare
nel secondo capitolo, che proprio la struttura di questo film sia stata messa in correlazione con lo schema
narrativo di Nostalghia®.

Tornando ai sistemi che ispirano e influenzano la realizzazione delle sceneggiature, occorre prestare
attenzione alla costanza con cui, nei manuali che si propongono di spiegare come redigere un testo per il
cinema nella maniera piu efficace, ricorrono schemi che riprendono le norme aristoteliche corrispondenti
alle unita di tempo, luogo e azione, cosi come al paradigma che associa principio, mezzo e fine.

Tra le proposte di analisi ed elaborazione piu note, si annoverano la suddivisione in tre atti esposta nel

celebre Screenplay: the foundations of screemwriting (1984) di Syd Field: 1) impostazione, 2) confronto; 3) risolugione’’

32 Ivi: 33-34. Vanoye fa qui riferimento alle proposte interpretative di Raymond Queneau e di Age Scarpelli.

3 Ivi: 34.

3 Senza dimenticare il fascino che il cinema di Antonioni esercita anche su Tarkovskij, che piu volte lo insetisce tra gli autori
a suo parere piu rilevanti di tutto il panorama cinematografico internazionale, cfr. ad esempio Tarkovskij 2015: 142.

% Proprio analizzando il caso di questo film Vanoye sottolinea come le narrazioni cinematografiche strutturate in modo vago
e ambiguo «danno origine a una sceneggiatura centrata piu sui personaggi che sugli eventi e sulle azioni e, cio che conta
maggiormente, piu sull’interiorita problematica di tali personaggi |...] che sui loro obiettivi o sulle loro motivazioni in rapporto
agli eventi» (2011: 99-100). Si rimanda a Vitella 2010 per ulteriori approfondimenti sul testo dell”Avventura.

36 Cfr. Pellizzari 1985: 106.

37.2005: 21-30.
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e lo schema indicato nel 17aggio del/’Eroe (1992) di Christopher Vogler, strutturato in tre momenti: 1)
partenza ; 2) iniziazione; 3) ritomo™. 1l testo di Vogler ¢ influenzato a sua volta da L eroe dei mille volti (1949)
di Joseph Campbell, opera di mitologia comparata che dispone le tappe di un archetipico itinerario
compiuto dall’eroe”. A risultare evidente, in questo approccio analitico ai modelli narrativi della
sceneggiatura e del mito, ¢ anche linfluenza dellimpianto metodologico dello strutturalismo e, in
particolare, delle fungioni cosi come vengono intese e messe in relazione tra loro nella Morfologia della fiaba
di Vladimir Propp®.

Servendosi degli schemi indicati da queste macro-strutture ¢ possibile analizzare pressoché tutte le
narrazioni cinematografiche, tenendo in considerazione che alcune risulteranno meglio classificabili di
altre”' e che film appartenenti 2 un medesimo genere tenderanno solitamene a rifarsi alle medesime
strutture. Ad esempio, nel caso del rvad movie, che abbiamo gia visto essere assimilabile al mito orizzontale
dell’odissea, si puo riconoscere una struttura in tre atti particolarmente nitida, «con il primo atto nel luogo
d’origine, il primo plot point in corrispondenza della partenza, il secondo plot in cortrispondenza
dell’arrivo e il terzo atto nel luogo di destinazione [...] talvolta il terzo atto puo comportare un’eventuale
nuova partenza come epilogo»®.

Esplorando le varie tipologie di modelli narrativi, Vanoye affronta anche la questione della coerenza
narrativa, osservando come la stessa possa basarsi tanto su un ordine di azioni logico e lineare (per il
modello classico), quanto su una rottura dell’ordine logico a beneficio di un’altra tipologia di coerenza,

emotiva o estetica, nel caso di modelli destrutturati®. A tale proposito specifica:

La drammaturgia indotta da questo tipo di modello si fonda sull’evento improvviso, sull’emergere di
affetti inattesi e problematici, di comportamenti bruschi e immotivati (si veda Professione: reporter |...]).
Essa trova la propria radice nella fenomenologia (i riferimenti a Sartre sono numerosi negli

3 Vogler compie ulteriori sottodivisioni per ogni momento, elaborando dodici punti: 1) mondo ordinario; 2) chiamata all’ avventura;
3) rifinto della chiamatay &) incontro con il mentore; 5) prima soglia; 6) prove, nemici, alleats; T) avvicinamento; 8) prova centrale; 9) ricompensa;
10) via del ritorno; 11) resurrezione; 12) ritorno con [elisir. In proposito Luca Bandirali ed Enrico Terrone ossetvano: «Se il paradigma
in tre atti rappresenta la struttura di una storia e individua gli snodi principali delle grandi trasformazioni narrative, il modello
Vogler schematizza tali trasformazioni dettagliandone le fasi interne o “tappe”. Il modello ¢ chiamato viaggio dell’eroe in
quanto le principali configurazioni del racconto risultano assimilabili all’itinerario eroico archetipico. Lo studio di Vogler nasce
dalla prassi dell’analisi delle sceneggiature, alla ricerca degli elementi ricorrenti in una storia “che funziona”» (2009: 159).

3 1 punti essenziali in questo caso sono sette: 1) Il futuro eroe ¢ in pattia. Sente il richiamo che lo deve condurte in un paese
sconosciuto. Prende la decisione di partire; 2) Al momento della partenza, o poco dopo, beneficia dell’aiuto di una guida
spirituale. La guida da dei consigli e, eventualmente, degli strumenti di potere; 3) Partenza. Prime prove. Incontri con adiuvanti
e opponenti; 4) Arrivo all’ingresso del paese sconosciuto. Confronto con il guardiano dell’ingresso; 5) Penetrazione nella
contrada dei misteri. Prova suprema e glorificante; 6) Ricompensa; 7) Abbandono degli strumenti di potere e titorno al
focolare. Cfr. Vanoye 2011: 35.

40 A questo riguardo, Giuliana Nuvoli riconosce si una somiglianza tra struttura della sceneggiatura, della fiaba e del racconto,
ma individua una piu stretta correlazione tra sceneggiatura e romanzo: «[...] in particolare per la rapida immedesimazione coi
petsonaggi, cosi che la moltitudine dei lettori/spettatori pud accedere facilmente ad altri mondi, certo pitt appaganti del
proprio, nei quali le storie non restano a meta, come accade nel quotidiano, e i personaggi siano compiuti e vincenti» (2004:
26).

4 Una struttura drammaturgica piu semplice da delineare condurra generalmente alla realizzazione di un’opera maggiormente
fruibile al grande pubblico. Sui criteri che appartengono a tale schema narrativo, con un focus rivolto agli adattamenti
cinematografici tratti dalla letteratura, si veda Fumagalli 2020: 107-136.

42 Bandirali Terrone 2009: 252.

42011: 102.
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sceneggiatori italiani moderni, ad esempio in Tonino Guerra) e nelle pratiche psicanalitiche e
parapsicanalitiche. 1 finali aperti, enigmatici o ambigui partecipano dunque del carattere
implicitamente “interminabile” [...] di ogni impresa di ricerca-indagine psichica.
Se, da un lato, osservare il modello strutturale del road movie, del film “di viaggio”, puo essere utile ai fini
dello studio della sceneggiatura di Nostalghia — soprattutto, come vedremo, per quanto riguarda le prime
redazioni della stessa — dall’altro ¢ doveroso supporre che potrebbe essere piu ragionevole intenderla

principalmente in quanto odissea a struttura vaga, categorie che d’altronde si associano con efficacia alla

maggior parte del cinema di Andrej Tarkovskij e Tonino Guerra.

# Ivi: 106.
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1.1.2 Cenni a teorie sovietiche e russe

Il concetto di sceneggiatura rappresenta una questione problematica anche nel dibattito teorico che anima
il cinema sovietico fin dai suoi esordi. All'interno del Dizionario enciclopedico cinematografico
(Kinoenciklopediceskij slovar) del 1986 si trova la seguente definizione: «l.a sceneggiatura ¢ un prototipo
verbale del film, un’anticipazione delle sue immagini»®.

Tra gli anni Venti e gli anni Trenta il ruolo dello sceneggiatore non ¢ ancora pienamente riconosciuto
e i film sono considerati soprattutto opera dei registi, che quasi sempre partecipano in maniera
predominante alla stesura del testo cinematografico®. All’epoca si definiscono tre tipologie di
sceneggiature: di ferro (Seleznij), emotiva (emocional'nij) e letteraria (literaturny))”.

La prima ¢ generalmente associata al nome del regista e teorico del cinema Vsevolod Pudovkin, che

nel 1926, in Kinoscenaryj, saggio® dedicato all’elaborazione della sceneggiatura, scrive:

[...] € anzitutto importante elaborare in precedenza il soggetto in ogni suo particolare, poiché il regista

consegue buoni risultati solo se ha sempre dinanzi agli occhi il definitivo risultato visivo e

cinematografico di ogni particolare. E questo lavoro preparatorio quello che crea lo stile, cioe

I'elemento che condiziona il valore di qualsiasi opera d’arte. [...] Quanto pit un soggetto sara stato,

fin dall’inizio, elaborato circostanziatamente da un punto di vista tecnico, tanto maggiori saranno le

possibilita, per autore, di vedere sullo schermo le proprie immagini, quali egli le ha concepite®.
Secondo Pudovkin, alla base della creazione si deve porre I'esigenza assoluta della churezza. Pur
trattandosi di processi creativi, ¢ infatti necessario seguire un ordine pianificato: «Anzitutto vanno pensati
1 personaggi; poi stabilite le loro reciproche relazioni e laloro importanza nello sviluppo dell’azione; infine
vanno indicate le proporzioni in cui ¢ suddiviso I'intero materiale»”. Il suggerimento che egli fornisce allo
sceneggiatore ¢ quello di «pensare mediante immagini plastiche (esteriormente espressive)», escludendo
dal testo tutti gli elementi che non risultino utili ai fini della resa figurativa®'.

Tale concezione si pone all’'opposto della sceneggiatura emotiva, che, piu simile a un’opera letteraria,

recepisce il testo come veicolo delle emozioni che I'autore intende trasmettere dalla parola all’immagine.

4 Si rimanda alla voce enciclopedica per un sintetico ma valido riepilogo dei passaggi storici principali attraversati dal testo
cinematografico, con riferimenti anche a sceneggiature specifiche (KES 1986: 412-413).

46 Talvolta i registi sono assistiti da aiutanti provenienti dall’ambito letterario, mentre gli sceneggiatori di professione
rimangono limitati a poche eccezioni. A tale proposito cfr. Lebedev 1962: 328-334 e Lebedev 1965: 311. Per un’affidabile e
sintetica ricostruzione delle principali caratteristiche concernenti i passaggi evolutivi della sceneggiatura a partire dalle sue
prime apparizioni si rimanda a Kovalova 2013.

47 La differenza non ¢ sempre delineata con precisione, tali forme possono anche coesistere, cfr. Belodubrovskaya 2016: 252.
48 Pubblicato nello stesso anno per i tipi del Kinopeciat a Mosca. In Italia ¢ stato pubblicato per la prima volta in Film e fonofilm
(1935), curato e tradotto da Umberto Barbaro e poi inserito nella pitt ampia raccolta di suoi scritti sul cinema La settima arte
(1974). Sull’influenza che la diffusione delle teorie di Pudovkin ebbe sul cinema italiano cfr. Muscio 2004.

491974 88.

50 Tvi: 93.

51 Altri aspetti fondamentali da tenere in considerazione per Pudovkin sono: la concentrazione della materia, affinché la
sceneggiatura venga costruita in modo tale che «l’azione leghi progressivamente I'attenzione dello spettatore, ma sempre in
modo che il piu forte fattore emotivo si risolva nella chiusaw, e Pattenzione da attribuire alle relazioni tra personaggi e oggetti,
attraverso cui ¢ possibile trasmettere emozioni e pensieri astratti (cfr. ivi: 94-104).

17



Nel 1929 in O forme scenarjja (Sulla forma della sceneggiatura), Sergej Ejzenstein definisce la sua idea di

testo cinematografico affrontando anche la componente emotiva che lo caratterizza:

La sceneggiatura, nella sua essenza, non cortisponde alla forma da dare a un materiale grezzo, bensi

a uno stadio embrionale di tale materiale che si muove in direzione di un certo temperamento, del tema

scelto e della sua incarnazione ottica. La sceneggiatura non ¢ un dramma. Il dramma ¢ un valore in

sé e si colloca al di fuori della sua messa in forma teatrale. In confronto la sceneggiatura ¢ solo lo

stenogramma di un'esplosione emotiva che aspira a un’incarnazione di immagini visive. [...] La sceneggiatura

¢ un codice. Un codice che viene trasmesso da un temperamento all’altro. Con 1 propri mezzi 'autore

imprime alla sceneggiatura il ritmo delle sue concezioni. Poi subentra il regista e traduce il ritmo di

questa concezione nel proprio linguaggio, il linguaggio cinematografico®.
Al fini di una risoluzione registica che sia il quanto piu possibile autentica, secondo Ejzenstein lo
sceneggiatore deve trasmettere delle «richieste emotive» attraverso un linguaggio letterario, sara poi
compito del regista cogliere le sue intenzioni e trasferitle sullo schermo™. I’importanza acquisita da questa
tipologia di sceneggiatura portera, soprattutto a partire dagli anni Trenta, a una sempre maggiore richiesta
di testi cinematografici costruiti su basi letterarie e, conseguentemente, a un maggiore coinvolgimento di
scrittori nel processo di elaborazione™.

Proprio a partire da questa concezione emotiva di testo cinematografico, dalla meta degli anni Trenta

si origina e si definisce la cosiddetta sceneggiatura letteraria: da un lato, opera dotata di una propria
autonoma letteraria, dall’altro tassello fondamentale nel percorso di produzione del film™. Questa

tipologia testuale avra un ruolo di primo piano nel cinema sovietico degli anni a venire e nel dibattito

teorico che lo accompagna, con delle conseguenze anche sul cinema russo moderno e contemporaneo.

La priorita della sceneggiatura letteraria

I’importanza conferita a questa tipologia di sceneggiatura costituisce un’eccezione propria del cinema
sovietico. I suoi effetti sono di vario genere e non unicamente positivi, ad esempio, in una fase iniziale in
cui la struttura del testo non ¢ ancora standardizzata, le sceneggiature risultano di frequente confuse e

troppo lunghe, mentre ogni genere di scritto caratterizzato da maggiore tecnicismo viene declassato. A

52 Hjzentein 1964: 297. Cotsivi miei.

53 Cfr. Bjzenstein 1964.

5% Scrittori e poeti che si dedicano anche alla stesura di sceneggiature — spesso come fonte certa di guadagno — esistono gia
intorno agli anni Venti, come nel caso di Andrej Belyj o Valerij Brjusov (cfr. Criveller 2022). Nel corso del tempo il fenome no
diventa sistemico, legandosi peraltro sia a fattori pratici — 'esiguo numero di sceneggiatori professionisti — che storico-sociali,
negli anni Trenta viene infatti conferito grande prestigio allo status di scrittore. Per citare solo qualche nome, si occupano di
scrivere sceneggiature autori come Vladimir Majakovskij, Osip Mandel’stam, Osip Brik, Evgenij Zamijatin, Viktor Sklovskij e
tanti altri (cfr. Belodubrovskaja 2016: 257-258). La corrispondenza tra il ruolo di scrittore e di sceneggiatore consentiva anche
una forma di controllo ideologico. E indicativo, in tal senso, paragonare la funzione della sceneggiatura letteraria sovietica a
quella della sinossi hollywoodiana. Per motivi legati alla censura, entrambe le industrie dovevano infatti vagliare una proposta
scritta prima di avviare il meccanismo produttivo: se a Hollywood era sufficiente una breve sinossi, nel caso sovietico — in
patticolare a partite da quel periodo storico — si rendeva invece necessaria una versione piu lunga e dettagliata (cfr. ivi: 260).
% Riguardo ai motivi che hanno portato ad attribuire una rilevante considerazione alla sceneggiatura emotiva nel cinema
sovietico, Belodubrovskaja sostiene che tale struttura testuale contribuiva a rispondere al problema dell’autorialita del regista:
creare un film a partire da un’opera letteraria gia sufficientemente compiuta rendeva doveroso il suo utilizzo nel trattamento
(2016: 256). 1l discorso che lega la sceneggiatura alle dinamiche produttive ¢ articolato e complesso, a tale proposito si rimanda
a Price 2013a: 111-119.

18



partire dagli anni Cinquanta si creera un dibattito a favore di un ritorno alla sceneggiatura tecnica,
manifestando I'esigenza di un testo che sia pit vicino alle esigenze pratiche di realizzazione™.

L’esito piu considerevole resta pero la viva percezione della sceneggiatura come genere letterario a sé
stante, che in quanto dotato di una sua connotazione specifica puo essere fatto oggetto di una vera e
propria ricerca linguistica rispetto alle sue particolarita compositivo-sintattiche e stilistiche”’.

Sulla base di questi principi si sviluppano vari studi russi recenti, tra cui si distinguono quelli condotti
da Irina Mart’janova®. Secondo opinione della studiosa, che opera a partire da una prospettiva semiotica,
analizzare una sceneggiatura come testo autonomo corrisponde innanzi tutto a valutarne le caratteristiche

specifiche:

La sceneggiatura [...] non ¢ un riflesso della polifonia del testo cinematografico; piuttosto, offre una
partitura per la sua creazione. Essa contiene cio che entrera direttamente nel film e cio che vi morira
o sara presentato in modo implicito. La presentazione narrativa delle varie parti strumentali ¢
disomogenea nella sua profondita: le parti dialogate dei personaggi sono dettagliate, i ritratti e gli
interni sono spesso accennati, il colore ¢ scarso o assente, ¢ le singole fasi dell'accompagnamento
musicale sono o accennate o brevemente descritte. F evidente 1’asimmetria tra le possibilita tecniche
del cinema e il loro riflesso nel testo della sceneggiatura®.

St evidenza dunque il limite che il testo sceneggiatura comporta sul piano tecnico, ovvero la difficolta di
trasporre in termini letterari tutti gli aspetti riferiti alla dimensione cinematografica, sonora o visiva. Per
Matt’janova tale capacita si limita a poche eccezioni®, tuttavia occorre riconoscere e indagare tutto quello
che la sceneggiatura letteraria ¢ in grado di esprimere a/ di /a di quanto possa essere messo in scena. Anche

a questo proposito Mart’janova cita 'esempio di Tarkovskij, in questo caso riferendosi a un brano tratto

da Zerkalo (Lo specchio), il cui testo € stato scritto dal regista insieme ad Aleksandr Misarin®:

Lei [la madre| non era piu la stessa, non la giovane donna che rivedo quando penso alla mia infanzia.
Era si mia madre, ma gia invecchiata, canuta, come la vedo adesso, da adulto, le rare volte che ci
incontriamo. [...] Poi chiamo il ragazzo, ed egli non rispose, ma lei non parve arrabbiarsi. Cercavo di
scorgere i suoi occhi e quando finalmente si volto dalla mia parte, nello sguardo con cui guardava i
bambini c’era una tale incrollabile determinazione a difendere e a salvare che, senza accorgermene,
chinai la testa. Ricordavo quello sguardo. Avrei voluto correre fuori dai cespugli e dirle qualche parola
dolce e sconnessa, chiederle perdono, atfondare il viso nelle sue mani bagnate, sentirmi di nuovo
bambino, avere ancora tutto davanti, tutto ancora possibile...®2

5 Cfr. Belodubrovskaja 2016: 263-264.

57 Per ovvie ragioni il presente paragrafo non intende esautire le numerose discussioni attuate sul cinema e sulla sceneggiatura
in ambito sovietico. Appare tuttavia opportuno citare 'importanza delle teorie del formalismo russo, i cui esponenti si
interessarono da varie prospettive al tema della scrittura cinematografica: si rimanda a tale proposito a FRC 2019 e, in
particolare alle indagini sull’intreccio condotte da Osip Brik (2019) e Viktor Sklovskij (2019).

58 In questa sede si fara riferimento alle sue teotie, si rimanda anche a Kulagina—glemova 2019.

592018: 190.

6 In merito all’aspetto del sonoro Mart’janova cita come raro esempio di efficacia la sceneggiatura di Andref Rubléw, scritta da
Andrej Tarkovskij e Andrej Koncalovskij.

61 Si rimanda al paragrafo successivo per ulteriori precisazioni in merito alla sceneggiatura de Lo specchio.

62 ]] brano citato in Mart’janova 2012: 98, ¢ qui riportato nella traduzione italiana di Cristina Moroni, pubblicata in Tarkovskij
1994: 73.
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Certi aspetti che sullo schermo possono apparire criptici — soprattutto nel caso di opere a struttura vaga
quale senz’altro ¢ Lo specchio — si aprono a possibili chiarimenti o a nuove interpretazioni grazie all’analisi
della sceneggiatura. E dunque fondamentale, al fine di cogliere 'essenza profonda di un film, misurarsi
anche con il testo da cui ¢ tratto, tanto piu se si tratta di una sceneggiatura letteraria.
Il medesimo principio resta valido quando alla versione finale del testo si aggiunge opportunita di

163

comparare gli stadi di realizzazione precedenti™. Mart’janova si riferisce in particolare alla bozza (cernovik)

iniziale e osserva:

La sceneggiatura non esiste in forma immutata, ma ¢ un insieme di versioni testuali. Confrontarle ci

permettera di individuare i fattori di trasformazione, di determinare cosa succede alla sceneggiatura

nel percorso verso il film.

[...] La bozza puo essere o meno un insieme di versioni, ma nel passaggio dalla sceneggiatura al film,

le fasi letterarie e registiche della sua trasformazione sono obbligatorie. La sceneggiatura ¢ sempre

una sequenza di diverse versioni che cambiano la loro formula comunicativa: mittente — oggetto della

rappresentazione — destinatario. In queste, lo sceneggiatore lascia il posto al regista, I'oggetto della

rappresentazione acquisisce una base denotativa sempre piu concreta, il destinatario della

sceneggiatura del regista non ¢ piu il lettore-spettatore, ma la troupe e il pubblico del film in uscita®.
Rivolgere uno sguardo complessivo alla sceneggiatura consente non solo di rapportarsi al film in una
maniera che sia la piu esauriente possibile, ma anche di cogliere gli effetti che il testo cinematografico ha
avuto sulla letteratura. Il legame inestricabile che lega la dimensione narrativa della sceneggiatura a quella
letteraria sarebbe infatti nato prima ancora della sceneggiatura letteraria definitasi dagli anni Trenta,
ovvero gia dai primissimi testi scritti per il cinema, 1 primi adattamenti (ekranizacija) tratti dalle opere di
Dostoevskij e Tolstoj®.

Tale connessione, costantemente evolutasi nel tempo, ha generato influenze reciproche, nonché un
avvicinamento della letteratura nei confronti delle modalita descrittive e stilistiche proprie del cinema:
imitazioni delle tecniche del montaggio, primi piani, proiezioni, enfasi sui dettagli visivi e tanti altri
elementi che ¢ possibile analizzare a partire da una conoscenza consapevole e approfondita delle

sceneggiature letterarie®.

63 Si valutera nel dettaglio questo aspetto nel terzo paragrafo del presente capitolo.

64 «CrieHapuil He CYIIECTBYET B HEU3MEHHOM BHAE, IIPEACTABAASL COOOIH COBOKYIIHOCTB TEKCTOBEIX BepcHid. VX comocraBacHue
ITO3BOAHT BBIABHTH CTHMYABI TPAHC(OPMAIHH, OIPEACAUTD, YTO IPOUCXOAUT C KHHOCIICHAPHEM Ha IyTH K (PUABMY. |...]
UYepHOBUK MOMKET IIPEACTABAATH MAM HE IIPEACTABAATH COOOH KOMITACKC BEPCHI, HO B ABIJKCHHM CLEHAPHA K (DHABMY
AUTEPATYPHAA H PEXUCCEPCKAas CTAAHMHM €ro TpaHcOpMaluu ABASIOTCA obsAsateApHbIME. CLeHapuil — 9TO BCeraa
ITOCACAOBATEABHOCTb HECKOABKHX BEPCHI, H3MCHSMIOIIUX CBOIO KOMMYHHKATHBHYIO (DOPMYAY: aAPECAHT — OOBEKT
M300paKeHHA — aApecar. B HEX CIIEHAPHCT yCTYIIaeT CBOE MECTO PEKICCEPY, OODBEKT M300paKEHNA OOpeTaeT BCce Ooace
KOHKPETHYIO ACHOTATHBHYIO OCHOBY, aAPECATOM PEKUCCEPCKOrO CLECHAPUSA CTAHOBUTCH YiKE HE UUTATCAb-3DHTCAb, 2
ChEMOYHAA IPyIIIa U 3puTeAn Oyaymero prasma» (2016: 85, 90).

%5 Cost ritiene Mart’janova, sottolineando anche come certe caratteristiche sintattiche e compositive proprie della sceneggiatura
siano individuabili nelle bozze dei romanzi di Dostoevskij, riferendosi alla tendenza al sincretismo ravvisabile nell’arte russa
del XIX secolo. Nelle bozze e nelle prime versioni non pubblicate delle sue opere, autore pensa soprattutto per scene,
avvalendosi di una certa liberta dal punto di vista del vocabolario, della grammatica e della punteggiatura (2012: 99).

6 Cfr. ivi: 101.
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I.2 La sceneggiatura secondo Andrej Tarkovskij e Tonino Guerra

I.2.1 «LLa sceneggiatura muore nel film»

Sostenendo una concezione di cinema autoriale in cui il regista si pone necessariamente al centro della
creazione filmica, Andrej Tarkovskij ha sempre preso parte all’elaborazione dell'idea iniziale, del soggetto
e della sceneggiatura dei suoi film®".

Prima di affrontare il caso di Nostalghia, appare indispensabile considerare le modalita con cui
Tarkovskij ¢ solito scrivere le sue sceneggiature, cosi come le numerose riflessioni da lui compiute su
questa particolare tipologia testuale, che si possono trovare esposte principalmente in due opere tra loro
strettamente collegate: Lezioni di regia® e Scolpire il tempd®. Lezioni di regia (Lekcii po kinoregissure) raccoglie
le lezioni tenute dal regista tra il 1967 e il 1981 presso i corsi di specializzazione post universitaria per
sceneggiatori e registi organizzati dal Goskino (Comitato statale per la Cinematografia)’, si rivolgono
dunque a una platea di esperti. Riprendendo ed espandendo alcuni di questi materiali, a partire dagli anni
Settanta Tarkovskij si dedica per il resto della sua vita alla stesura di Scopire il tempo, rispondendo
«all’esigenza di elaborare una nuova opera di riflessione ed elaborazione teorica sul cinema, l'arte e il
mondo contemporaneo»’.

Tra ivari temi cinematografici affrontati in questi testi, quello della sceneggiatura posta alla base di un
film occupa uno spazio rilevante, delineandosi spesso in qualita di contenuto ibrido e problematico sia
per quanto riguarda la natura intrinseca del testo, sia per quanto concerne i rapporti esistenti tra regista e
sceneggiatore, tra sceneggiatura e film, tra sceneggiatura e letteratura.

Il presupposto dal quale si muove Tarkovskij ¢ che una qualsiasi sceneggiatura, trattandosi di un testo
creato in funzione di un futuro film, sia necessaria nella misura in cui serva a ricordare I'idea, il punto di

partenza di quello che andra messo in scena, ma non per questo si debba ritenere un’opera letteraria:

Non ho mai considerato la sceneggiatura un genere letterario. Probabilmente, una sceneggiatura tanto
piu ¢ cnematografica quanto meno puo aspirare a un destino letterario autonomo. [..] Se la
sceneggiatura ¢ stesa in uno splendido linguaggio letterario, allora ¢ meglio che rimanga un’opera in
prosa. Se invece vogliamo vedervi soltanto la base letteraria per il futuro film, dobbiamo innanzitutto
tirarvi fuori un’autentica sceneggiatura, ossia un pretesto reale per la realizzazione del film. Ma si

7 Unica eccezione puo essere considerata il suo primo lungometraggio, Ivanovo detstvo (I infanzia di Ivan, 1962), adattamento
gia in corso di lavorazione prima del coinvolgimento di Tarkovskij, che comunque si occupo di redigere una nuova versione
della sceneggiatura prima dell’inizio delle riprese, cfr. Efird 2022.

8 Tarkovskij 2012.

0 Tarkovskij 2015.

011 Goskino, abbreviazione per Gosudarstvenneyj Komitet pri Sovete Ministrov po Delam Kinematografii (Comitato statale presso il
Consiglio dei Ministri per gli affari cinematografici) controllava produzione, distribuzione e sfruttamento dei film in Unione
Sovietica.

" Tarkovskij 2015: 5.
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trattera ormai di un nuovo testo, completamente rielaborato, in cui sara stato trovato 1’ adeguato
equivalente cinematografico alle immagini letterarie”.

La sceneggiatura ¢ naturalmente portata a modificarsi e a mutare i suoi contorni originari subendo una
serie di inevitabili rielaborazioni, fino ad arrivare alla sua forma compiuta effettuando il passaggio da
immagine letteraria a immagine cinematografica, concetto che il regista esprime efficacemente con la
formula: «un film ¢ vedere una volta, la sceneggiatura ¢ ascoltare dieci volte»”. 1l fattore del mutamento
testuale si complica ulteriormente nel caso in cui il regista e lo sceneggiatore siano due persone diverse e

non condividano le stesse scelte:

Quando si verifica un tale conflitto [...] esiste una sola soluzione: la trasformazione della sceneggiatura
letteraria in una nuova trama, che in una delle fasi della lavorazione del film prende il nome di
sceneggiatura tecnica. Nel corso del lavoro sulla sceneggiatura tecnica, autore del futuro film (non
della sceneggiatura, ma precisamente del film) ha il diritto di rivoltare la sceneggiatura letteraria come
preferisce, purché la sua visione sia coerente e ogni parola gli sia cara e venga filtrata attraverso
Pesperienza creativa personale™.

Pur insistendo sul conflitto che di norma intercorre tra regista e sceneggiatore, Tarkovskij ammette

tuttavia che:

Si [possa] avere un film pienamente riuscito anche nel caso in cui, nel processo di lavoro in comune
dello sceneggiatore e del regista, le loro intenzioni iniziali vadano in pezzi, crollino e, sulle loro rovine,
sorga una nuova concezione, un NUOVO organismo’.

Le indicazioni fornite dal regista scaturiscono dalla consapevolezza acquisita con la pratica. Pur
mantenendo un controllo costante sullo sviluppo delle sue sceneggiature, Tarkovskij si rivolge quasi
sempre all’aiuto di scrittori e sceneggiatori professionisti™®, con cui talvolta sono emerse difficolta nel
corso della lavorazione: ¢ il caso, ad esempio, delle opinioni divergenti manifestatesi rispetto a Vladimir
Bogomolov e a Stanislaw Lem durante la stesura delle sceneggiature di, rispettivamente, L 7nfanzia di Ivan
e Solaris (1972). In entrambi i casi il regista si trova a gestire una situazione conflittuale che lo conduce a
dibattere e a mediare con gli autori dei romanzi da cui erano tratti gli adattamenti cinematografici’’. Si
sviluppa invece in modo positivo, anche se limitata al piano professionale, 'esperienza di collaborazione
con gli scrittori Arkadij e Boris Strugackij, autori di Piknik na oboline (Picnic sul ciglio della strada), romanzo

a cui ¢ in parte ispirato Szalker (1979).

72 Ivi: 118. Corsivi dell’autore.

73 Tarkovskij 2012: 73.

4 Tarkovskij 2015: 19.

5 Ivi: 72.

76 Tarkovskij ha scritto individualmente solo le sceneggiature di Hoffimanniana (1974), il cui film non fu mai realizzato, ¢ di
Sacrificio (1986), suo ultimo lungometraggio.

77 Secondo il regista, entrambi «sostenevano che nelle loro opere fosse impossibile modificare anche una parola» (2012: 80),
cfr. anche Synessios 1999: XVI-XVIIL.
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In altri casi, Tarkovskij lavora insieme a sceneggiatori e artisti con i quali preesiste un legame personale.
Con Andrej Kon¢alovskij, amico e collega del corso di regia al VGIK™, scrive il testo del mediometraggio
di diploma, Katok i Skripka (1] rullo compressore e il violino, 1960), e dei primi due lungometraggi: I infanzia
di Ivan e Andrej Rublév (1966)”. Hanno inizio da un rapporto di amicizia anche le collaborazioni con
Aleksandr Mi$atin — con cui sctive la sceneggiatura dello Specchio (1974) e di Sardor (1978)* — e con Tonino
Guerra, coautore dei testi cinematografici di Tempo di viaggio (1980) e di Nostalghia (1983). Sono questi i
casl in cui, esistendo una reciproca stima e prossimita di visioni, Tarkovskij riconosce la necessita

dell’influenza dello sceneggiatore sul regista e dunque sul film:

[...] il regista puo ricorrere, e in effetti avviene spesso, all’aiuto di un letterato spiritualmente affine,
che ormai, in qualita di coautore, cio¢ di sceneggiatore, prende parte all’elaborazione della base
letteraria. Se condivide 'idea iniziale del regista, ed ¢ pronto a sottomettervisi fino in fondo, ¢ in grado
di svilupparla in maniera creativa, arricchendola nella direzione presceltas!.

Solo a partire da una tale condizione 'idea cinematografica puo rispettare la concezione originaria del
regista accogliendo anche soluzioni esterne, senza mai determinarsi in una forma fissa ma evolvendo
organicamente fino anche alla fase delle riprese. Tra le varie considerazioni di cui Tarkovskij si serve per

spiegare questa metodologia di lavorazione c’¢ anche I'utilizzo della metafora musicale:

Sostanzialmente la drammaturgia cinematografica, nello sviluppo del materiale, ¢ piu di tutto vicino

alla forma musicale, dove importante non ¢ la logica ma la trasformazione dei sentimenti e delle

emozioni. Si suscitano emozioni solo se siinfrangono delle sequenze logiche. [...] Non bisogna cercare

una logica, una storia, ma lo sviluppo dei sentimenti®2.
Indubbiamente il film dove questa logica raggiunge I’esito piu riuscito, come afferma lo stesso regista, ¢
Lo specchio — assemblato per lo piu in sede di riprese e di montaggio — tuttavia anche altri film, seppure
inizialmente basati su sceneggiature piu definite, subiscono come vedremo innumerevoli variazioni, oltre
a venire in larga parte modificati e completati nel corso delle riprese™.

Sulla base di questa serie di riflessioni non stupisce che la teoria tarkovskiana di «sceneggiatura [che]

muore nel filmy» si accosti allidea che le varianti di una sceneggiatura siano inevitabili e necessarie, ma che

78 Istituto di Stato per la Cinematografia di Mosca (Vsesojuznij Gosudarstvennyj Institut Kinematografii), dove Tarkovskij ha
studiato dal 1955 al 1960 dietro la guida del regista Mikhail Romm.

7 Nei titoli di testa dell’Infanzia di Ivan i nomi dei due registi non sono accreditati come sceneggiatori, ruolo per cui restano
citati i nomi di Bogomolov e Papava, autori della precedente e non utilizzata versione del testo. Per un approfondimento sulla
questione e sui dissidi con Bogomolov cfr. Tarkovskij 1999: 57-60. Koncalovskij e Tarkovskij scrivono insieme un’altra
sceneggiatura il cui film non fu mai realizzato, Antarktida, dalekaja strana (Antartide, paese lontano, 1966), cfr. in proposito
Kazjucic-Sputnitskaja 2022.

80 Sceneggiatura per un film non realizzato.

812015: 118.

822012: 91.

83 2015: 123. Tarkovskij specifica come ogni sua opera «[...] durante le riprese, il montaggio, la sonotizzazione, continua a
cristallizzarsi in forme pit precise e tutta la struttura iconografica del film, fino all’ultimo momento, non ¢ mai per me
definitiva» (ivi: 90).
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di fianco alla creazione dell'immagine cinematografica finiscano per diventare interessanti solo agli occhi

degli studiosi di storia del cinema™.

Stadi compositivi del testo
Dopo aver percorso le principali considerazioni teoriche elaborate da Tarkovskij sulla sceneggiatura,
occorre individuare la prassi con cui era solito comporre e modificare i suoi testi cinematografici,
procedendo di pari passo con quelle che erano le tappe stabilite dall’iter produttivo sovietico nell’epoca
in cui opera il regista®.

I’idea iniziale — in genere necessaria per ottenere 'approvazione del Goskino a realizzare la
sceneggiatura e corrispondente a un breve riassunto o sinossi — nel caso di Tarkovskij racchiude spesso

%. Come nota Natasha Synessios,

una trama piu vincolata all’azione di quanto non finira per essere il film
un caso estremamente atipico ¢ rappresentato dalla proposta iniziale del film Lo specchio, in cui «nonostante
la deliberata enfasi su due dei temi sovietici prediletti, la Guerra e la Madre, i due autori ammettono
abbastanza apertamente di non sapere come diventera il futuro film»®*. In seguito a una lavorazione
complicata ne scaturira effettivamente un’opera sperimentale, ma ¢ interessante constatare che, per
quanto insolita, la proposta viene comunque accettata e la sceneggiatura ottiene il via libera per essere
realizzata®.

La seconda fase corrisponde alla stesura della sceneggiatura letteraria, che per i testi scritti da
Tarkovskij, oltre ad ampie descrizioni, comprende anche una versione estesa dei dialoghi. Dopo il
controllo effettuato dagli addetti del Goskino, vengono indicate le modifiche da effettuare e richieste le
versioni rielaborate dei testi, talvolta per motivi legati alla censura, ma piu frequentemente per ragioni
economiche. Per le opere di Tarkovskij questo stadio ¢ quello che implica il grado maggiore di

rielaborazione, spesso attraverso I'eliminazione di interi episodi, scene o dialoghi®, anche se generalmente

tali versioni dei testi non differiscono di molto tra loro™.

84 Tvi: 126, 119.

8 La presente analisi si limita alle sceneggiature dei film realizzati e considera il materiale pubblicato in Tarkovskij 1999. La
stesura dei testi si lega alle storie produttive dei singoli film, a cui si fara riferimento a titolo esplicativo.

86 Cft. Synessios 1999: XIIL

87 Ivi: XIV. Come gia menzionato, il coautore del regista in questo caso ¢ Aleksandr Misarin.

8 Tarkovskij 1999: 257-261. Lo stesso regista racconta la difficolta sperimentata nel definire e sviluppare I'idea originaria del
film, basato sui propri ricordi d’infanzia, senza ricadere nel semplice rimpianto nostalgico (2015: 120-121).

8 Per fare un esempio relativo sempre a Lo specchio, uno degli episodi che — presumibilmente per ragioni ideologiche — Filipp
Timofeevi¢ Ermas (presidente del Goskino dal 1972 al 1986) avrebbe voluto escludere dal film ¢ il materiale documentario di
guerra sul passaggio dell’esercito sovietico attraverso il lago Sivas (Tarkovskij 2015: 122). Si lega invece a ragioni economiche
Ieliminazione della scena di battaglia con cui si sarebbe dovuto aprire Andrej Rublév (cfr. Johnson-Petrie 1994: 10), film che
affronta una situazione particolarmente complicata considerando che, anche dopo la sua accettazione e realizzazione, viene
bloccato dalla distribuzione per cinque anni, in proposito si rimanda a Johnson-Petrie 1994: 79-84 ¢ a Bird 2008: 44.

% Synessios 1999: XIV. Un’eccezione notata da Synessios riguarda la sceneggiatura di Sza/ker, che annovera due versioni di
sceneggiature letterarie con differenze significative (ivi: 375-379). E inoltre necessario sottolineare che non sempre & possibile
condurre un’indagine sufficientemente completa del materiale preparatorio delle sceneggiature: nel caso di Soaris, ad esempio,
la maggior parte dei testi sono andati perduti (ivi: 129-133).
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Ottenuto il permesso da parte del Goskino, dalla sceneggiatura letteraria puo infine essere sviluppata
la sceneggiatura di regia, contenente tutte le indicazioni tecniche utili alla fase di riprese. Solitamente
Tarkovskij non impiega piu di due settimane per scrivere questa ultima versione del testo, che corrisponde
alla redazione in chiave tecnica delle scelte visive gia ideate e immaginate in fase di elaborazione iniziale”".
Solo in uno stadio successivo si prepara il progetto di produzione e poi, terminato il film, si procede alla
stesura dei fogli di montaggio (montagnye listy), in cui viene indicata ogni inquadratura con riferimento
specifico ai dettagli dialogici, tecnici e sonoti™.

Prima di volgere I'attenzione alla ricostruzione della genesi creativa, testuale e produttiva di Nostalghia,
¢ necessario fare cenno anche alla concezione di sceneggiatura cui aderisce il suo coautore, Tonino

Guerra.

91 Tvi: XIV.
92 Si vedano, ad esempio, i fogli di montaggio di So/aris, pubblicati in Tarkovskij 1999: 135-185.
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I.2.2 «LLa sceneggiatura ¢ una struttura che serve ad altro»

Nell’arco di una lunga carriera che lo vede realizzare pit di cento sceneggiature per il cinema, Tonino
Guerra si ¢ sempre definito poeta e scrittore prima che sceneggiatore”. Nell’ambito cinematografico
risulta di fatto sempre cosceneggiatore insieme ad altri autori o registi, ma le sue parole lasciano una
traccia spesso riconoscibile, proprio perché inconfondibilmente legata a opere guerriane precedenti o
coeve — talvolta anche successive — alla creazione delle sceneggiature.

In uno dei primi studi condotti su Guerra autore cinematografico, Lorenzo Pellizzari lo ha
legittimamente definito un “filo rosso” che si estende nel cinema italiano tra gli anni Cinquanta e gli anni
Ottanta e per cui egli rappresenta un «inventore di storie o un tecnico delle strutture narrative, a seconda
dei casi o delle opportunita, raramente uno sceneggiatore nel senso normale della parola o nell’abitudine
invalsa in tanto cinema italiano»™.

Strettamente collaborativo con 1 registi-amici ma mai asservito a un medesimo genere o tendenza,
Guerra si dimostra meno omologabile rispetto a molti suoi colleghi dell’epoca. La sua scrittura ha
partecipato infatti alla realizzazione di molteplici soggetti, scenari e narrazioni, riuscendo nell'impresa di
adattarsi alle visioni registiche piu diversificate e di esaltarne al meglio espressione artistica™. Dalla messa
in scena dell'incomunicabilita di Michelangelo Antonioni al cinema di denuncia sociale di Francesco Rosi,
tino all’evocazione di parte del mondo onirico di Federico Fellini, ispirata da una provenienza mnemonica
condivisa’®; su come si siano originati e sviluppati questi rapporti di collaborazione lo stesso Guerra

racconta:

Io credo che il vero produttore di uno sceneggiatore sia il regista. Uno si lega a dei registi e va
d’accordo con loro. Io mi sono legato a dei grossi registi e sono andato d’accordo con loro. [...] prima
c’erano dei rapporti di stima, poi, quando la cosa ¢ stata matura, si ¢ realizzata da sola...La faccenda ¢
tecnicamente dolce: si ¢ insieme, si parla, 1 produttori sollecitano qualcosa, ed ecco che l'intesa si
realizza”.

Lo sceneggiatore fornisce ulteriori dettagli sulle modalita seguite dal processo creativo sviluppatosi nel

corso della scrittura con Antonioni, concentrandosi in particolare sul ruolo esercitato dalla parola:

Quando nelle prime sedute di sceneggiatura impostiamo questa o quella scena, tutto ¢ affidato alle
parole. Ripetiamo, modifichiamo lunghi dialoghi; ci abituiamo, insomma, al modo di parlare di questo
o quel personaggio. Poi, a mano a mano, cadono le parole e affiorano i gesti, gli spostamenti dei
personaggi (ben s’intende non soltanto topografici), quelle indicazioni visive sulle quali poggia sempre

9 Il mio mestiere ¢ di scrivete poesie, anche quando scrivo in prosa» sostiene in un’intervista contenuta in Guerra 1984: 52.
% Pellizzari 1985: 51.

% Cft. Pellizzari 1985, Migliorati 1987 e Manzoli 2006.

9% Per citare qui solo alcuni titoli, Guerra collabora con Antonioni alla celebre tetralogia — L avventura (1960), La notte (1961),
Leclisse (1962), Deserto rosso (1964) —, con Rosi a Uomini contro (1970) e a I/ caso Mattei (1972), con Fellini ad Amarcord (1973).

97 Citazione tratta da un’intervista a Guerra contenuta in Muscio 1981: 99,
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piu la storia del film. In ultimo cadono anche le battute piu belle, quelle che maggiormente ci avevano

incantato e suggestionato al loro apparire?.
Di fronte all'illustrazione di questo procedimento — basato sul legame personale e sulla reciproca stima
tra coautori — in cui il dialogo, seppure inizialmente imprescindibile, tende infine a collocarsi in secondo
piano rispetto all’'immagine, appare evidente comprendere come sia stata agevole la congiunzione tra le
visioni di Guerra e Tarkovskij, e dunque, come il loro rapporto di amicizia e la corrispondenza di vedute
abbiano creato le condizioni ideali alla realizzazione di Tempo di viaggio e di Nostalghia. 1. autore romagnolo
¢ fondamentalmente concorde nel disporre la parola — lo stesso strumento che lo definisce, prima di
tutto, come poeta e scrittore — in modo tale da asservirla alla struttura filmica. Il passaggio viene spiegato

in questi termini:

Generalmente 1 miei interventi di sceneggiatura riguardano la struttura di un film. Se leggo una

sceneggiatura gia fatta, o ne sto facendo una io, o leggo un racconto, appena finito vedo davanti a me

una cosa grafica, come un elettrocardiogramma, dove ci sono delle punte... Mi viene fuori di questo

genere. Cioe la struttura, una cosa che abbia un suo titmo e un suo fascino. E la struttura il piu delle

volte non significa che uno comincia con A e deve finire con A, che ci sono delle linee che salgono e

che scendono secondo delle regole. A volte la struttura ¢ anche un’antistruttura, si fa inverso di

quello che si deve fare, eppure senti ugualmente nell’orecchio che anche quella ¢ una struttura®.
Confrontando le varie considerazioni avvalorate da Guerra sull’argomento sceneggiatura, emergono
ulteriori spunti. Intanto anch’egli, come Tarkovskij, concorda sul fatto che il ruolo prioritario nella
creazione di un film spetti al regista, sostenendo I'importanza essenziale ricoperta dallo stile e riflettendo

sull’estrema difficolta che richieda fare un buon film senza un valido regista'”

. Allo stesso tempo pero,
in qualita di sceneggiatore, si pone a difesa della propria categoria ritenendo che anche la sceneggiatura
possieda una propria autonomia testuale e affermando che non sia possibile «prescindere dal nucleo
centrale di una storia, qualunque possa essere il suo genere»'".

E ragionevolmente possibile affermare che Guerra, definendo la sceneggiatura «una struttura che serve
ad altro»'”” sostenga concettualmente e linguisticamente la teoria pasoliniana che vede la parola della
sceneggiatura appartenere «a due lingue dotate di strutture diverse»'”. In tal senso, il testo scritto per il

cinema puo seguire due direzioni parallele, ovvero assoggettarsi allimmagine all'interno del linguaggio

filmico, senza per questo negare il suo diritto di appartenenza al linguaggio letterario.

% Ivi: 75.

9 ASCI 2021: 347.

100 Tvi: 100.

101 Guerra 1984: 52.

102 Citazione contenuta in Vanoye 2011: 16.

103 Pasolini 1972: 198. L’espressione di Guerra riprende per I'appunto il titolo del saggio pasoliniano Ia sceneggiatura come
Struttura che vnol essere altra struttura’.
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I.3 Quale approccio di studio?

I.3.1 Critica delle varianti e critica genetica

Considerate le specificita e le problematiche insite nella natura strutturale sceneggiatura, si apre la
necessita di individuare una metodologia adeguata all’analisi di un testo che, per le svariate ragioni finora
osservate, ¢ identificabile come genere autonomo ma inevitabilmente predisposto a un cambiamento
costante. Prima dunque di procedere all’indagine specifica delle varianti testuali del film Nostalghia, il
presente paragrafo si propone di effettuare una ricognizione dei criteri filologici letterari che si possa
tivelare utile, nonché necessatio valutare approcciando lo studio di un testo composto per il cinema'”.

I’ambito in cui rientra a pieno diritto la nostra riflessione ¢ quello della filologia d’autore, che, come
spiegato da Alfredo Stussi, «concentra la sua attenzione sul momento creativo e formula ipotesi, in base
ai materiali conservati, sul rapporto tra autore e testo sia nella fase di gestazione, sia nella fase spesso
tormentata che, dopo la prima pubblicazione, porta talvolta a rifacimenti pit o meno numerosi e
complessi»'”.

Nonostante il fine ultimo della sceneggiatura non corrisponda alla pubblicazione in forma scritta —
benché la stessa sopraggiunga di frequente — ma alla trasposizione in immagini, si ¢ visto come i
rifacimenti facciano strutturalmente parte del processo creativo e produttivo del testo cinematografico,
cosi come si ¢ stabilita la sua dignita di appartenenza alla forma letteraria. A partire da tali premesse ¢
possibile optare di avvalersi della critica delle varianti per affrontare lo studio delle fasi compositive di
una sceneggiatura, che quindi possono identificarsi come varianti d’autore. Sulle tipologie di varianti e

sulla loro definizione ¢ importante considerare una distinzione segnalata da Stussi:

Interventi ripetuti e massicci rendono spesso il punto d’arrivo assai distante dal punto di partenza,
tanto che vien fatto di chiedersi se ci si trova davanti a un unico testo variato o non piuttosto a testi
autonomi. Conviene allora stabilire preliminarmente che si parlera di redazioni diverse nel caso di entita
cosi remote che ha senso confrontarle globalmente, non punto per punto. Nel caso che un sistematico
confronto puntuale sia invece possibile, si patlera di differenti stesure d’una medesima opera o,
sottolineando I'esiguita della variazione, d’un’unica opera con varianti!0,

L’insieme delle redazioni o stesure di un’opera va a costituire il cosiddetto avantesto, dove rientrano anche

tutte le documentazioni che contribuiscono ad attestare il suo percorso di realizzazione (compresi

104 I ’indagine filologica puo essete applicata non solo alla componente testuale del film, ma anche alla sua componente visiva
e sonora, ovvero alla struttura filmica nel suo complesso. In questo caso si considerano, ad esempio, le differenze che
intercorrono tra il negativo originale e le matrici che ne derivano, o si fa riferimento alle scene tagliate quando rintracciabili
(talvolta si tratta di materiali inclusi nella sezione “contenuti speciali” del DVD). A tale proposito si timanda a Micciché 2002
e alla sua interpretazione della filmologia come filologia cinematografica (11-22). L’indagine condotta in questa sede si concentra
invece sull’analisi della componente testuale.

1051994: 163.

106 1998: 288. Corsivi dell’autore.
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appunti, bozze, semplici liste di parole, ecc.)™. A tale proposito, Cesare Segre effettua alcune rilevanti

precisazioni:

Ogni abbozzo o prima copia ¢, dal punto di vista linguistico, un testo, con la sua coerenza. Anche se
si allineano tutti i testi anteriori di un’opera in ordine cronologico non si ottiene una diacronia, ma
una serie di sincronie successive. Quando un manoscritto sia stato ritoccato piu volte in tempi diversi,
sarebbe corretto considerarlo come una sovrapposizione di sincronie, e di testi. [...] considerando
ogni testo come un sistema, i testi successivi possono apparire come effetto di spinte presenti in
quelli precedenti, mentre a loro volta contengono spinte di cui i testi successivi saranno il risultato.
In questo modo l'analisi della storia redazionale e delle varianti ci fa conoscere parzialmente il
dinamismo presente nell’attivita creativa!0s.

Esistono varie metodologie con le quali ¢ possibile affrontare I'analisi e il confronto tra varianti,
principalmente si fa riferimento a due percorsi appartenenti a scuole differenti: la critica delle varianti'”,
associata all’lambito italiano, e la critica genetica, vicina alla tradizione francese, che applicata alla
sceneggiatura, come vedremo, risulta di particolare efficacia'®.

Secondo Segre, non ¢ necessario pensare a queste due visioni unicamente in modo contrapposto, le

due strade possono arrivare a sovrapporsi, ma volendo accentuarne le divergenze emerge quanto segue:

[...] la critica genetica si concentra sulle trasformazioni del contenuto, soprattutto nei casi in cui 'opera
dello scrittore puo essere rintracciata attraverso fasi successive ben distinte nel loro insieme, o anche
attraverso macroscopici movimenti di elaborazione; la critica variantistica studia solitamente le
varianti apportate a un testo durante la sua stesura e i ritocchi volti a migliorare il testo finito 1.

Studiando un medesimo testo, entrambe le prospettive possono susseguirsi qualora si voglia affrontare
I'analisi di stadi in evoluzione anche molto distanti tra loro da un punto di vista genetico e, allo stesso

tempo, riconoscere le varianti minime di redazioni similari attraverso un criterio variantistico.

10711 termine deriva dal francese avantexte e secondo la definizione di Jean Bellemin-Noél corrisponde alla «ricostruzione di cio
che ha preceduto un testo stabilita criticamente con un metodo specifico» (citazione contenuta in Stussi 1994: 168). Come
vedremo, il concetto si lega alla critica genetica e alla nozione di dossier genetico, si rimanda in proposito a de Biasi 2014: 69-71.
108 1985: 79.

109 Cfr. Stussi 1994: 175-196 per un approfondimento sul metodo proposto dalla critica delle varianti.

110 Si possono individuare altre modalita di analisi dell’evoluzione di un’opera, spesso parzialmente conformi alle due
concezioni che si sceglie di approfondire in questa sede. Nell’ambito della filologia slava, ad esempio, oltre all’approccio
classico della zkstologija sovietica (termine traducibile con critica del testo) si puo evidenziare il modello dinamico, introdotto
dal formalista Boris Tomasevskij in Pisaze/’ i kniga. Oclerk tekstologiz, e incentrato sull’aspetto della dinamicita testuale (per un
confronto tra le due metodologie si rimanda a Odesskij 2012). Secondo Tomasevskij — ma i suoi principi vengono poi ripresi
e riformulati, in particolare da Dmitrij Lichacev — per indagare il significato profondo di un’opera ¢ necessario dedicare
un’attenzione particolare anche alle prime versioni della stessa, spesso piu vicine alla volonta iniziale dell’autore di quanto non
sia la versione originatasi alla fine del processo creativo, cfr. Lichacev 2001. Per alcuni puntuali esempi di applicazione dei
principi testologici — svolta soprattutto con lo strumento fornito dai dizionari di frequenza — in ambito letterario slavo si
rimanda a Krasnikova 2020 e 2021a in riferimento allo studio delle diverse redazioni del poema Uljalacvsiina (I 'epopea di
Uljalaey) di 1'ja Sel'vinskij e a Krasnikova 2021b per P'analisi delle versioni di 17¢& zecer (Tutto scorre) di Vasilij Grossman. In
quest’ultimo caso in particolare, Krasnikova osserva come «nelle bozze, le prime versioni, 'autore esprime nel modo piu
diretto e franco la sua intenzione originaria [...]. Nelle versioni successive elabora e rielabora il testo, apporta correzioni, anche
stilistiche, e per effetto dell’editing le parole utilizzate nelle versioni precedenti e, quindi, significative per il mondo artistico
dell’autore, per la sua personalita linguistica, diventano meno frequenti e visibili a un osservatore esterno, perdono il loro peso»
(2021b: 197).

111.1995: 31.
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«E chiaro che» continua Segre, «dalla prima prospettiva, i cambiamenti che ci appaiono sono momenti
in cui Popera “prende forma” (e quindi cambia il suo significato o ne acquisisce uno), mentre dall’altra
. . . . . en q° . . . . . . . . 112
assistiamo a rielaborazioni piu lievi, ma capaci di chiarirne (o spesso migliorarne) il senso» “.
A prescindere dal metodo, o dai metodi, che si intenda utilizzare, ¢ fondamentale rivolgersi al lavoro

di indagine accogliendo un assunto:

[...] 7on s puo mai ritenere di poter seguire passo passo la costruzione di un testo. Ci sfuggono tutte le fasi mentali,
che possono anche essere le piti importanti. Non sapremo mai nulla delle crisi che, ad esempio,
impongano a un testo una svolta non preventivata né prevedibile, o la precipitino in ingorghi da cui
esso emergera rinnovato. Cio non attenua comunque le potenzialita di rilevazione dei materiali di
un’opera, specie dopo che la loro successione sia stata precisata, cio che di solito ¢ possibile con
buone probabilita di successo.

Una volta emerso dalla fase dell’elaborazione mentale, che solo di rado ¢ documentata da appunti,
confessioni, dichiarazioni, lo scrittore incomincia a mettere in attivita il proprio linguaggio. Fanno
parte di questo linguaggio i relitti di elaborazioni linguistiche altrui, letterarie e non, ormai disponibili
all'utenza pubblica, anche perché il loro marchio di fabbrica si ¢ offuscato (interdiscorsivita); ma ne
fanno parte anche reminiscenze o depositi mnemonici ancora firmati, e disponibili a un riuso,
mediante varie possibilita d’impiego di elementi verbali o tematici di un testo entro un altro testo
(intertestualita)!!3.

Seppure tenuto in considerazione da entrambe le prospettive, all’interno di un’edizione che si rifa alla
critica delle varianti 'avantesto viene mantenuto in posizione subordinata, mentre nell’ambito della critica
genetica, mancando una gerarchia tra le componenti testuali, avantesto e testo finiscono per coincidere''*.

In particolare, 'approccio genetico accosta a quello di avantesto il termine dossier di genesi, con il quale

indica un insieme di materiali riferiti alla composizione dell’opera che si vuole analizzare, la cui ampiezza

115

e natura dipende dagli obiettivi posti dalla ricerca specifica' ~. Un’accurata descrizione della tipologia di

contenuti che ¢ possibile includervi — con riferimento anche ai metodi di selezione e organizzazione del
materiale — viene riportata da Pierre-Marc de Biasi in La génétique des textes. Al fini dell'indagine condotta

nel secondo capitolo, si ritiene utile citare il brano pressoché per intero:

Il dossier di genesi si compone di “archivi” generalmente conservati in istituzioni pubbliche o private,
per la conservazione dei beni culturali, dove si trovano per definizione i manoscritti di lavoro
autografi dello scrittore: schemi, canovacci, bloc-notes, quaderni, schizzi, disegni, appunti di lettura,
marginalia, frammenti di redazioni anteriori, documentazioni e annotazioni, brogliacci, ricopiature in
bella, bozze corrette, ecc. Si possono trovare anche scritti autografi utili alla comprensione della genesi
come la corrispondenza, il diario, 'agenda, gli scritti di gioventu. Alcuni di questi elementi possono
avere avuto un ruolo propriamente genetico [...], anche se nella maggior parte dei casi serviranno
come indizi e testimonianze, utili soprattutto per datare le operazioni di scrittura. Il dossier di genesi
puo anche arricchirsi di documenti [...] che contengono informazioni esterne alla genesi dell’opera,
ma preziose ai fini dell’analisi, come libri presi in prestito, lettere ricevute, biblioteca personale dello
scrittore, contratti editoriali, atti e certificazioni ufficiali, testamento, archivi di famiglia, e ancora
cartelle e documenti visivi (quadri, incisioni, disegni, foto, ecc.), sonori (registrazioni), o audiovisivo
(film, video) raccolti o realizzati. Il lavoro precedente che consiste nella “costituzione” del dossier di

2 Jhid.

113 Tvi: 39. Corsivo mio.
114 Cfr. Stussi 1994: 180.
115 Cfr. de Biasi 2014: 68.
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genesi € la prima tappa del lavoro del genetista quando s’impegna in un progetto di analisi su corpus
[...]- Si tratta di un’operazione decisiva della ricerca, poiché #utta linvestigazione ¢ la qualita dei risultati
dipendono in gran parte dall’esanstivita dei documenti raccolti e dalla chiarezza con cui é stata definita la natura degli
stessi. |...] L’avantesto ¢ una produzione critica: corrisponde alla trasformazione di un insieme empirico
di documenti opachi in un dossier di elementi ordinati e rivelatori del lavoro effettuato dall’autore.
Dallo stadio indeterminato di “manoscritto dell’opera”, il dossier di genesi permette il passaggio allo
statuto scientifico di avantesto quando tutti gli elementi sono stati riorganizzati in maniera
comprensibile e ordinati seguendo la diacronia che li ha visti nascere: schemi, schizzi, brogliacci,
ricopiature in bella copia, documentazione, manoscritto definitivo, ecc., decifrati, eventualmente
trascritti e soprattutto interamente riclassificati secondo la cronologia e la logica delle interazioni. |...|
L’avantesto non designa quindi la materialita dei manoscritti, ma la loro riorganizzazione secondo
P'ordine in cui sono stati costituiti, ordine che il genetista puo ricostruire ripercorrendo la cronologia
delle operazioni di concezione e redazione dell’opera'le.

Per la critica genetica ¢ dunque essenziale non solo raccogliere il materiale necessario allo studio filologico
di un corpus testuale, ma anche scegliere su quali basi e con quali modalita effettuarne la raccolta. Solo in
una fase successiva all’organizzazione del dossier di genesi ci si potra quindi occupare di classificare 1
documenti tentando di ricostruire un ordine cronologico degli stessi. Resta ovvio che 'intento desiderato
non sara sempre raggiungibile con assoluta certezza, caso per caso sara necessario valutare e comunicare
le ragioni alla base delle ipotesi proposte'"”.

L’obiettivo finale di una ricerca condotta in ambito genetico non ¢ quello di stabilire la forma testuale
definitiva dell’opera, bensi di mettere in luce il lavoro di creazione e composizione del testo. Un’edizione
genetica infatti «non stabilisce la forma di un testo, ma tenta di rendere leggibile e comprensibile una
tappa della sua genesi o I'intero processo che ’ha fatto nascere»'".

Le tipologie di edizioni genetiche possibili sono due: I'edizione orizzontale, che si concentra su una
fase precisa della genesi, e quella verticale, che intende attraversare tutta 'opera. Quest’ultima, come

osserva de Biasi:

s’interessa alla concatenazione delle fasi che attraversano il dossier genetico di un’opera, compiuta o
incompiuta, pubblicata o inedita. Il suo obiettivo ¢ di pubblicare, nell’ordine cronologico, i documenti
che si riferiscono alla serie integrale (0 a una sequenza rilevante) delle trasformazioni successive che
costituiscono la genesi di una determinata opera (o di una delle sue parti). In teoria, I'edizione verticale
mira a ricostituire il processo di scrittura dall’inizio alla fine dell'itinerario genetico sia allo stato avantestnale, dalle
prime tracce scritte della concezione alle ultime correzioni su bozze sia allo stadio testuale, dalle
correzioni dell’edizione precedente loriginale o della prima edizione alle eventuali correzioni
autografe previste dall’autore per I'ultima edizione pubblicata in vita!!?.

Selezionare e seguire coerentemente dei criteri che mirino a realizzare un’indagine avantestuale e testuale

che sia il piu possibile completa ¢ inevitabilmente complesso. Risulta evidente che la questione possa

116 Tvi: 68-69. Corsivi miei.

U7 Cfy. ivi: 71-72.

118 Tyi: 137.

119 Ivi: 153. Corsivi miei. I’edizione puo essere organizzata seguendo un ordine cronologico, ovvero trascrivendo i documenti
per singoli fogli, oppure secondo un criterio micro-sequenziale, presentando i contenuti per frammenti, cfr. ivi: 154-155. Nel
caso di corpora particolarmente estesi si rende necessario, ai fini della chiarezza espositiva, il rinvio a documenti in formato
digitale annessi alla pubblicazione scritta, cfr. ivi: 155-160.
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ulteriormente complicarsi in merito alla sceneggiatura, testo che, per le numerose ragioni gia menzionate,
costruisce la propria struttura su fondamenta instabili.

Vedremo come — rispondendo allo scopo di condurre un’analisi testuale che sia in grado di equiparare
tutte le fasi evolutive di un’opera focalizzandosi sul suo divenire piuttosto che sulla ricostruzione di un
ipotetico testo definitivo — proprio la metodologia genetica sia stata scelta ed efficacemente applicata a

piu riprese, soprattutto in tempi recent, allo studio dell’evoluzione del testo scritto per il cinema.
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I.3.2 Alcuni modelli di studio della sceneggiatura

Indagare il processo di creazione di un testo fluido'”

quale ¢ la sceneggiatura implica affrontare una serie
di problematiche e scegliere determinati criteri di lavorazione. Se il principio di indeterminatezza che
regola Porigine stessa del testo cinematografico non consente di indicare una procedura univoca in grado
di “mettere ordine” tra le sue fasi compositive, ¢ necessario individuare, caso per caso, il sistema piu
adeguato per redigere i materiali preparatori di un film, a partire dalla scelta di quale tipologia di fonti,
documenti e testimonianze includere nello studio. Senza alcuna pretesa di completezza, il presente
paragrafo si propone di indicare alcuni esempi di pubblicazione e di analisi di sceneggiature colte nel loro
divenire.

All'interno dell’ambito cinematografico italiano, I'interesse a pubblicare le sceneggiature tenendo
traccia delle varie fasi di composizione si origina tra gli anni Cinquanta e gli anni Sessanta'®'. Uno dei

primi esempi ¢ costituito dalla celebre collana Dal soggetto al film'*

, che dedica settantasette monografie a
film usciti in data ravvicinata rispetto alle pubblicazioni e di cui raccoglie, oltre alla sceneggiatura,
documenti preparatori e testimonianze legate alla creazione e alla produzione. Nel caso del volume
dedicato a I/ gride (1957) di Antonioni, ad esempio, vengono accostati € commentati: soggetto, prima
scaletta, dubbi e modificazioni, sceneggiatura, dichiarazioni degli attori. Viene incluso anche un apparato
figurativo costituito da fotogrammi e fotografie di scena, oltre a ulteriori documentazioni inserite in
appendice (sopralluoghi, interventi da parte della censura)'.

La collana non segue uno schema fisso, organizzando di volta in volta in maniera differente il materiale
riguardante ai film. Il volume su Roma (1972) di Federico Fellini include la testimonianza del soggettista
e cosceneggiatore Bernardino Zapponi, saggi di approfondimento, fotografie di scena e bozzetti

preparatori di alcuni episodi e del manifesto, la sceneggiatura letteraria e la sceneggiatura del film'*. 11

proposito che si prefigge la collana ¢ il seguente:

Ogni volume di questa collana ¢ dedicato alla lavorazione di un film scelto tra i pit importanti di ogni
stagione cinematografica. Frugando nei cassetti degli sceneggiatori, presenziando al lavoro dei registi,
degli scenografi, dei musicisti, degli attori, si ¢ potuto dar vita ad un genere di libro completamente
nuovo, che non ¢ di narrativa e neppure solamente di critica, ma il risultato di un interessante processo
di partecipazione alla nascita di un’opera cinematografica: un libro che, attraverso il testo, la
sceneggiatura originale, il ricchissimo corredo illustrativo, ¢ documento della storia segreta,
sorprendente e meravigliosa, di una creazione artistica!2.

120 [ Paggettivo ¢ qui inteso nel significato attribuito da John Bryant alla condizione testuale, cfr. Bryant 2002.

121 Per una ricognizione dell’editoria del cinema in Italia si rimanda a Cantore-Masciullo 2022.

122 Collana fondata nel 1956 da Renzo Renzi, pubblicata dall’editore Cappelli di Bologna.

123 Antonioni 1956. 1l volume ¢ curato da Elio Bartolini, coautore della sceneggiatura insieme al regista e a Ennio de Concini.
124 Fellini 1972.

125 Tvi: ultime pagine del volume.

33



Una procedura simile viene seguita anche da Garzanti nella collana Film e discussions'™

. in cui le
sceneggiature vengono pubblicate accanto a interviste, saggi, materiali preparatori, apparato fotografico.
Nel caso del volume dedicato a Medea (1969) di Pier Paolo Pasolini, ad esempio, sono inserite le poesie
che il regista compone durante la lavorazione del film'".

In altri casi le sceneggiature vengono pubblicate all’interno di assetti editoriali preesistenti, come la
collana Diapason edita da Rizzoli, gia collana di saggistica, che nel 1962 pubblica il testo di Mamma Roma

(1962) di Pasolini poco prima dell’uscita del film. Ecco I'intento esposto dall’editore:

Pubblichiamo in questo volume /a prima sceneggiatura di “Mamma Roma”: il soggetto e i dialoghi
prepatati da Pasolini per il film da lui stesso diretto. Questo costume recente di date alle stampe una
tale sorta di canovacci soddisfa (a parte 1 “patiti’ del cinema) il nostro gusto documentario, il nostro
amore per le opere dagli esiti indeterminati...|...] In queste pagine ‘miste’, accanto al dialogato romanesco
del Pasolini narratore [...] ¢ confluito il diverso stile del Pasolini saggista e poeta: le didascalie della
sceneggiatura, scritte in italiano, molto ‘scritte’, hanno una chiarezza di definizione, una forza di
rappresentazione senza precedenti nella sua prestigiosa carriera letteraria. Da leggere quasi a
controprova, diamo di seguito alla sceneggiatura un diario, tenuto da Pasolini in quei giorni cruciali,
e cinque poesie!?8,
Tale modalita di pubblicazione del testo cinematografico si puo efficacemente inquadrare nella
definizione pagine miste, costituendo un insieme di materiali differenti accostati tra loro con lo scopo di
fornire un tracciato dell’origine creativa e dell’evoluzione testuale del film. Si tratta di una prassi editoriale
che per certo all’epoca contribuisce in modo fondamentale ad attribuire e a diffondere dignita letteraria
. 129 . . . T .
alla sceneggiatura™™, tratteggiandone anche il caratteristico principio di mutamento. Tuttavia la
componente testuale — disposta per Pappunto in forma di pagine miste prive di una vera e propria
correlazione — risulta principalmente finalizzata a una lettura che sia il piu possibile agevole piuttosto che
a un’esplorazione approfondita. Manca del tutto, in questa fase, un’analisi che facendo ricorso al
procedimento filologico possa tentare di ricostruire, attraverso I'impiego di norme scientifiche, il processo
evolutivo del testo. Una simile tipologia di approccio alla sceneggiatura, legato all’indagine accademica e

agli studi d’archivio, si individua solo in tempi pit recenti'”.

126 Collana diretta da Pier Paolo Pasolini e curata da Giacomo Gambetti, la prima sceneggiatura, I/ 1 angelo secondo Matteo (1964)
dello stesso Pasolini, viene pubblicata nel 1964.

1271972: 109-147.

128 1962: seconda di copertina. Corsivi miei. Il volume ¢ curato dal regista stesso, anche qui al testo del film vengono affiancati
dei paratesti, in particolare annotazioni diaristiche e poesie dell’autore. I.’apparato fotografico ¢ anch’esso presente.

129 Nel caso delle edizioni Einaudi, le singole sceneggiature sono pubblicate — in un’unica versione — all'interno della collana
letteraria Nuovi Corallz. Nella collana Sagg/ sono invece pubblicate le raccolte di piu sceneggiature — sempre in un’unica versione
— appartenenti a film di uno stesso regista, come per i sei film di Antonioni 1964 e i cinque film di Dreyer 1967.

130 11 periodo coincide con il passaggio tra il finire degli anni Novanta e, soprattutto, ’avvento degli anni Duemila. Esaminare
le ragioni alla base di questa tempistica esula dai confini della presente ricerca. E necessario pero accennare allinfluenza che
puo avere avuto una maggiore considerazione attribuita alla sceneggiatura all'interno degli studi di cinema in anni recenti. E
da valutare con attenzione anche il ricorso ad approcci di studio sempre pit orientati verso I'interdisciplinarieta, per cui la
concezione della sceneggiatura come “oggetto di confine” si combina sia con le ricerche d’archivio sia con gli studi
sull’adattamento e sull’intermedialita. Cfr. in proposito Price 2013b e Price 2022. Per quanto riguarda 'importanza centrale
che la ricerca archivistica riveste per gli studi sulla sceneggiatura cfr. Comand 2014 e Alonge 2021.
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Sempre in riferimento alla cinematografia italiana, e soffermandoci ancora una volta su Pasolini, il
Meridiano Mondadori dedicato a tutte le sue scritture per il cinema, a cura di Walter Siti e Franco Zabagli,
emerge come modello di indagine strutturata sul materiale d’archivio. La nota all’edizione a opera dei

curatoti spiega:

Qui [...] il lettore non trovera i fes# cinematografici pasoliniani, ma i pre-testi, cioe i materiali che Pasolini
ha prodotto in vista dei, o intorno ai, testi cinematografici. [...] Pubblicando i trattamenti e le
sceneggiature, siamo dunque consapevoli di dare d7 meno rispetto ai “veri” testi, che rimangono quelli
audiovisivi; ma insieme diamo anche qualcosa d pzi, diamo la forma quale si ¢ presentata alla fantasia
di Pasolini, libera dai condizionamenti pratici della realizzazione e della produzione, che fossero di
natura economica o di natura censoria'3!.

La pubblicazione ¢ organizzata come segue: alle sceneggiature (e trascrizioni) ordinate cronologicamente
vengono accostati in appendice documenti relativi ai singoli film quali abbozzi, prime redazioni, appunti
preparatori o successivi, bozzetti illustrati, lettere e altri materiali. Sezioni a latere riportano nell’ordine: le
sceneggiature scritte in collaborazione con altri autori; le idee, 1 soggetti e i trattamenti; le interviste e i
dibattiti che I'autore ha condotto sul cinema. Infine, la sezione “Note e notizie sui testi” ¢ composta da
commenti che descrivono, sempre cronologicamente, lo sviluppo delle narrazioni filmiche con puntuali
riferimenti sia ai materiali d’archivio consultati, sia a ulteriori documentazioni utili a ricostruire i vari
passaggi corrispondenti alla genesi e alle diverse stesure delle opere'”.

La scelta di prendere in esame una tale estensione di materiali si lega in questo caso all’intenzione di
offrire una panoramica complessiva su Pasolini sceneggiatore, consentendo ai lettori di confrontare le
diverse fasi che attraversano la poetica dell’autore negli anni'”’. Anche per questa ragione il volume non
affronta un’indagine filologica che tiene conto di tutte le variazioni testuali con completezza, tuttavia
P'ultima sezione si focalizza proprio sul divenire del contenuto narrativo tenendo in considerazione
modifiche, aggiunte e cancellazioni in relazione alle scene e agli episodi principali dei film.

Un’operazione condotta con metodologia analoga — ma concentrata su un unico film — ¢ quella
compiuta da Federica Villa sulla genesi e sulle varianti de I/ bandito (1946) di Alberto Lattuada. Viene
dettagliatamente spiegato come, in seguito a una prima fase di spoglio dei materiali, lo studio si origina
dall’esigenza di fare chiarezza su una serie di scarti esistenti tra i diversi documenti. Si sceglie in questo
caso di distinguere le fonti primarie, corrispondenti a momenti di definizione del racconto filmico —
soggetto, stesure, fotografie di scena — dalle fonti secondarie, utili a precisare e a chiarire il contesto,

costituite ad esempio da dichiarazioni del regista, interventi critici e saggistici'™.

131 2001: CXV-CXVI. Corsivi degli autori.

132 Nel dettaglio, i commenti si concentrano nell’individuare alcune varianti testuali e narrative che si discostano rispetto alla
versione della sceneggiatura selezionata e inclusa per intero nel volume. Le vatianti considerate particolarmente significative
vengono citate — si tratta per lo piu di brevi estratti — e commentate all’interno della sezione in questione.

133 Cfr. ivi: XXXIX.

134 Villa 2002: 82-83. Riguardo alla modalita con cui viene condotta ’analisi testuale de I/ bandito, Villa esamina in un primo
momento i diversi strati calligrafici della sceneggiatura manoscritta, si occupa poi della sceneggiatura dattiloscritta
concentrandosi in particolare sulle glosse a margine manoscritte. I’indagine procede effettuando una collazione delle due
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In merito a questa indagine condotta su due assi I'autrice spiega:

Si ¢ deciso di non limitarsi alla sola sceneggiatura |...] intorno a queste diverse sceneggiature sono stati
infatti ritrovati e quindi prontamente convocati altri scritti: attraverso la ricerca d’archivio ¢ stato
possibile costruire un “sistema di scritture” correlate all’evento de 1/ bandito che, a partire dal primo
soggetto fino al cineromanzo di dieci anni successivo, hanno proposto una serie di versioni alternative
alla medesima storia.

[...] il metodo di indagine filologico ha permesso di lavorare sui testi ricostruendone la cronologia e
analizzandone il complesso gioco di varianti. Solo in questa fase successiva del lavoro sono ritornate
utili alcune indicazioni storiche rispetto ai profili degli sceneggiatori e certe testimonianze raccolte
durante il percorso di ricerca, grazie alle quali ¢ stato possibile suturare buchi di informazione e
integrare i dati offerti dai documenti. Una volta ricostruito il quadro complessivo delle scritture per
17 bandito st ¢ cercato di “far dialogare” le varianti con il proprio contesto. |...] 1a stessa fase di stesura
della sceneggiatura viene a rappresentare un insieme articolato di scritture, di strati di parole, che si
autogenerano e si correggono continuamente in una pratica di messa a punto, che non ha nulla a che
vedere con il percorso che va dal soggetto alla sceneggiatura passando attraverso il trattamento e la
scaletta, cosi come viene presentato da ogni manuale di sceneggiatura. Le varie edizioni infatti non sono
altro che forme alternative di scrittura della medesima storia, che in quel preciso momento appare sotto quella
veste e non sotto un’altral®,

Mlustrando la procedura utilizzata, Villa riflette anche sulle stesse pratiche di scrittura per il cinema,
osservando come studiare una sceneggiatura comporti «interrogare un sistema articolato di scritture che
prese singolarmente possono patlarci della pratica di intesa che le ha generate o dell’origzonte di senso nel
quale sono apparse»".

Rispetto al passato emerge — sia in merito alle caratteristiche testuali sia riguardo a tutto cio che
circonda il testo vero e proprio — una sempre piu vasta pluralita di elementi che risulta necessario
considerare seguendo un criterio scientifico. Su questa congiuntura si delinea, a partire dal primo decennio
del Duemila — e in maniera piu sistematica dagli anni dieci — 'impiego della metodologia critica genetica
applicata alla sceneggiatura.

Steven Price sostiene che tra le ragioni alla base di tale legame si possa individuare 'essenza stessa
della critica genetica, ovvero ’esigenza di combinare ricerca archivistica e autocoscienza critica mettendo

N 137

in relazione il metodo all’oggetto studiato, ovvero prendendo atto della sua instabilita™’. Continua in

proposito Price:

The marriage is likely to prove especially fertile, because both genetic criticism and screenwriting
research seek to bridge the gap between theory and research, bind the text to its moment of
production, see the text(s) as unstable, encompass multiple media, and tend to position themselves
as coming, as it were, after the event!.

stesure attraverso I'analisi comparata di singole scene ed evidenziando tagli e aggiunte, per concentrarsi, in una fase finale,
nella comparazione degli elementi raccolti con la sceneggiatura desunta dal film.

135 Tvi: 68-69. Cortsivi miei.

136 Tvi: 70. Corsivi dell’autrice.

137 Cfr. 2013b: 93.

138 Tvi: 94.
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La critica genetica, che nasce in prima battuta con I'obiettivo di indagare il testo in divenire all'interno
dell’ambito letterario, trova un oggetto di studio ideale nei plurimi avantesti che inevitabilmente, per
ragioni legate alla sua procedura realizzativa, appartengono al testo scritto per il cinema. Osserva in merito

Augusto Sainati'®:

Di questo regno liminare del quale la sceneggiatura ¢ un po’ la regina fanno parte diversi altri tipi di
produzioni che nel loro insieme compongono il campo genetico di un film: sul piano letterario il
soggetto, il trattamento — stadio intermedio di elaborazione del progetto, tra essenzialita del soggetto
e il pieno sviluppo della sceneggiatura —, ed eventualmente altre produzioni accessorie non sempre
realizzate: la scaletta, le descrizioni dei personaggi principali, gli scambi epistolari tra gli autori ecc.;
sul piano visivo i disegni preparatori, talvolta vere e proprie suggestioni con funzione maieutica
(Fellini), i bozzetti per i costumi e le scenografie, lo storyboard ecc.; sul piano produttivo i piani
finanziari, i piani di lavorazione, i casting ecc!0.

E necessario innanzitutto valutare tali materiali come «un campo di forze, di spinte e controspinte che
costituiscono il motore produttivo e creativo del film»'*', con l'obiettivo di allargare la prospettiva su
molteplici livelli del testo, di considerare nel loro insieme i diversi contributi autoriali e infine, di ampliare
il discorso intorno all’interpretazione dell’opera'®.

Si inquadrano in quest’ottica studi come quello condotto da Anna Sofia Rossholm sui taccuini di
Ingmar Bergman, spazio che il regista dedica alla riflessione sul processo di scrittura e ad annotare idee
frammentarie che di frequente entrano a far parte dei suoi film. Trattandosi di Bergman, che per sua
prassi lavorativa arriva alla stesura della sceneggiatura con una visione gia molto chiara dell’opera, ¢

143

particolarmente rilevante tenere traccia di questa fase preparatoria . Come spiega Rossholm:

The notes are for the most part either searching descriptions of characters or fragmentary scenes or
situations without any clear ending or beginning. Also, Bergman often switches focus and begins a
new story or a different line of thought and sometimes the fragments of a story that develop in a
screenplay will turn into two different screenplays in the end. Now and then there are short dialogue
sections or a general overview of the whole story, but for the most part the fiction in the notebook
is fragments of scenes, descriptions, and narrative situations or character descriptions that may
explain a charactet’s back story or psychological constitution!44.

La scrittura destinata al taccuino permette all’autore di effettuare una serie di deviazioni che il testo

realizzato per le riprese talvolta puo accogliere, ma spesso non ammette. Conferire la medesima dignita a

139 Lo studioso affronta da un punto di vista critico genetico I'analisi del trattamento di un film non realizzato, un adattamento
da Lessico famigliare di Natalia Ginzburg scritto da Tullio Pinelli, cfr. Sainati 2015.

140 Tvi: 81.

4 Thid,

142 T:a proposta di Sainati ¢ quella di affiancare il lavoro di filologo a quello di genetista e di ripensare in chiave flessibile le
nozioni di testo e autore (2022: 73, 77).

143 (Bergman’s sctipts are generally written/edited in three vetsions: a hand- written draft and a typed so-called ‘working script’
that is later revised into the shooting script. In addition to these versions, there is also the published version, which is not
identical with any of the script versions but closest to the shooting script. The differences between the versions are overall
relatively small» (Rossholm 2018: 35).

144 Tvi: 27.
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tutte le fasi e a tutti gli elementi testuali, puo consentire alla stessa interpretazione del film di arrivare a
valutazioni maggiormente approfondite, differenti o, in altri casi, a una pluralita interpretativa.

A tale proposito merita di essere considerata 'indagine svolta da Rosamund Davies sul film diretto da
Nicolas Roeg Don’t look now (1973)'", che gli sceneggiatori Allan Scott e Chris Bryant adattano
dal’omonimo racconto di Daphne Du Maurier. Prendendo in esame il testo letterario, due versioni della
sceneggiatura e il film, Davies si concentra sull’adattamento della voce narrante dal racconto allo schermo,
servendosi del testo filmico per comprendere le modalita di compimento di tale passaggio. E interessante
notare che la studiosa si approccia a queste strutture come trovandosi ad analizzare un palinsesto

composto da molteplici strati:

Short story, screenplay and film therefore present to the reader a set of interlocking narratives, which
do not simply chart a linear progression of screen idea from start to finish. The reappearance in the
film of the time shifts of the short story, which, were less apparent in the screenplay (despite the
screenwriter highlighting their importance), is evidence of a more complex and less-linear relationship
between texts. They can be read more productively as a palimpsestuons structure, within which different aspects
of the screen idea are, at different points, revealed and concealed 46,

11 criterio genetico in questo caso si estende fino ad accogliere tutte le parti coinvolte nell’adattamento,
riscontrando tra di esse una continua interazione che «costruisce strati di significato sia nella sceneggiatura
che nel film, producendo una verita multipla e stratificata»'*’.

Tornando, per concludere, all'interno dei confini del cinema italiano, ¢ opportuno attribuire un valore
significativo alla ricerca collettiva diretta da Nicola Dusi sulla genesi e sulle varianti di Be/issima (1951) di
Luchino Visconti'®. 1l film nasce da un soggetto di Cesare Zavattini, che trasmette un «nucleo narrativo
invariante» alla scaletta, al trattamento e alle diverse stesure della sceneggiatura — scritti da Visconti insieme
a Suso Cecchi D’Amico e a Francesco Rosi — fungendo da «collante tra le varianti»'. 1 analisi del film
viene condotta su piani compositi, approfondendone il contesto storico-culturale, i paratesti critici, la
genesi, il confronto tra le varianti del soggetto e le diverse stesure della sceneggiatura, le stratificazioni
delle scritture dei vari autori e altri aspetti ancora.

E di particolare interesse considerare 'approccio metodologico utilizzato, inquadrabile nel campo
della critica genetica e fondato su una concezione del testo filmico come opera aperta, collettiva e in

divenire. Come viene esposto da Dust:

Pur partendo da una definizione semiotica della serie di soggetti di Zavattini intesi come “varianti,
varieta e variazioni”, quello che ci interessa non ¢ lo scavo linguistico comparativo della scrittura sulle

145 La versione italiana del titolo ¢ A Venezia...un dicembre rosso shocking.

146 2013: 174. Corsivi miei.

147 Ivi: 176. Sugli esiti che lo studio di differenti versioni della sceneggiatura — e dunque il lavoro di archivio — puo configurare
per gli studi sull’adattamento si rimanda a Brunow 2022.

148 J1 volume Bellissima 2022, originatosi da una giornata di studi dedicata ai materiali d’archivio del film, raccoglie i contributi
di numerosi studiosi. Uscito in una prima edizione nel 2017 e poi ripubblicato nel 2022, ¢ curato da Nicola Dusi e Lorenza di
Francesco.

149 Bellissima 2022: X1.
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“varieta” controllate, piu legate, o sulle “variazioni” intese come trasformazioni piu libere, e non ¢
neppure la variantistica proposta da Contini, cio¢ una “critica delle varianti” intese come atti di parole
saussuriana di cui fare una analisi sistemica e strutturale. [...] nel nostro volume ci confrontiamo con
gli “avantesti” del film Be/issima, soggetti che diventano un lungo trattamento e molte versioni della
sceneggiatura, con un notevole incremento di complessita e molte trasformazioni, anche radicali. Si
tratta allora di affrontare le varianti come parte integrante del processo creativo e produttivo, e non
solo come costellazione di variazioni e trasformazioni locali!®0.

In particolare, nellindagine proposta dallo stesso Dusi, le varianti vengono analizzate a partire da una
segmentazione del testo per nuclei narrativi — con l'intento di riprendere lo stesso sistema di scrittura
operato dagli sceneggiatori — includendo anche documentazione esterna, come appunti e lettere private
degli autori™".

Questa scelta, cosi come le altre citate nel nostro excursus, rappresenta solo una tra le molteplici opzioni
possibili: occorre infatti prendere atto che non esiste un criterio universalmente valido e adeguato ad
affrontare I'analisi dell’evoluzione della sceneggiatura. Testo che, in seguito a una prima, gia complessa,
fase di spoglio dei materiali, deve essere attentamente osservato nella genesi, nello sviluppo e
nell’aggiustamento, inevitabilmente correlato a una folta serie di variabili. Dal contesto storico e
geografico in cui si origina alle abitudini di lavorazione dei suoi autori, dagli interventi richiesti da ragioni
pratiche o economiche fino alla necessita di essere pensato e composto per un certo tipo di pubblico.

A partire dalle considerazioni, dai modelli e dalle intuizioni proposte, il seguente capitolo intende

prendere in esame il caso specifico di Nostalghia.

150 Dusi 2022: 105. Corsivi dell’autore.
151 Cfr. ivi: 130-140.
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CAPITOLO II

Ricostruire il corpus di Nostalghia: genesi, fasi compositive e varianti

I1.1 Nostalghia: materiali e approccio metodologico

L’indagine presentata ha origine da una vasta ricerca d’archivio che si ¢ occupata di rintracciare quanto
pit esaustivamente possibile i materiali relativi all'ideazione e all’elaborazione della sceneggiatura di
Nostalghia, il cui laborioso processo creativo si ¢ esteso tra I'inizio del 1976 e 'autunno del 1982, quando
hanno preso avvio le riprese della pellicola.

11 fulcro del lavoro ¢ rappresentato dall’analisi delle scritture del film, corrispondenti al trattamento e
a varie stesure appartenenti a differenti fasi compositive. Ad eccezione di un’unica versione pubblicata, il
resto dei testi individuati nel corso delle ricerche ¢ risultato essere finora inedito e non ancora sottoposto
a studi approfonditi"”. Nell’introduzione che anticipa il testo della sceneggiatura nella sua edizione
inglese, Natasha Synessios fornisce una panoramica generale di diverse stesure di Nostalghia da lei
consultate e fa riferimento alle principali variazioni narrative da un punto di vista tematico. La
ricognizione effettuata dalla studiosa non riporta alcuna citazione dai vari testi né indica con precisione
la provenienza e la catalogazione dei documenti esaminati'®.

In ambito russo, il tema delle varianti di Nostalghia viene affrontato dalla critica cinematografica Majja
Turovskaja in 72 ili fil my Andreja Tarkovskogo, in cui viene constatata I'impossibilita di reperire i materiali
in Russia. Per ovviare a questa mancanza, Turovskaja cerca di ricostruire le fasi compositive del testo

affidandosi alla testimonianza diretta raccolta da Tonino Guerra nel 19871,

152 Ta sceneggiatura 006 conservata all'interno dell’Archivio Tarkovskij di Firenze ¢ stata pubblicata in traduzione inglese in
Tarkovskij 1999: 471-503 e in traduzione francese in Tarkovskij 2001: 325-366. Una versione appartenente alla medesima fase
compositiva e molto vicina ai testi in inglese e francese, ¢ stata pubblicata in traduzione italiana in Tarkovskij 1994: 233-268
(trattandosi di differenze minime — petrlopiu brevi omissioni che la traduzione italiana presenta rispetto a 006 e alle versioni in
inglese e francese — sembra possibile considerare le tre traduzioni come un unicum).

1531999: 465-469.

1542019: 316-317. Nonostante le memorie di Guerra forniscano varie informazioni utili all'indagine testuale, resta impossibile
considerare la validita scientifica di tale testimonianza senza un appropriato riscontro effettuato sui materiali in questione. Ne
¢ una valida dimostrazione il fatto che lo sceneggiatore dichiari: «Sulla sceneggiatura di Nostalghia abbiamo lavorato insieme
[con Tarkovskij], di persona, motivo per cui varianti della sceneggiatura in sostanza non c’erano» (Ivi: 317).
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La ricerca esposta in questa sede costituisce dunque un primo tentativo di analisi filologicamente

fondata sui testi di Nostalghia considerati nel loro complesso'”

. La maggior parte della documentazione
esaminata ¢ stata rinvenuta presso I’Archivio dell’Istituto Internazionale Andrej Tarkovskij di Firenze',
sede in cui, in seguito alla morte del regista avvenuta a Parigi il 29 dicembre 1980, I'Istituto Internazionale
Andrej Tarkovskij si ¢ occupato di riunire il materiale relativo alla sua opera, per lo piu proveniente dalla
Russia e dalla Francia — quando non gia conservato in Italia — in via San Niccolo a Firenze, nei locali in
cui Tarkovskij aveva deciso di vivere e lavorare negli ultimi anni della sua vita. Si tratta di un’ampia
raccolta di documenti che comprende 1 diari del regista, i materiali per la stesura dei suoi libri e delle sue
sceneggiature, i quaderni di lavorazione dei film, 1 disegni, 1 quadri, i carteggi, le fotografie e il materiale
audio-video'”".

L’archivio & suddiviso in otto sezioni'™, la prima di esse & costituita principalmente da documenti
manoscritti: diari, quaderni di lavoro, note e idee per i film, sceneggiature, appunti e scritti di altra natura.
Al suo interno ¢ conservato il faldone “024-Nostalghia”, in cui sono catalogati vari materiali sul film,
compresi tredici dattiloscritti contenenti le varianti testuali della sceneggiatura: le stesure dalla 001 fino
alla 007 compresa — in lingua russa, cosi come la stesura 032 — e le stesure dalla 008 fino alla 012, in lingua
italiana'’. Come si avra modo di analizzatre a fondo nei paragrafi successivi del presente capitolo, si tratta
sia di dattiloscritti originali, spesso con note e correzioni autografe del regista, sia di fotocopie di
dattiloscritti.

A partire dall'individuazione e dall’analisi di tali documenti, la ricerca si ¢ estesa progressivamente ad
altri archivi contenenti materiali inerenti la sceneggiatura del film o attestanti la sua elaborazione. Presso

160

la Biblioteca Luigi Chiarini del Centro Sperimentale di Cinematografia di Roma ™™, ¢ stato esaminato il

dattiloscritto originale SCENEG 0003489, entrato a far parte della sezione Soggett;, trattamenti e sceneggiature

di BLC in seguito al provvedimento legislativo 1213/65'"". La presenza della sigla CF 8517 nella copertina

16

del dattiloscritto'®? ha consentito di risalire all’individuazione di una copia identica di tale versione della

155 All’origine del lavoro si pone uno studio precedente di chi scrive — circoscritto alla genesi e all’evoluzione del solo
personaggio di Domenico nelle varianti del testo — svolto in sede di tesi magistrale e poi riportato in Matteucci 2020.

156 Di seguito indicato con la sigla AAT.

157 ’archivio, dichiarato di notevole interesse storico dal Ministero dei Beni e delle Attivita Culturali con provvedimento della
Soprintendenza Archivistica della Toscana n°® 785 del 3 febbraio 2003, consiste di circa 4600 documenti, 7000 fotografie,
15000 ore di registrazioni audio e 1000 ore di registrazioni video. Attualmente ¢ curato personalmente dal figlio del regista,
Andrej Andreevic¢ Tarkovskij, al quale ¢ stata rivolta un’intervista in relazione al materiale su Nostalghia contenuta in appendice.
158 T: Manoscritti; II: Fotografie; III: Documenti Ufficiali; IV: Lettere; V: Interviste e seminari; VI: Oggetti personali; VII:
Audio- video; VIII: Materiali su A. Tarkovskij.

159 T'ra le altre documentazioni, il faldone contiene materiale relativo alla promozione del film e parte della rassegna stampa. 1
vari documenti sono catalogati con una numerazione che segue I'ordine di acquisizione presso I'archivio, ragione per cui il
dattiloscritto 032 — acquisito in anni recenti — si distanzia dalle numerazioni delle altre sceneggiature. Anche a questo proposito
si rimanda all’intervista rivolta ad Andrej Andreevi¢ Tarkovskij.

160 Di seguito indicata con la sigla BLC.

161 Per effetto di tale disposizione legislativa il Ministero per i Beni e le Attivita culturali — Direzione generale per il Cinema
deposita a fini conservativi le pellicole di produzione cinematografica italiana presso la Cineteca Nazionale e le sceneggiature
(e altri materiali documentali) presso la BLC, considerata organo competente al loro trattamento e alla loro pubblica fruizione.
162 Si rimanda alla riproduzione fotografica della copertina del dattiloscritto contenuta in appendice.
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sceneggiatura presso I’Archivio Centrale dello Stato di Roma'®, dove la serie archivistica associata alla

sigla CF identifica tutti 1 progetti di lungometraggio di produzione o coproduzione italiana presentati alla
Direzione generale Spettacolo per il riconoscimento della nazionalita'*".

Di notevole rilevanza per 'indagine si ¢ rivelata la documentazione esaminata presso il fondo Tonino
Guerra dell’ Archivio Storico del Museo Nazionale del Cinema di Torino'®, in particolare quanto repetito
nell’unita archivistica TOGUO0028, contenente vari fogli sciolti con appunti manoscritti di Guerra sulla
sceneggiatura e sul significato alla base del film, e nell’'unita TOGUO0003, in cui ¢ inclusa un’intervista
effettuata ad Andrej Tarkovskij da parte di Tonino Guerra nel corso della lavorazione di Nostalghia.

Lo studio ha inoltre preso visione del materiale conservato nel fondo Tonino Guerra del Centro
Manoscritti dell’Universita di Pavia'®, dove, seppure non sia stata rilevata alcuna documentazione
specifica riguardante Nostalghia, ¢ stato possibile individuare alcune dediche di Tarkovskij a Guerra
risalenti all’estate del 1976, fase in cui i due coautori avevano gia iniziato a progettare il futuro film'?".

A completamento dell'indagine archivistica svolta in Italia la ricerca si ¢ estesa a Mosca, analizzando
quanto conservato presso il Rossiiskij Gosudarstevennyj Archiv Literatury i Iskusstva (Archivio Statale Russo

18, | stato preso in considerazione il fondo (fond) 3160, in particolare

della Letteratura e delle Arti)
inventario (gpis”) 2, contenente una versione della sceneggiatura di Nostalghia in lingua russa'®”, numerosi
documenti relativi alla fase di lavorazione del film e una vasta corrispondenza tra le dirigenze delle
istituzioni italiane e sovietiche che si occuparono di coprodurre il film'™.

Oltre al materiale reperito in archivio, lo studio si ¢ avvalso delle memorie orali di alcuni testimoni
direttamente coinvolti nella preparazione o nella lavorazione di Nostalghia: Marianna Sergeevna Cugunova
(assistente di Andrej Tarkovskij), Eleonora Jablo¢kina Guerra (moglie di Tonino Guerra e interprete tra
Guerra e Tarkovskij in una prima fase di elaborazione del film), Norman Mozzato (aiuto regista del film
e interprete nel corso delle riprese) e Franco Terilli (direttore di produzione di Tempo di viaggio). Le

informazioni cosi ricavate hanno contribuito a fornire ulteriori dettagli sulla composizione del testo e

sulle modalita di realizzazione delle riprese.

163 i seguito indicato con la sigla ACS.

164 11 fascicolo relativo a Nostalghia, catalogato con la numerazione 205/1982, oltre alla sceneggiatura comprende ultetiori
documenti riguardanti la fase di produzione del film: il piano di lavorazione, la domanda di nazionalita presentata al Ministero
del Turismo e dello Spettacolo dalla RAI Spa, la sinossi, la domanda di revisione, I’avviso di inizio lavorazione, ’elenco del
personale artistico e tecnico, Iistanza per Iiscrizione nel pubblico registro cinematografico da parte del Ministero del Turismo
e dello Spettacolo alla STAE, il contratto tra la RAI e la Opera Film Produzione Stl di Roma.

165 Di seguito indicato con la sigla AMNC.

166 i seguito indicato con la sigla CMP.

167 Le unita archivistiche in questione sono tre e cortispondono a GUE-03-0005, GUE-03-0006 ¢ GUE-03-0007. Per un
approfondimento su come il fondo Tonino Guerra sia stato acquisito dal CMP si rimanda a Boccardo 2021.

168 i seguito indicato con la sigla RGALL

169 RGALL, f. 3160, op. 2, ed. chr. 2943, si rimanda alla riproduzione fotografica di alcuni fogli del dattiloscritto contenuta in
appendice.

10 RGALL f. 3160, op. 2, ed. chr. 2944-2949. Presso il RGALI ¢ stato inoltre visionato il materiale contenuto in f. 2916, op.
4, ed. chr. 730, relativo alla distribuzione e alla ricezione del film in Unione Sovietica.
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In seguito alla raccolta, alla decifrazione e alla trascrizione dei documenti individuati, si ¢ reso necessario
stabilire una metodologia che permettesse di ordinare e analizzare I'estensione e la varieta dei materiali
ponendo in stretta correlazione tra loro la componente specificatamente testuale — trattamento e
differenti stesure della sceneggiatura — e il resto della documentazione — interviste, appunti,
corrispondenza, contratti relativi alla produzione del film — al fine di ricostruire il processo di elaborazione
dell’opera nel suo complesso.

La scelta di ricorrere ai principi della genetica testuale ha permesso di analizzare la sceneggiatura a
partire dalla sua evoluzione diacronica, e allo stesso tempo di considerare la componente scritta all'interno
del suo contesto realizzativo, ricostruito dall’insieme dei restanti materiali raccolti e delle testimonianze
gia note e pubblicate.

11 corpus delle sceneggiature prese in considerazione ¢ costituito da un totale di sedici dattiloscritti:
tredici presso AAT, uno presso RGALI, uno presso BLC e uno presso ACS. Tra quelli conservati presso
AAT si ¢ individuato un unico trattamento — “002 Sceneggiatura”, composto da 10 fogli — e dodici
dattiloscritti contenenti stesure differenti o copie della sceneggiatura: “001 Idea” (3 fogli); “003
Sceneggiatura” (65 fogli); “004 Sceneggiatura” (65 fogli); “005 Sceneggiatura” (62 fogli); “006
Sceneggiatura” (60 fogli); “007 Sceneggiatura” (61 fogli); “008 Sceneggiatura” (88 fogli); “009
Sceneggiatura” (81 fogli); “010 Sceneggiatura” (82 fogli); “011 Sceneggiatura” (82 fogli); “012
Sceneggiatura” (106 fogli); “032 Sceneggiatura” (55 fogli). Presso RGALI ¢ stata rinvenuta un’unica
stesura della sceneggiatura, con catalogazione “f. 3160, op. 2, ed. chr. 2943” (65 fogli), copia identica di
003 e 004. Presso BLC ¢ stato individuato il dattiloscritto “SCENEG 0003489 (80 fogli), copia identica
di quello conservato presso ACS e catalogato nella serie archivistica “CF 8517 (80 fogli).

Le diverse stesure sono state raccolte, trascritte e analizzate, operazioni che hanno reso possibile la
loro suddivisione in tre fasi redazionali, corrispondenti ai diversi titoli assegnati alla sceneggiatura nel
corso della sua elaborazione: Poexdka v Italiju ili nostal gija e Putesestvie po Italii ili nostal gija appartenenti alla
prima fase, quella del trattamento e delle prime stesure; Nosta/gija alla seconda, in cui si definisce la
sceneggiatura letteraria in lingua russa; Nostalghia alla terza, che traduce e sviluppa il testo in lingua italiana.

Nel presente capitolo vengono confrontate le diverse fasi compositive esaminando il divenire della
narrazione nel suo complesso, oltre che le trasformazioni di maggiore rilievo riscontrabili tra le varianti
appartenenti a una medesima fase.

Nella prima sezione dell’appendice sono presenti le trascrizioni delle stesure che si ¢ ritenuto
necessario riportate integralmente, affiancate — nel caso dei testi in lingua russa — dalle traduzioni proposte
da chi scrive. In una seconda sezione dell’appendice sono inoltre inserite le trascrizioni di parte delle
documentazioni rinvenute presso RGALI (corrispondenza e contratti di lavorazione tra le parti
produttive) e AMNC (Pintervista rivolta a Tarkovskij da Guerra), alcune riproduzioni fotografiche del

materiale d’archivio a cui si fa riferimento nel testo e, infine, le interviste raccolte.
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Prima di procedere con la disamina dei testi, si ¢ ritenuto opportuno inquadrare il processo che ha
condotto alla realizzazione del testo di Nostalghia attraverso la mediazione dei Diari di Andrej Tarkovskij,
testimonianza di straordinario valore sia per le numerose indicazioni sulle modalita di svolgimento della
procedura compositiva, sia per 1 puntuali riferimenti cronologici, indispensabili allo scopo di ricostruire

I'ordine temporale dei dattiloscritti, perlopiu privi di datazione.
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I1.2 I Diari di Andrej Tarkovskij come guida al materiale d’archivio

Andrej Tarkovskij inizia a scrivere 1 Dzari il 30 aprile 1970, mentre si sta preparando a girare Solaris (1972)
a Mosca, e terminera solo due settimane prima della morte, avvenuta a Parigi il 29 dicembre 1986'". La
frequenza delle annotazioni risulta piu 0 meno sporadica a seconda dei periodi, negli anni che il regista

trascotre stabilmente in Italia (in particolare tra il 1980 e il 1984)'™

, € quasi quotidiana.

Oltre a osservazioni riguardanti aspetti di vita strettamente privati, 1 Diar riportano i drammi artistici
e spirituali di Tarkovskij, riflessioni e problematiche relative alla lavorazione dei film, ma anche citazioni
tratte dalle letture svolte, opinioni sui film visti, svariati appunti, disegni, lettere, elenchi, tabelle. Appare
dunque essenziale considerare prima di tutto questa testimonianza, riguardante il punto di vista del regista,
per potere analizzare la cronologia degli eventi che conducono Andrej Tarkovskij e Tonino Guerra a
conoscersi, elaborare e sviluppare la realizzazione prima del documentario Tempo di 1iaggio (1980) e poi
del lungometraggio Nostalghia (1983).

La stesura della sceneggiatura di Nostalghia si intreccia a una numerosa serie di impedimenti causati
soprattutto dalla complessita delle dinamiche burocratiche legate alla realizzazione di una coproduzione

' Pur tenendo in considerazione i molteplici aspetti

cinematografica tra Italia, Francia e Unione Sovietica
che influenzano lattuazione del film, il presente paragrafo rivolge particolare attenzione a quanto
concerne 'evoluzione degli aspetti tematici e narrativi che 1 due artisti elaborano in sette anni di lavoro: i
riferimenti a episodi e personaggi, I'inserimento di scalette, 1 pareri sui difetti e sulle mancanze delle
numerose redazioni delle sceneggiature in corso d’opera. Pertanto, le dinamiche produttive saranno
evidenziate all'interno del discorso solo quando ritenute rilevanti in merito allo sviluppo della narrazione
filmica.

Si ¢ scelto di ripercorrere la realizzazione di Nostalghia affiancando gli estratti diaristici a tutte quelle

documentazioni, edite o inedite, che ¢ stato possibile ricollegare direttamente alle annotazioni o che si

pensa possano risultare utili ad ampliare la comprensione di determinati passaggi.

171 Tarkovskij 2014. Dalla nota della redazione si evince che il corpus completo dell’opera ¢ costituito da nove taccuini.

172 taccuini relativi al periodo in Italia sono quattro: il primo, denominato 1Zaggio in Italia, ha inizio il 17 giugno 1979 e termina
il 21 settembre dello stesso anno. Seguono poi Martirologio 111, cominciato il 22 marzo 1980 e terminato il 12 settembre 1981;
Martirologio 17, iniziato il primo aprile 1982 a Roma e terminato I'8 maggio 1983 a Roma; e infine Martirologio 171, iniziato a
Roma il 9 maggio 1983 e terminato il 21 dicembre 1985.

173 ] film ¢ una coproduzione tra Rete Due Rai (Italia), Sovinfilm (URSS) e Gaumont (Francia). Inizialmente si origina come
collaborazione tra i primi due paesi, Sovinfilm ¢ I'abbreviazione per Vsesojugnoe Ob'edinenie po Sovmestnym Postanovkan Kinofilnov
i Otkazaniju Proizvodstvennych Uslug (Organizzazione pansovietica per la coproduzione di film e fornitura di servizi di
produzione), ovvero 'organismo ufficiale di coproduzione cinematografica tra I'Urss e i paesi occidentali, mentre la casa di
produzione francese Gaumont viene coinvolta in un secondo momento. Si rimanda a Pisu 2019 per un dettagliato quadro
storico delle cooperazioni cinematografiche avvenute tra Italia ¢ URSS tra anni Sessanta e anni Settanta. I’analisi di Pisu, che
si ferma al 1979, fa riferimento a un clima di distensione e apertura alle collaborazioni che, diversamente da quanto avviene in
anni precedenti, si delinea a partire dalla seconda meta degli anni Settanta, creando le condizioni, pur con tutte le inevitabili
difficolta, per avviare gli accordi in merito a Nostalghia.
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Nel complesso, si intende qui proporre un approccio ai Diari tarkovskiani come guida fondamentale
a tutto il materiale d’archivio rinvenuto sul film Nosta/ghia, considerando che la possibilita di acquisire la
data esatta per ciascuna di queste testimonianze costituisce un ausilio determinante ai fini del tentativo di

ricostruire un ordine cronologico delle varie stesure della sceneggiatura.
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I1.2.1 ’idea di Viaggio in Italia (1976-1979)

I primo incontro tra Tonino Guerra e Andrej Tarkovskij avviene a Mosca tra la fine del 1975 e I'inizio
del 1976, attraverso la mediazione di Eleonora (Lora) Jablo¢kina'™. L’intesa tra i due artisti appare

immediata e da subito iniziano a progettare una collaborazione. I1 20 gennaio Tarkovskij scrive:

E stato qui fino a poco tempo fa Tonino Guerra, venuto dall’Ttalia. Laggiti vorrebbero che realizzassi
un film per loro (ma a dire il vero i nostri dirigenti non vedono la cosa di buon occhio). Oppure
vorrebbero che realizzassi qualcosa per la loro televisione (Izaggio in 1talia). A questo scopo hanno
intenzione di invitarmi per due mesi in Italia [...] perché io possa visitare il paese (155-156)!7.

Fin dall'inizio si prevede quindi Iipotesi di un concreto viaggio in Italia per il regista, tuttavia risulta da
subito chiaro che non sara agevole ottenere i permessi da parte dei dirigenti del Goskino. 1l titolo del
progetto durante questa prima fase di elaborazione in territorio russo rimane [Zaggio in Ifalia, come
ribadiscono le successive annotazioni. 11 19 febbraio il regista si riferisce al fatto che Guerra abbia gia

iniziato a occuparsi di alcuni aspetti organizzativi, nonostante le numerose difficolta:

Ieri ¢ passata a trovarci Lora Jablockina e mi ha detto che Tonino ha gia comprato la cinepresa.
Cristaldi'”® ha mandato un telegramma a Ermas!”’ e Sizov!"® a proposito di Izaggio in Italia. 1o per ora
non so nulla e ritengo che non st degneranno neanche di parlarmene (159).

Al 10 maggio risalgono invece le prime osservazioni in merito alle tematiche che i due intendono
affrontare e viene fatto riferimento alla realizzazione di un volume in italiano contenente due delle

sceneggiature di Tarkovskij:

Ho patlato con Tonino. Film: dialogo.

Lui: parla di tutto, di cio che conta, di quello che ama, non ama.

Io: lo stesso.

1. Da girare in campagna, da me.

2. In campagna, da lui.

Montare mettendo in scena i pensieri.

Introduzione al libro delle mie sceneggiature (le due migliori), quella del Rubléy e de Lo specchio. |...]
10. Che cos’¢ il dialogo. A che cosa serve.

11. La solitudine.

12. Sullo straniero in una citta straniera: I'inizio di 1Zaggio in Italia.

Dialogo — Conflitto. Amore ¢ lasciare qualcuno per qualcun altro oppure per se stessi. Un conflitto, in
ogni caso. E un dialogo.

11 Sacrificio: 'unica modalita di esistenza della personalita.

Se non ci fossero le frontiere, noi (la Russia) vinceremmo ovunque senza limiti. Non per un regime.
Per un ideale. Poiché noi rispettiamo gli ideali. 1 7viamo per un ideale (165-1606).

174 Eleonora (Lora) Jablo¢kina (di seguito Lora Guerra) nel 1977 diventera moglie di Tonino Guetra, all’epoca stava lavorando
nel reparto sperimentale della Mosfil’m.

175 Le citazioni del presente paragrafo sono per lo piu tratte da Tarkovskij 2014. Dove non viene diversamente specificato, le
pagine indicate a fine citazione fanno riferimento a questo volume.

176 Franco Cristaldi ¢ fondatore e presidente della Vides, societa italiana di produzione e distribuzione cinematografica.

177 Filipp Timofeevi¢ Ermas ¢ presidente del Goskino dal 1972 al 1986.

178 Nicolaj Trofimovic Sizov ¢ direttore della Mosfil’'m (importante studio cinematografico sovietico e russo) dal 1971 al 1986.
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Sono gia da qui individuati alcuni dei temi che entreranno a far parte della stesura finale di Nostalghia: la
funzione del dialogo, la solitudine, la figura dello straniero in terra straniera, il sacrificio, il ragionamento
sull’assenza di frontiere, il concetto di vita legato al perseguimento di un ideale. I1 16 maggio il regista
elenca alcuni possibili argomenti per la versione italiana delle due sceneggiature, precisando di voler porre
come prefazione un dialogo tra sé e Guerra. Torna anche qui lo straniero in terra straniera, questa volta
descritto in grado di provocare «un avvenimento per non sentirsi solo e inutile» (160).

Le annotazioni riguardanti le idee sul film si interrompono per tutto il periodo estivo, che Tarkovskij
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trascorre tra Mosca e la casa in campagna a Mjasnoe ”, dove avviene un avvenimento che il regista associa

da subito a un episodio filmico e che entrera effettivamente a far parte di Nostalghia:

Alle 11.30 siamo andati (io, Lara, Anna Seménovna, Olga) sul prato a guardare la luna nella nebbia.
Era incredibilmente bello! Un episodio: alcune persone guardano, beate, la luna nella nebbia. Sono
tutti la in piedi, in silenzio, st spostano lentamente, i loro visi pieni di entusiasmo, tutti con la stessa
espressione quasi sofferente negli occhi (174).

E una fase di molteplici progetti registici in via di definizione: ¢’¢ Porganizzazione delle riprese di Szalker
e della regia teatrale dell’Amleto, oltre all’avvio della scrittura di una sceneggiatura tratta dall’Idioza di
Dostoevskij. Il 22 agosto il regista scrive: «Non immagino quando avro tempo di girare 17aggio in Italia»
(172), tuttavia lo scambio con Guerra rimane costante, come dimostrano i dattiloscritti delle tre
sceneggiature letterarie dei film Lo specchio, Andrej Rublév e Solaris inviate dal regista all’amico, che recano
dediche manoscritte datate il 27 agosto di quello stesso anno'™.

Si tratta con ogni probabilita dei testi che dovevano essere inclusi nel volume sulle sceneggiature
progettato dai due, almeno per quanto riguarda Lo specchio e Andrej Rubléy — le due migliori, secondo il
regista'®' — tuttavia, 'inclusione del testo di Solaris potrebbe suggerire che Tarkovskij volesse dare modo
a Guerra di leggere alcuni testi delle sue opere precedenti con la finalita di trasmettergli, piti in generale,
il suo approccio alla scrittura della sceneggiatura. La prima dedica contenuta in GUE-03-0007, un augurio
alla buona riuscita della scrittura, potrebbe tanto riferirsi all’elaborazione di un’ipotetica introduzione al
volume in questione quanto, in senso piu ampio, alla stesura della sceneggiatura che i due stavano

preparando. Quest’ultima ipotesi potrebbe essere avvalorata da cio che il regista afferma nei Diari il 20

17 Villaggio a 300 km a sud-est di Mosca, presso la citta di Rjazan’.

180 T dattiloscritti sono tutti documenti originali in lingua russa, conservati presso il CMP. In particolare: GUE-03-0005
contiene la sceneggiatura di Solaris, con la seguente dedica autografa: «Muaomy ToHHHO - B 1aMATs 0 MOCKOBCKHX BCTpEYax
(Al caro Tonino - in ricordo degli incontri a Mosca). 27. VIIL. 76 A. Tapkosckuii»; GUE-03-0006 contiene la sceneggiatura
de Lo specchio, con la seguente dedica autografa: «Aoporomy Tonuno ¢ memxuocteio (Al caro Tonino con affetto). Anapeit
Taprosckuit 27. VIIL. 76»; GUE-03-0007 contiene la sceneggiatura di Awndref Rubléy divisa in due parti, ciascuna con una
propria dedica autografa: «Tounno I'yappa — aas cupasaenus ¢ uposoir (A Tonino Guerra - per affrontare la prosa). A.
Tapkosckuii 27. VIIL. 76» e «IIpuser nz Mockser — Tonnno! (Saluti da Mosca - Toninol) Asapeit Tapkosckuit 27. VIIL. 76».
181 Cfr. 'annotazione dei Diari datata 10 maggio 1976.

49



ottobre 1976, quando torna a fare accenno al film: «Tonino ¢ certo che 7aggio in Italia si tara. Abbiamo

gia pronta quasi tutta la sceneggiatura, che comprendera anche delle scene da girare in Russia» (175)'*.
Tutto pero rimane in sospeso anche nel corso del 1977, quando Tarkovskij ¢ impegnato con la regia

dell’ Amleto e successivamente con I'inizio della lavorazione di S7z/ker. Nell’aprile del 1978 viene colpito

da un infarto, ma nonostante la situazione di difficolta continua ad annotare letture e idee per futuri film,

I'11 aprile riporta un episodio che, in una forma molto simile, entrera a far parte di Nostalghia:

La voce di un uomo: “Dioll Diolll” (molte volte). “Rispondill”.

La macchina da presa carrella indietro verso un portale dai battenti semiaperti. Dentro delle voci
SUSSUTTano.

I voce: “Rispondigli. Dagli un segno della Tua presenzal Vedi come soffre”.

Luz: “E come gli rispondero? Cosa pensera? Credera che io sono Dio? Non devo dimostratre troppo
il mio interesse per lui”(190)!83.

Tra 1 vari progetti che il regista si propone di realizzare all’estero, compare ancora [zaggio in talia.
L’assiduo sostegno di Tonino Guerra in questo periodo consolida il rapporto tra i due, che pur essendo
lontani si sentono telefonicamente quasi tutti i giorni (193). Da Tallin, dove trascorre un periodo in
sanatotio, il 1° agosto Tarkovskij indirizza a Tonino e Lora Guerra una lettera in cui, tra le altre cose,
chiede aggiornamenti sulla situazione di 7aggio in Italia: «[...] Cosa si dice di V77aggio in Italia? Spero davvero
che in primavera io e Toni potremo iniziare la sceneggiatura a Roma. Che faccia pressione sulla persona

184

giustan . Nella stessa lettera, rispondendo a una domanda di Lora Guerra, il regista elenca i luoghi di

Mosca che reputa piu vicini al proprio sentire:

Mi piace stare in luoghi che persino i moscoviti difficilmente chiamerebbero Mosca. Gli argini del
fiume Jauza. Li non ci sono molti edifici residenziali: ci sono piu che altro fabbriche, banchine per
chiatte e rimorchiatori. Lo Jauza ¢ attraversato da ponti curvi non moscoviti, 'acqua del fiume ¢
sporca, con striature oleose arcobaleno. Ciminiere alte e fumose. Magazzini fumosi, costruzioni
incomprensibili simili a officine. Ci si sente come in una citta sconosciuta, una citta che non esiste %5

182 Nessuno tra i testi rintracciati sembra essere assimilabile a tale datazione.

183 1] riferimento ¢ alle parole di Giovanni Battista nel Iangelo secondo Giovanni (1, 23). Un’annotazione molto simile appare nei
Diari anche il 18 giugno 1979: «Colui che grida nel deserto. Deserto. La voce di un uomo: “Diol Diol” (molte volte). “Rispondil”
Ia macchina da presa catrella indietro verso un portale dai battenti semiaperti, dentro delle voci sussurrano. Prima voce:
“Rispondigli. Parlagli... Vedi come patisce (soffre)”. Lui: “E come gli rispondero? Cosa pensera? Credera che io sono Dio?
No, no... non devo assolutamente dimostrare il mio interesse per lui”» (225).

184 T a lettera ¢ pubblicata in Guerra 2015: 265. La traduzione italiana ¢ mia, I'originale ¢ in lingua russa: «[...] Yto cABIIIHO €
"IMyremectsuem mo Mraann"? fI Haserocs odeHb, 94T0 BecHOH MbI ¢ Tonell Haunem B Prume cerapuii. [Tycte on HaxMeT Ha
KOTO HAAOM.

185 Thid.: «51 AroOAFO OBIBATH B MECTAX, KOTOPBIC AQXKE MOCKBHYH €ABa AH Ha30ByT Mocksoii. Dto Habepexusre Syser. Ha Hux
MaAO JKHABIX AOMOB — BCE OOABIIIE 32aBOAHKH, IIPUCTAHU AAf Oapix u Oykcupos. Uepes Sysy mepeGpormrener ropbatsie
HEMOCKOBCKIE MOCTKH, BOAA B PEKE IPA3HAS C PAAYKHBIMU Ma3yTHEIMU Pa3BOAAMU. Bercokne ABIMAIIIIIE TPYOBI. 3aKOITIEHHBIC
ITAKIay3bl, IIOXOKHE HA IIEXa HEIIOHATHEIE COOPYKEHMA. Tam dyBCTBYCIIb ceOf B KAKOM-TO HEH3BECTHOM T'OPOAE, B TOPOAE,
KOTOPBIIL HE CYIIECTBYE .
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Pur non essendo possibile rintracciare il contesto all'interno del quale viene posta la domanda, la risposta
¢ da considerarsi rilevante ai fini degli sviluppi futuri della narrazione filmica: il fiume Jauza'* rappresenta
infatti, come vedremo, una delle ambientazioni pensate per le riprese da effettuare in esterno a Mosca.

11 diario del 1978 termina il 31 dicembre con un proposito e un quesito: «Girare dei brani per zaggio
in Italia. Ma chi sara “il Viaggiatore”?» (201). Probabilmente i due iniziano a discutere del tema la sera
stessa, mentre trascorrono insieme il capodanno. 11 1° gennaio il regista scrive: «Abbiamo parlato molto
io e Tonino. [..] I’idea all’ordine del giorno adesso ¢ quella di un film amatoriale (16 mm, sulla
campagna)» (203).

Ogni progetto ¢ rallentato dal Goskino, che rifiuta di concedere a Tarkovskij il permesso a partire per
I'Ttalia finché non si sara reso disponibile ad apportare dei cambiamenti radicali a Sza/ker. La situazione si
sblocca temporaneamente nel mese di aprile 1979, quando gli viene permesso di partire per una settimana.
Seppure di breve durata, il soggiorno si rivela fondamentale per quelli che saranno gli sviluppi futuri del
film. Infatti il regista ha occasione di visitare per la prima volta certe zone dell’Italia centrale dove poi
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saranno girati alcuni episodi dei film e, sempre guidato da Guerra™’, di conoscere alcuni dei personaggi

piu importanti del mondo cinematografico italiano dell’epoca, tra cui i registi Antonioni, Rosi e Fellini.
1110 aprile, poco dopo il rientro a Mosca, Tarkovskij riporta sul diario il soggetto per un film, La fine

del mondo, pensato insieme a Guerra durante i giorni trascorsi insieme:

Un uomo, aspettando la fine del mondo, si batrica in casa con tutta la famiglia (padre, madre, una
figlia e un figlio). La donna mette al mondo un altro figlio. Il padre ¢ molto religioso. Passano in
reclusione quasi quarant’anni. Pero alla fine la polizia e il pronto soccorso, venuti a conoscenza in
qualche modo della loro esistenza, li portano via. Tutti ridotti in condizioni terribili. Il figlio maggiore
accusa il padre di essersi macchiato di un crimine, tenendolo all’oscuro per tanti anni del fatto che
esisteva un’altra vita piu vera. Mentre li portano via il piu piccolo guardandosi intorno chiede al padre:
“Papa, ¢ questa la fine del mondor” (212-213).

Da subito si inizia a programmare un nuovo soggiorno italiano per il regista al fine di permettergli di
continuare il lavoro sulla sceneggiatura, come dimostra la lettera di invito datata 17 aprile firmata dal

presidente della Rai Paolo Grassi e indirizzata a Sizov:

Stiamo nuovamente sollevando la questione di una possibile visita in Italia del regista Andrei
Tarkovskij per iniziare a lavorare al film che intendiamo girare (dal titolo provvisorio “Viaggio in
Italia”). [...] Dobbiamo risolvere al piu presto le questioni relative alla sceneggiatura del nostro film.
Invitiamo il regista A. Tarkovskij a Roma dal 30 maggio 1979, per un periodo di due mesi, per lavorare
alla sceneggiatura di “Viaggio in Italia” insieme allo scrittore Tonino Guerra!ss,

186 §i tratta del maggiore affluente del filume Moscova all’interno della citta di Mosca.

187 Fondamentale, da qui in avanti, ¢ anche il ruolo di guida e accompagnatore svolto da Franco Terilli, che, oltre a diventare
caro amico del regista, sara produttore esecutivo di Tempo di viaggio. Si rimanda alla sua intervista contenuta in appendice.

188 RGALL £. 3160, op. 2, ed. chr. 2944: 3. La traduzione italiana ¢ mia, si rimanda all’appendice per la trascrizione in lingua
russa.
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In questo caso i permessi vengono forniti in data vicina a quella richiesta e Tarkovskij inizia a

programmare il nuovo viaggio in Italia a partire da meta giugno.
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I1.2.2 Tarkovskij in Italia: Viaggio in Italia o Nostalghia (1979)

11 17 giugno 1979 ha inizio il primo taccuino relativo al periodo in Italia, denominato 17aggio in 1talia,
dove il regista si propone di trascrivere tutti gli appunti precedentemente presi per il film. Un mese dopo,
Tarkovskij si trova a Roma e annota alcune novita sostanziali sul film, tra cui quello che diventera il titolo

definitivo, che compare qui per la prima volta:

Panoramica sulla citta? In diversi momenti, attraverso il tempo (le condizioni atmosferiche, 'ora del
giorno, la pioggia, la luce). Il protagonista, un traduttore (forse un architettor). Solitudine. Giotto,
Assisi. Non vede niente, non si sofferma su niente. [...] 1l titolo del film sara Nostalghia. Si sposera il
protagonista? Con un’italiana? No.

Una citta con delle fontane e delle vasche; qualcuno, con 1 piedi nell’acqua, racconta il film a un cieco.
11 protagonista fantasticando su questo tema immagina la conversazione tra Dio e Maria (225-220).

Prendono forma le ambientazioni e si definisce la figura del protagonista, ma mancano ancora degli
elementi essenziali, come viene sottolineato il 18 luglio: «Ci stiamo arrovellando, Tonino e io, per trovare
la ragione (in senso poetico e per immagini) del viaggio del nostro eroe. Cominciare il film con un sogno,
nel quale il nostro ha una discussione con sua moglie» (226).

E datata 18 luglio anche la lettera di incarico ufficiale a realizzare la sceneggiatura del film, con
indicazione della data di consegna della stessa, firmata dal direttore di Rete Due Massimo Fichera e

indirizzata a Tarkovskij e Guerra:

In seguito ai nostri colloqui preliminari Vi affidiamo lincarico di redigere una sceneggiatura
cinematografica originale (inclusa Peventuale compilazione di scaletta e trattamento) per la
produzione del programma in oggetto |[...]. Nell’ambito dell’incarico affidatoVi, Voi raccoglierete la
documentazione ed effettuerete i sopralluoghi concordemente ritenuti necessari per la visualizzazione
e scriverete i dialoghi in rapporto ad una descrizione analitica da Voi concepita, di scene enumerate
in successione cronologica ed integrate con la notazione degli ambienti, delle posizioni di macchina
e di ogni altra indicazione pratica per le riprese, degli elementi di montaggio e della sonorizzazione.
[...] Voi Viimpegnate a consegnare presso 1 nostri uffici, in due copie dattiloscritte la sceneggiatura
di cui sopra entro e non oltre la data del 30.09.79, termine essenziale in relazione alle nostre esigenze
di programmazione!'®’,

1119 luglio ¢ la prima volta in cui viene espressa nei Diari 'idea di realizzare due progetti differenti, il film
e il documentario, qui provvisoriamente intitolato Spumik, che inizia a essere girato quello stesso giorno,
quando il regista e Guerra, accompagnati da Lora Guerra, Franco Terilli e da un’équipe di operatori,

190

partono per un viaggio nel sud Italia ™. Mentre la scaletta del documentario si definisce in corso d’opera,

Tarkovskij si appunta nuove idee sul film: «Un voto: salire su una montagna con una candela accesa in

189 T lettera, che reca come oggetto “Viaggio in Italia - 2 puntate”, ¢ in lingua italiana ed ¢ contenuta in RGALI, f. 3160, op.
2, ed. chr. 2944: 6. Nelle pagine 6 e 7 seguono precisazioni riguardanti i compensi per il lavoro svolto e gli importi per sostenere
le spese di viaggi e soggiorni.

190 Per una puntuale ricostruzione delle tappe e dei luoghi che il gruppo visita in sud Italia si rimanda a Naumov 2022: 181 -
236. Naumov raccoglie inoltre tutti i luoghi visitati da Tarkovskij nei suoi viaggi in una mappa consultabile online, cfr. Mappa
Tarkovskij.
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mano. [...] Il protagonista rifiuta di visitare i luoghi ameni. Per penitenza. Non vuole vedere Giotto e
piange. Le mani di Solonicyn. Roma. Di nuovo all’hotel Leonardo da Vinci» (228-229)"".

Sulla via del ritorno verso Roma, ¢ decisiva la visita presso la cittadina termale di Bagno Vignoni, che
da subito diviene il set ideale per Nostalghia, il lnogo “con delle fontane e delle vasche” in cui i personaggi

e gli avvenimenti che sono stati immaginati fino a quel momento si ambientano perfettamente:

Un uomo che mette i piedi a mollo, ma con le scarpe ai piedi (¢ il cieco al quale raccontano il film).
Una camera con una finestra che da su un pozzo, dove il protagonista ha un attacco di cuore. 11
protagonista ¢ uno scrittore al quale qualcuno consiglia di andare a N. dove ¢ ricoverato in ospedale
il padre (o il figlio) de La fine del monds. Ha un hobby, l'architettura, che pero ¢ diversa da quella che
aveva immaginato.

Un guanto coperto di calce.

Le mani di Solonicyn. Una donna che osserva quelle mani.

1. 11 soggetto, I'azione delle mani.

2. Le mani sole, senza soggetto.

Paesaggi in Toscana, vicini alle terme (229).

Seguono giorni di lavoro intenso da parte dei due autori che ancora non riescono a definire la professione
adatta al personaggio protagonista, continuamente incerta tra quella di scrittore e architetto. Il 26 luglio

emerge per la prima volta l'ipotesi per un finale:

Abbiamo definito quasi tutto. Per la fine del film: la morte accidentale del protagonista, ucciso da un
proiettile vagante, sparato da un terrorista. [...| Giustificare questa morte attenendosi alla logica
generale degli avvenimenti. Corse per la strada e vicino alla casa di campagna. Vede davanti a sé un
giornale italiano spiegazzato e 'ultima inquadratura potrebbe essere il marciapiede con il giornale a
Napoli. Dimentica di aver sognato la morte. La ragazza ¢ la sua interprete (229-230).

Altro argomento di complessa definizione rimane il concetto alla base del film, scrive Tarkovskij il 28
luglio: «Quello che ci manca ¢ I'idea di fondo, centrale, il concetto basilare. Nostalghia. L’incapacita di
stare da solo nella bella Italia, come idea non ¢ sufficiente. N.B.! Bisogna cercare I'idea, ¢ qui, a portata di
mano...». Il regista ¢ appena arrivato in Sardegna presso la villa di Michelangelo Antonioni, dove per una

settimana lavorera intensamente alla sceneggiatura insieme a Guerra:

Abbiamo modificato e precisato la scaletta di Nostalghia. Domani bisogna incominciare a concentrarsi
sul diversi episodi, sui dialoghi, 1 personaggi e cosi via. Tonino e io per ora siamo contenti del risultato
del nostro lavoro. Domani, o al massimo dopodomani, iniziero la stesura dei diversi episodi, ce ne
sono circa quattordici, e li daro a Lora perché li traduca per Tonino. Tonino in seguito li riscrivera,
Lora li ritradurra per me. lo alla fine redigero la versione russa definitiva (231).

Questo passaggio del taccuino risulta fondamentale per comprendere la modalita attraverso la quale
avveniva la comunicazione tra Tarkovskij e Guerra, in cui il ruolo svolto da Lora Guerra in quanto

interprete era di primaria importanza'”.

191 Anatolij Solonicyn ¢ uno degli attori prediletti dal regista. Recita da protagonista o comunque in ruoli di primo piano nei
film Andrej Rubléy, Solaris, Lo specchio, Stalker ¢ nell’ Amleto teatrale. L'intenzione di Tarkovskij di affidare a lui interpretazione
del protagonista Gor¢akov svanira a causa della sua malattia e successiva morte prematura, avvenuta nel 1982.

192 Si rimanda alla testimonianza di Lora Guerra contenuta in appendice.
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Dal punto di vista della costruzione dei personaggi, in questa fase compositiva viene introdotta per la
prima volta la figura dell’interprete, ritenuta necessaria affinché «l testo in russo sia ridotto al minimo,
per la distribuzione» (229). E presentata cosi: «Il personaggio dellinterprete. E bella, ma ha una tara. Il
matito. Un pranzo con gli ospiti. Lei commette dei continui errori di traduzione. [...] E una donna isterica»
(231). 11 3 agosto, il regista annota: «Abbiamo definito la scena del pranzo. La sceneggiatura sara molto
bella. [...] Bisogna scrivere con la massima urgenza la sceneggiatura e non per noi (la “scaletta” ¢ piu che
sufficiente), ma per Mosca e per la tv italiana, che non hanno nessun bisogno di sapere se la sceneggiatura
¢ pronta. ’importante per loro sono i nomi, non la sceneggiatura» (231-232).

Al termine del soggiorno in Sardegna, il 4 agosto, Tarkovskij dichiara: «Abbiamo finito la scaletta del
film. Non resta che da limare I'episodio dallo psichiatra» (232). Nei giorni successivi proseguono le riprese
del documentario, in questa fase denominato provvisoriamente Special, che si svolgono nei pressi di Bagno
Vignoni, durante i sopralluoghi per Nostalghia. 11 regista visita varie localita della Toscana — tra cui
Monterchi e Siena — convincendosi che proprio Bagno Vignoni sia «un posto straordinario per girarci un
film» (233).

Contemporaneamente procede il lavoro sulla sceneggiatura: il 13 agosto Tarkovskij consegna a Lora
Guerra il primo episodio: “Hotel La Palma”, affinché lo traduca per Guerra, il 14 agosto scrive «Abbiamo
lavorato abbastanza proficuamente alla seconda stesura della sceneggiatura. lo invece ho scritto una
pagina della prima stesura» (235).

11 regista fa riferimento anche alla versione russa del testo, tra il 17 e il 18 agosto ne viene elaborata la
struttura narrativa. Nel frattempo continua a modificarsi 'idea del finale: «]...] abbiamo pensato a un altro
finale, con il pazzo. Dovremmo finire domani, il nostro ultimo giorno qui. A Roma buttero giu una
scaletta “telegrafica” della prima versione, elaborando invece dettagliatamente le scene russe» (2306).

Rientrato a Roma, il 22 agosto Tarkovskij si chiude nella sua stanza d’albergo con I'intento di terminare
la prima versione della sceneggiatura, scrive: «lLa civilta ¢ avviata verso una destinazione sbagliata. Ma ¢
impossibile far marcia indietro. Siamo a un crocevia. Da inserire nel film nella conversazione con il
matematico. Ho terminato la scaletta. Non resta da scrivere che il “Dostoevskij”» (bid.). 11 30 agosto il
lavoro appare finito: «Ho scritto la scena con Dostoevskij. Conclusa la sceneggiaturay (239).

Il 2 settembre il testo viene rivisto da Guerra: «Domani Toni finisce “La scena con Dostoevskij” e
cosi il copione sara pronto» (240) e il giorno successivo la sceneggiatura viene trascritta e dichiarata
conclusa (7bid.). Tra la fine di agosto e la prima meta di settembre le attenzioni del regista si concentrano
sul montaggio dello Special, che viene avviato ma non ancora concluso.

Il 17 settembre Tarkovskij riparte per Mosca, dove da ottobre fino alla fine dell’anno riprende a
scrivere nel taccuino che aveva sospeso durante il soggiorno italiano. L’unica annotazione presente sul
testo composto fino a quel momento ¢ un commento negativo: «LLa sceneggiatura che abbiamo scritto

con Tonino non mi piace. Manca P'essenziale. Delle vere scene. Ma non importa, la riscriveremo» (247).
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Risale al 17 ottobre una lettera che il regista indirizza alle relazioni esterne del Goskino, contenente il
rapporto sul viaggio di lavoro condotto in Italia allo scopo di scrivere la sceneggiatura, qui ancora indicata

con il titolo 1Zaggio in 1talia:

Il mio soggiorno in Italia si divide in due parti. La prima — il viaggio, per conoscere il paese e
accumulare le impressioni necessarie per il lavoro. La seconda — il lavoro sulla sceneggiatura con lo
scrittore e poeta Tonino Guerra. [...] Durante il primo mese di permanenza in Italia abbiamo girato
una larga parte del Paese per conoscerne i luoghi e raccogliere impressioni.

Siamo stati nel sud, in Sardegna, in Puglia e nell’Italia centrale. Non siamo andati al nord, in Veneto,
perché abbiamo preferito stabilirci nei dintorni di Roma e iniziare a lavorare sulla sceneggiatura.

Ho trascorso la seconda meta del viaggio a duecento chilometri a nord di Roma, nella piccola localita
termale di Bagno Vignoni, dove con Guerra abbiamo iniziato a scrivere la sceneggiatura, il cui lavoro
¢ stato terminato a Roma.

Alla fine del mio soggiorno in Italia, quando la sceneggiatura era gia stata scritta e presentata alla
televisione, ho incontrato due volte i rappresentati del seconda rete Rai e personalmente il suo
direttore, il signor Fichera.

[...] La sceneggiatura ¢ stata accolta con entusiasmo e io e T. Guerra abbiamo ricevuto dei
complimenti piuttosto generosi per il lavoro svolto!®3,

193 RGALL f. 3160, op. 2, ed. chr. 2944: 14-16. La traduzione italiana ¢ mia, si rimanda all’appendice per la trascrizione in
lingua russa.
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I1.2.3 Nuove idee sul film e problemi di produzione (1980)

Durante 1 primi mesi del 1980 si susseguono una serie di problematiche relative ai documenti per il ritorno
in Italia, che si risolvono il 22 marzo, quando il regista ottiene il visto per I'espatrio. 1’11 aprile si trova a
Roma, dove riprende il montaggio del documentario, da qui in poi denominato con il suo titolo definitivo,

Tempo di viaggio. Per quanto riguarda Nostalghia, invece, il 25 aprile scrive:

Sento che ci sara da fare un lavoro enorme sulla sceneggiatura del film. E una buona idea che

Gorcakov sia ucciso accidentalmente per la strada? Forse potrebbe morire d’infarto? Perché

comunque ha il cuore malato. Per ora con Tonino ho discusso quello che andava lasciato:

1. “I pazzi con il cavallo”.

2. “La Madonna del Parto”

3. “Bagno Vignoni”. Incluse “La malattia”, “Il sogno”, “L’uomo con la bicicletta”.

4. L’inizio all’ “Hotel La Palma” (2806).
Compaiono qui per la prima volta il coghome del protagonista, Gorcakov, e il riferimento all'uomo con
la bicicletta che successivamente diventera Domenico. Il giorno seguente Tarkovskij ragiona
sull’'ambientazione: «LLa prima meta del film probabilmente sara ambientata a Bagno Vignoni. Ma non nel
posto reale, bensi in uno inventato. Dove c’¢ soltanto la piscina e tutto ¢ fatiscente, piu intimo, piu
provinciale. Non ci sara nessun “Hotel La Palma”, ma avverra tutto sin dall’inizio vicino alla piscina
presso I'albergo. Quindi bisognera ricreare dettagliatamente 'atmosfera del posto» (287).

Mentre definiscono 1 vari episodi, i due autori giungono anche a un accordo importante per quanto
riguarda il finale del film: «Abbiamo inventato una seconda parte geniale, “La candela” per Nostalghia»
(288). Si tratta di uno degli elementi in cui ¢ piu rintracciabile la presenza autoriale di Tonino Guerra
all’interno del film, in quanto la vicenda & narrata nel poema I/ micle, che sara pubblicato ’anno seguente'™.

Il lavoro continua con cadenza quotidiana per tutto il mese di maggio. Da quello che ¢ possibile
ricavare dai Diari in merito alle singole scene, sappiamo che prende forma la parte iniziale del film: «Il
primo episodio del film ¢ immerso nella nebbia. “Madonna del Parto”. Delle donne gravide, come
streghe, che vengono in processione a pregare la Madonna che le aiuti a partorire felicemente ecc. La
nebbia distesa a strati sui prati intorno alla chiesa» (289). Viene nominato anche un nuovo episodio:
«Abbiamo deciso di trasformare “La luna” in una nube nebbiosa al crepuscolo o all’alba» (290).

1112 maggio Tarkovskij fa riferimento al raggiungimento di un accordo preliminare tra Rai e Sovinfilm:
«Ora 1 “nostri” firmano un contratto preliminare, che fornisca alla Rai la garanzia che il film si fara, e
quindi ripartiranno. A giugno poi la Rai firmera il contratto a Mosca. Pare che per ora io possa restare a

Roma per lavorare con la Rai al preventivo del film» (291). Nel documento in questione vengono indicati

alcuni dettagli relativi ai compensi, ma soprattutto sono presenti rilevanti precisazioni sulle scene della

194 Questo aspetto sara approfondito all'interno del capitolo finale.
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sceneggiatura che si intendono ambientare in Russia e sui luoghi previsti per le riprese. Appare dunque
stabilito, in questa fase della lavorazione, che I'episodio tratto da Dostoevskij, 'episodio del sogno di
Goréakov e I’episodio della luna saranno girati in vatie location tra Mosca e Leningrado'”.

Per quanto riguarda il corpus integrale della sceneggiatura, risulta evidente la fatica spesa per
raggiungere un equilibrio definitivo nella composizione. Piu volte il regista scrive che il lavoro ¢ terminato
per poi esprimere la propria insoddisfazione, la scaletta viene spesso modificata, nell'insieme «la
sceneggiatura continua a non voler prendere forma» (292).

Una fase conclusiva del testo sembra essere raggiunta il 19 maggio: «La sceneggiatura ¢ finita. Resta la
traduzione: Lora fara una traduzione letterale e al resto pensero io» (293). Nei giorni seguenti il testo
continua a essere rivisto, il 24 maggio si nomina per la prima volta il nome dell’interprete, Eugenia: «Con
Tonino abbiamo impiantato il colloquio di Goréakov ed Eugenia sul personaggio del musicista servo
della glebax» (295).

E presumibile che una difficolta non da poco dovesse essere presentata dalla distanza linguistica tra i
due, come appare chiaro in un appunto del 25 maggio: «Ho cominciato a tradurre in russo la nostra nuova

sceneggiatura e sono immediatamente balzati fuori gli errori. Bisognera correggere molte cose» (295).

Negli stessi giorni Tarkovskij si occupa di approfondire alcune ricerche utili al film, in particolare

196
>

incarica la moglie Larisa Pavlovna ™, rimasta a Mosca, di cercare informazioni sulla biografia del
compositore Maksim Sazontovi¢ Berezovskij e sul periodo da lui trascorso in Italia.

Da questo momento in avanti, molte delle trasformazioni riguardanti lo sviluppo narrativo del testo
si legano a motivi economici, poiché la Rai si dichiara incapace di sostenere le spese inizialmente

preventivate. Come viene testimoniato 1’11 giugno:

La sorte del film ¢ appesa a un filo. Ho ridotto il preventivo di 270 milioni:
1. La scena del “Cavallo” di meta.

2. Tutte le scene in teatro di posa.

3. Gli esterni fuori Roma (solo 10 giorni).

4. La durata delle riprese ¢ stata ridotta di 12 giorni (301).

Nonostante 1 tagli, la situazione finanziaria continua a essere estremamente critica e a creare
preoccupazioni che non favoriscono il lavoro ancora da svolgere. Il problema viene comunicato anche

alla produzione russa, ¢ datata 13 giugno una lettera che Massimo Fichera inditizza a Botis Pavlov'””:

Desidero informarla del fatto che la rete 2 TV della Rai sta affrontando in questi giorni il problema
dellimpianto produttivo del film “NOSTALGIA” ed ha chiesto al regista Tarkovskij di rivedere la
sceneggiatura alla luce dei costi e dei problemi di produzione. Si rende quindi necessario un ulteriore
lavoro di preparazione in Italia nel quale Andrej Tarkovskij ¢ impegnato assieme a noi'%s.

195 J1 documento ¢ contenuto in RGALL f. 3160, op. 2, ed. chr. 2944: 21-24.

196 Larisa Pavlovna Egorkina Tarkovskaja ¢ anche suo aiuto regista nei film Lo specchio, Stalker e Nostalghia (in quest’ultimo caso
insieme a Norman Mozzato).

197 Vicepresidente della Sovinfilm.

198 Ta lettera ¢ contenuta in RGALL f. 3160, op. 2, ed. chr. 2945: 23.
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11 16 giugno riprendono le annotazioni del regista in merito al testo: «Ho lavorato con Tonino. Abbiamo
costruito la scena del colloquio vicino al ruscello e la lettera di Berezovskij. Dobbiamo ancora scrivere

due monologhi interiori di Gorcakow» (303). Un appunto del 20 giugno riferisce:

Abbiamo lavorato con Tonino e abbiamo rinunciato al “Cavallo”; abbiamo ridotto i tempi di
lavorazione in Italia di 4 settimane. Quindi le settimane di riprese qui restano 8. E tuttavia sembra
che questi sacrifici non siano sufficienti. A questo punto nel film muore Domenico, ma Gorc¢akov
non si sa. Forse muore, forse no... Abbiamo lavorato molto. Dopo tutti questi colloqui “confortanti”
siamo come limoni spremuti (304).

11 26 giugno il regista accenna anche alle scene che saranno da girare a Mosca:

Con Tonino abbiamo lavorato alle scene da girare a Mosca. Penso che, per non perdere tempo,
bisognera girare la “Casa di campagna di Gorc¢akov” a Tuckovo stesso. Senza cercare un altro posto.
O nella zona della cascina. Oppure in quella della “Casa della Solov’éva” (308).

La questione legata ai fondi mancanti per avviare la realizzazione del film sembra sistemarsi all'inizio di
agosto, quando, alla vigilia della partenza di Tarkovskij per Mosca, la casa di produzione francese
Gaumont accetta di coprodutre Nostalghia"”.

Rientrato in Russia, il regista continua a lavorare alla sceneggiatura. Il 19 agosto scrive: «Nell’
“Episodio del sogno”, Gorcakov vede se stesso che si sveglia ed esce dai ruderi. Il cappotto appeso nel
vano della finestra» (317). Si impegna inoltre a cercare gli ambienti in cui girare le riprese russe del film,
nei dintorni di Mosca. In proposito il 1° settembre annota: «Ho trovato gli esterni della “Casa di
Gorcakov”[...]. E un posto a 32 chilometri da Mosca seguendo il viadotto Starij Kalutskij, vicino al ponte

sulla Desna. E un posto perfetto» (318).

199 A tale proposito si rimanda alla testimonianza di Franco Terilli contenuta in appendice.
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I1.2.4 11 lavoro sul film dalla Russia (1981)

Nuovi aggiornamenti sulla produzione di Nostalghia compaiono solo il 12 gennaio 1981: «Il nuovo
presidente della Rai — Zavoli — ha inviato un telex alla Sovinfilm indirizzato a Ermas, Sizov e me, in cui
esprime il desiderio di continuare il lavoro sul progetto Nostalghia. Devo fare I'elaborazione della
sceneggiatura del testo letterale russo» (324).

Nei mesi successivi la questione del film continua a rimanere in sospeso a causa del cambio di direzione
di Rete Due™, il 10 marzo il regista scrive: «Tonino propone che il preventivo in ogni caso debba essere
abbassato a scapito delle giornate di riprese. Io non vedo la possibilita di farlo, ma devo acconsentire per
non seppellire il progetto. Non riesco a trovare una macchina da scrivere per lavorare. Devo terminare la
traduzione di Nostalghia» (328).

A giugno una delegazione della Rai e della Gaumont arriva a Mosca, l'intento ¢ quello di trovare un
accordo sui problemi finanziari in modo da riuscire ad avviare la produzione del film. II 20 giugno
Tarkovskij annota: «E venuta fuori Pidea che si possa fare a meno delle riprese in Russia» (342)*". Pochi
giorni dopo tuttavia il proposito appare accantonato: «Ne siamo usciti con circa 8 settimane di riprese in
Italia e 2 a Mosca. Probabilmente andra a finire che per cinque giorni gireremo a Mosca il “sogno” e
“Poesie” e la “Campagna” in Italia» (343). Le trattative proseguono anche a luglio, il 29 il regista afferma
che il suo rifiuto di girare gli esterni della casa di campagna in Urss non ha incontrato un’opposizione da
parte dei superiori (353).

Le annotazioni riguardanti il testo riprendono nel mese di agosto: il 4 la traduzione della sceneggiatura
viene dichiarata conclusa, il giudizio finale appare positivo (356), il 13 agosto Tarkovskij si sfida a

trascrivere a memoria l'intera scaletta della sceneggiatura:

. “Madonna del Parto”.

. “La hall dell’hotel L.a Palma”, ricordi e “traduzione”.

. “Una stanza senza finestre”. Eugenia. Il pozzo. Conversazioni. 1l sogno.

. “Gorcakov viene svegliato”. La piscina. Domenico.

. “Sul fiume”. La lettera di Berezovskij. L’indirizzo di Domenico.

. “Bagno Vignoni alto”. La casa della “fine del mondo” senza padrone.

. “Fiumicino”. I litigi con Eugenia da Domenico. “Papa ¢ questa la fine del mondo? ...
Ecco, ho dimenticato!

8. Qui c’e “L’ultima scena con Eugenia”. Monologo. Attacco isterico. Litigio e riappacificazione.
9. “Il monastero in rovina”. 1l falo. Le poesie. Sogno.

10. “Chiusdino”. La chiesa in rovina. La voce di Dio.

11. “La piscina senz’acqua’”.

12. “Roma”. Hall dell’albergo prima della partenza per la Russia.

13. “Eugenia”. La telefonata. L’amico di Eugenia.

14. “La morte di Domenico”.

15. “La morte di Goréakov”.

2

~N Ut kAN~

200 Cfr. RGALL £. 3160, op. 2, ed. chr. 2946: 15.
201 T ’idea degli italiani ¢ che gli esterni da girare sulla riva del fiume si possano trovare in Italia, ad esempio nei pressi del Po,
cfr. annotazione del 24 giugno 1981.
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16. “La luna”. O “La nebbia”.
17. “Chiusdino”. La cattedrale e la casa di Gorcakov (357).

E ancora, il 14 agosto continua la riflessione sui temi di fondo del film:

Nostalghia:

— Comunque per la scena con la candela nella piscina vuota, manca la causa. La causa personale di
Gorcakov.

— Inoltre la scena finale con Eugenia a Bagno Vignoni ¢ troppo lunga e manca di sostanza.

— Forse un flashback — i ricordi di Domenico non sono realmente i suoi ricordi. Ed ¢ Gorc¢akov che
porta la sua famiglia fuori dalla casa. Non ¢ molto chiaro, ma devo pensarci (358).

Alcuni dubbi permangono: «Nostalghia: dopo la lettera di Berezovskij ci vuole qualcosa in piu prima della
visita alla “Casa della Fine del Mondo”. Nostalghia: 1a lampadina scoppia nel falo (versi)» (360).
Non si trovano altri dati sulla sceneggiatura del film fino al 1° novembre dello stesso anno, quando

Tarkovskij stesso spiega le ragioni del temporaneo distacco dalla scrittura:

Volevo lavorare su Nostalghia ¢ ho smesso subito — non voglio assolutamente disperdere i miei
sentimenti prima del tempo. Ho paura di perdere la “freschezza”.

Comunque, gia dal punto di vista della sceneggiatura, bisogna cambiare alcuni episodi del film.
Soprattutto non va bene il lungo episodio dell’'ultimo incontro di Gorcakov ed Eugenia.

1. “Il monologo di Eugenia davanti allo specchio”.

2. “L’arrivo di Gorcakov”.

3. “La telefonata da Roma”.

. “Le accuse di Eugenia”.

. “La scena nel corridoio”.

. “Di nuovo da Eugenia”.

Molto lungo e noioso. Bisogna inventare qualcosa di acuto, potente e sfuggente. C’¢ poca poesia in
quest’episodio (378)202.

AN Ul A

I1 16 novembre si riaffaccia la questione delle riprese da girare in esterno in Russia:

Sono stato a scegliere gli esterni per Nostalghia con Demidova e il fotografo, invitato da lei per
P'occasione. L’Arbat — nella zona dei Patriarsi Prudi. C’¢ un posto interessante. Ma non troppo. Siamo
stati al cimitero di Donskoie. E bellissimo. Forse girare li “Il sogno”? Devo ancora vedere meglio i
viali lungo la Jauza. Evidentemente dovremmo girare gli esterni moscoviti all’inizio di primavera,
senza le foglie. Cioe¢ in aprile» (384).

Il regista torna ancora sull’argomento dieci giorni dopo, il 26 novembre:

Ho cercato gli esterni. Ho trovato una bella parte di Mosca, nella zona di Soljanka. E un altro luogo
sulla Jauza. Serve ancora:

1. Andare a Kolomenskoe.

2. Fare le foto dei luoghi scelti.

3. Trovare i grattacieli per le riprese dall’alto.

4. Cercare il “Campo” dalla circonvallazione.

Si deve girare a Mosca ad aprile (380).

202 Annotazione contenuta in Martirologio I17, taccuino che inizia il 13 settembre 1981 e termina il 31 marzo del 1982, poco
dopo il rientro in Italia.
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La ricerca prosegue fino a fine dicembre, quando Tarkovskij si reca a Kolomenskoe per scegliere gli

esterni intorno alla cattedrale (391)*".

203 1] villaggio di Kolomenskoe, situato nella zona sud-orientale di Mosca, per il fascino e la particolarita architettonica delle
sue chiese ortodosse ¢ un’ambientazione ricorrente in molti film sovietici e russi. Tarkovskij lo aveva gia scelto per girare
alcune scene di Andref Rublév e de Lo specchio.
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I1.2.5 Ultimi aggiustamenti e riprese del film (1982-1983)

Tra la fine del 1981 e I'inizio del 1982 le condizioni di salute di Anatolij Solonicyn si aggravano
sensibilmente e il regista ¢ obbligato a cercare un nuovo attore che possa interpretare il protagonista

204

Gorcakov. In un primo momento la scelta ricade su Aleksandr Kajdanovskij™, cambiamento che da

subito genera ’esigenza di ripensare la costruzione del personaggio:

[...] se Gorcakov ¢ interpretato da Kajdanovskij, nella scena della sera all’albergo, costruire 'idea non
sulla bellezza delle mani del protagonista, ma sulla sua somiglianza con Van Gogh. Gorcakov lo fa
apposta di annodarsi una sciarpa sull’orecchio, ben sapendo che Eugenia lo sta osservando (398).

All'inizio di marzo si apprende pero che l'attore non ha il permesso di lasciare il paese, motivo per cui si
fa strada I'idea di scritturare Oleg Jankovskij*®, anche se la scelta non convince del tutto il regista: «F
tragile, debole di spirito, purtroppo. Renderlo piu duro, tagliargli corti i capelli» (402). I1 5 marzo, giorno
in cui viene firmato il contratto definitivo sulla lavorazione del film**, viene confermato anche il
coinvolgimento di Jankovskij nel ruolo di Gorc¢akov (403).

117 marzo Tarkovskij rientra in Italia, dove riprende a condurre i sopralluoghi e a ragionare sui possibili
attori da scritturare per i ruoli di Eugenia e Domenico, che restano ancora da definire®”. 11 19 marzo visita

una fabbrica in rovina presso Civitavecchia valutandola come possibile ambientazione per la casa di

Domenico:

Mi sembra che sarebbe un’esagerazione se tutto fosse in rovina: Chiusdino, il monastero con I'albero
e la fabbrica dove abita Domenico. E davvero troppo. Forse ¢ nella fabbrica che Gorcakov legge le
poesie di Tarkovskij e si addormenta? Vicino a Chiusdino? E Domenico abita a Fiumicino. Allora
cosa succede all'interno del monastero in rovinar (407)

Un mese dopo viene individuato un luogo dove si potrebbe ambientare I’episodio del “sogno”: «Siamo
andati 2 Monterano, ci sono un castello in rovina e una chiesa sulla cima di una collina rocciosa; sotto c’¢
un fiume. E straordinariamente bello. [...] Dentro ci sono le mucche e un fico. E sorprendente! Questo
posto si propone come luogo d’azione nell’episodio “Il sogno di Goréakov™ (432)*".

11 28 giugno si inizia a organizzare il piano di lavorazione (450) ma la ricerca degli esterni non ¢ ancora
terminata, motivo per cui anche la sceneggiatura appare ancora suscettibile di modifiche, come annota il
regista il 16 luglio: «Siamo andati a cercare gli esterni e abbiamo avuto abbastanza fortuna. Qualche cosa

dovra cambiare addirittura nella sceneggiatura» (453).

204 Gia interprete del personaggio-guida nel film Sza/ker.

205 Gia interprete del personaggio del padre nel film Lo specchio.

206 Cfr. RGALI f. 3160, op. 2. ed. chr. 2947: 23.

20711 21 giugno viene fatto il provino all’attrice italiana Domiziana Giordano (447), poi selezionata per il ruolo di Eugenia; il 7
agosto viene scritturato I’attore svedese Erland Josephson nel ruolo di Domenico (458).

208 Annotazione contenuta in Martirologio 1, taccuino che inizia il 1° aprile 1982 e termina I'8 maggio del 1983.
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Riguardo alle scene da girare a Mosca, il 15 settembre viene riportato in forma piuttosto enigmatica
un parere di Guerra, appena rientrato in Italia dalla Russia: «Dice che non devo rientrare per fare le riprese
su Mosca» (460).

Secondo il piano di lavorazione le riprese del film iniziano ufficialmente il 29 settembre 1982 e si

concludono il 19 novembre®”,

Durante questo intervallo temporale i Diari vengono aggiornati
sporadicamente e non si ricavano particolari riferimenti al contenuto narrativo, tuttavia, anche in una fase
successiva a quella delle riprese, la testimonianza diaristica resta fondamentale al fine di rintracciare dati
rilevanti sull’elaborazione dell’opera.

11 26 gennaio 1983, dopo aver visionato il girato e ormai in fase di montaggio, Tarkovskij si dichiara
soddisfatto del risultato ottenuto, giudicandolo conforme al progetto iniziale: «Nostalghia ¢ molto difficile:
semplice, quasi primitivo nella forma (quello che ho sempre voluto), ma, ottenuto il materiale che volevo,
mi sono spaventato. O sara geniale, o sara una cosa completamente priva di talento» (474).

Il mese successivo, il 14 febbraio, incontra a Roma Sizov. Il dialogo tra i due ¢ riportato
dettagliatamente nei Diarz. 11 regista, interrogato sulle ragioni per cui non siano state realizzate le riprese
a Mosca e su che cosa ne sara del film senza I'Unione Sovietica, risponde cosi: «[..] Mosca era
rappresentata solo da alcuni piccoli brani di ricordi e dalla scena-citazione da Dostoevskij (Delitto e Castigo).
Questa scena ¢ stata abolita completamente, e tutto, come in un simbolo, s’¢ concentrato nella “Casa di
Gorcakov” sul fiume. Come nei sogni di Ivan ne L infanzia di Ivan» (477). 11 resoconto della conversazione
prosegue: «Racconto a Sizov la sceneggiatura. Gli piace. (Ma non sa niente del fatto che Gorc¢akov ¢ un
poeta e che scrive un libretto d’opera sulla vita di Berezovskij. Che Berezovskij era un servo della gleba.
E non sa neppure che Gorcakov muore)» (478).

Sulla questione delle riprese non realizzate appare illuminante la lettera indirizzata (e mai spedita) a

Ermas, datata 14 gennaio 1983 ma trascritta nei Dzari il giorno 11 giugno dello stesso anno:

[...] Anzitutto dird dell’annullamento di quelle riprese del film Nostalghia, che secondo I'intenzione
iniziale si sarebbero dovute girare a Mosca. Questi cambiamenti nella “geografia” delle riprese del
film sono legate alle diminuite disponibilita economiche dell’organizzazione che mi finanzia [...].
Rispetto alle mancate riprese di Mosca potrebbero anche sorgere delle domande sul carattere dei cambiamenti che
inevitabilmente si sono ripercossi sulla sceneggiatura del film. NV oglio rassicurarla con piena responsabilita e
fermo convincimento che I'impostazione sia espressiva che ideologica di Nostalghia non ¢ affatto
cambiata rispetto alla concezione del film che Ella ben conosce e che ha ottenuto il “nulla osta” per
la produzione. La rinuncia alle riprese di Mosca mi priva solo di una cosa: lo sfondo del paesaggio
cittadino. Ma oso rassicurarla che questi paesaggi non costituiscono affatto P'essenza, la spinta
drammaturgica dell’azione del film. Riguardo alla scena finale del film — “I.a luna” — secondo i vecchi
accordi tutte le riprese esterne della casa di Gorcéakov dovevano essere condotte in Italia in un
apposito ambiente scenografico. Queste riprese in effetti sono gia state realizzate e in modo del tutto
soddisfacente. In ogni caso non costituiscono per me motivo di dubbio alcuno o di timore riguardo
alla loro conformita al progetto formulato nella sceneggiatura a Lei nota.

209 1] piano di lavorazione ¢ consetvato presso ACS - CF 8517, 205/1982. Si rimanda alla riproduzione fotografica contenuta
in appendice.
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Non dev’essere amareggiato, naturalmente, se nel corso del lavoro sul film ¢ stata da me scartata
la scena-citazione presa in prestito da Delitto ¢ castigo di Dostoevskij. Per riempire lo spazio vuoto
rimasto, sono riuscito a introdurre la linea dell'interazione spirituale tra il mio protagonista e uomo
sovietico, e la cosiddetta “gente semplice” d’Italia. Un aspetto questo che non poteva trovare
espressione nell'interazione tra il protagonista e il principale personaggio femminile del film.
Domenico — il nuovo personaggio di cui parlammo insieme a Roma — rappresenta per il protagonista
I'immagine dell’Italia che protesta. 1l suo rifiuto di “integrarsi”, come si dice oggi, nella societa
capitalistica contemporanea e la sua protesta, mi sembra, e Lei fu d’accordo con me nel corso del
nostro colloquio a Roma, che contribuiscano a rendere piu complessa e approfondita I'immagine
dell’Italia agli occhi del protagonista di Nostalghia...|...] (505-506)210.

Tale documento risulterebbe pressoché incomprensibile a qualcuno che si limiti a indagare I'elaborazione
di Nostalghia solo a partire dai Diari, mentre, letto e analizzato in correlazione con tutti gli altri elementi

raccolti e con i testi analizzati nei paragrafi seguenti, acquisisce tutt’altro genere di valore.

210 Annotazione contenuta in Martirologio 171, taccuino iniziato il 9 maggio 1983. Corsivi miei.
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I1.3 Viaggio in Italia o nostalghia? Trattamento, prime stesure

I1.3.1 002 Trattamento

Dati d’archivio. Dattiloscritto originale in lingua russa conservato presso AAT con catalogazione “002
Sceneggiatura”. Il documento contiene annotazioni autografe di Andrej Tarkovskij a penna nera. Consiste
in 10 fogli numerati. Il testo dattiloscritto ¢ riportato su carta sottile e solo fronte, ad eccezione del foglio
7v, dove ¢ presente un’inserzione manoscritta a penna. Non ¢ presente datazione. Non ¢ indicato alcun
titolo. B presente la suddivisione in scene con titoli corrispondenti alle ambientazioni o ai temi narrativi
degli episodi. Le scene totali sono quattordici, solo le prime due sono numerate. Le parti dialogate, che
solo in alcuni casi sono anticipate dai nomi dei personaggi, occupano la larghezza intera della pagina come

il resto del testo.

Diversamente dal resto del corpus testuale, il dattiloscritto 002 ¢ I'unico a non presentare un titolo e ad
essere identificabile come trattamento preparatorio. Lo dimostrano le parti dialogate — talvolta riportate
in forma indiretta — ma anche lo stile e I'estensione del testo: 002 consta di 10 fogli totali e la maggior
parte delle scene — specialmente quelle dalla quinta in avanti — viene solo abbozzata e sviluppata in poche
righe, con frasi brevi e spesso scollegate tra loro.

La prima scena si apre presentando i due personaggi principali allinterno della hall dell’hotel “La
Palma”, che, come viene reso noto solo nella seconda scena, in questa versione ¢ situato a Roma. 11
protagonista Andrej Gorcakov, qui identificato come scrittore e descritto in questi termini: «Stempiato,
quarantacinque anni, dal viso pallido e magro»”", sta sonnecchiando su una poltrona tenendo in mano
una sigaretta quasi completamente consumata, mentre evoca mentalmente una serie di immagini e di

suoni legati a Mosca:

Nella mente del sonnecchiante Gorcakov scorrono le pareti nere e umide di un cortile moscovita.
Nel buio della notte biancheggiano macchie di neve appena caduta che si scioglie, un pioppo grosso
e nodoso, una finestra illuminata a forma di rettangolo... Sente il tonfo della porta d’ingresso nel
silenzio della notta primaverile, una conversazione lontana e impercettibile: una donna che patla
molto e poche parole pronunciate da un uomo. Il rumore inaspettato di un pezzo di ghiaccio che si
stacca da una grondaia. Da qualche parte in lontananza sferraglia un tram?12,

211 «AbICOBATBIH, ACT COPOKA IATH, C DACAHBIM XYAOIUABBIM AHIIOM) (1).

212 «B cozHaHHH APEMAIOIIEro 'opuakoBa IPOIIABIBAIOT YEPHBIC MOKPHIEC CTEHBI MOCKOBCKOTO ABOpa. B HOYHOM TemHOTE
BEACIOT IIAITHA CBEKEBBITABIIIETO TAIOIIETO CHETA, TOACTBIH KOPSBBIH TOMOAB, IPAMOYIOABHUK OCBEIIEHHOTO OKHA... OH
CABILIUT IYAKHH YAQP MAPAAHOH ABEPH B HOYHOM BECEHHEH THIIMHE, AAACKIH HEPa3OOPUMBBII PA3TOBOP: MHOTOCAOBHAS
KEHIIHA U PEAKHE CAOBA IPOU3HECEHHBIE MYIKIMHOMN. 3BYK HEOKHAAHHO OOPYILMBILETOCSH AbAAZ B BOAOCTOYHOI TpyOe.
I'Ae-To BAAAECKE IIPOCKpEKeTaA TpamBai» (7bid.).
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Prima di descrivere o anche solo nominare una qualsiasi localita italiana, la narrazione viene visivamente
accostata allinteriorita di Gorcakov e dunque alla Russia. I pensieri del protagonista sono
momentaneamente interrotti dalla brace della sigaretta che cadendo gli brucia la mano: la scena ¢
osservata da «una donna alta, bionda, dal viso nervoso e intelligente»*”, subito caratterizzata per
'attrazione che prova nei confronti dell'uomo e in particolare delle sue mani, «Mani sottili e intelligenti

214

con dita lunghe e secche»™. Gorc¢akov si immerge nuovamente nei suoi pensieri, come se distaccarsene

risultasse uno sforzo eccessivo:

Vede la luce dell’alba che entra nella stanza attraverso un’alta vecchia finestra con il vetro screpolato
e ricade su un tavolo coperto da una tovaglia inamidata, sul quale stanno dei bicchieri di vetro
trasparente, e alla finestra una donna dal viso simpatico ma stanco con un panno nelle mani. . sua
moglie. Lei alita nel bicchiere di cristallo e lo pulisce, attentamente e senza fretta. Il bicchiere risponde
con un sussurro appena percettibile?!>,

11 suono interrompe il flusso mentale e 'evocazione della moglie viene sostituita dalla presenza concreta
della donna seduta vicino a lui nella hall, ancora occupata ad osservarlo: si tratta di Eugenia, un’interprete
che, come viene specificato solo nella presente stesura, lavora per I’Associazione Italo-Sovietica®'.

Il rapporto tra i due si colloca fin da subito su piani differenti: Gorcéakov sembra voler sfuggire

. . : , .

qualunque contatto dileguandosi nella propria stanza d’albergo, mentre Eugenia lo accompagna e resta
ad attenderlo per qualche tempo fuori dalla porta, bloccata nell’esitazione di bussare o meno. In questa
fase compositiva la donna non alloggia insieme a lui in albergo, come avverra invece a partire dalla
sceneggiatura 006, quando la struttura sara situata presso la localita termale di Bagno Vignoni*’. La
descrizione della camera del protagonista, tuttavia, rimane la medesima: anonima, inospitale, illuminata
da una fastidiosa luce al neon e affacciata su un cortile soffocante, simile a un pozzo, ¢ un luogo cosi

. . . 5 . o . . . . 218
spiacevole da peggiorare ulteriormente lo stato d’animo gia compromesso di colui che vi soggiorna™".

I’indomani mattina, all’alba, Gorc¢akov si sveglia da un sonno tormentato ed esce sul balcone, dove
osserva una palma ricurva tentando invano di ristabilirne la posizione originaria: «Evidentemente ¢
abituata alla sua monotona posizione sottomessa e non vuole pilt cambiarla»*’. I.’uomo ¢ inquieto e sta

cercando qualcosa che non riesce a trovare quando squilla il telefono, «Un suono estraneo, non

213 «BBICOKAsT OAOHAMHKA C HEPBHBIM HHTEAAUICHTHBIM AULIOMY (7bid.).

214 (ToHKHe yMHbIE PYKHA C AAMHHBIMU CYXUMH HTaAbLaMmy (7bid.).

215 «OH BHAHUT CBET PAHHEIO yTPa, BIIOA3AIOIIUI B KOMHATY YePe3 BBICOKOE CTAPHMHHOE OKHO C TPECHYBIIHM CTEKAOM H
AOMKAIIUECA HA IOKPBITBIH KPAXMAABHOI CKATEPTBIO CTOA, YCTABACHHBINA IIPO3PAYHBIMU OOKAAAMH, 4 Y OKHA JKCHIIHHY C
MHABIM YCT4BIIHM AHIIOM C CaA(ETKON B pykax. D10 ero xeHa. OHa ABIIIHUT B XPYCTAABHBIH OOKaA M IIPOTHPAET €ro —
OCTOPOKHO U HETOPOITAHBO. BOKaA OTBEYaeT €A€ CABIIITHBIM CTEKAAHHBIM IIEIOTOMY (2bid.).

216 1] riferimento ¢ all’Associazione italiana per i rapporti culturali con I’'Unione Sovietica conosciuta come “Associazione
Italia-Urss” e costituitasi nel 1944. All'interno di questa stesura tornera, come vedremo, anche nella scena 9. Cfr. Pisu 2020
per un quadro storico relativo all’Associazione.

217 Come sara reso noto nella scena del “Pranzo da Eugenia”, Iinterprete vive infatti a Roma.

218 J] riferimento ¢ alla camera in cui aveva alloggiato il regista a Bagno Vignoni, da lui descritta in Tempo di viaggio a partire dal
minuto [00:38:00]: si trattava di uno posto sempre buio, misterioso, «dove non [era] possibile non sentirsi male, mancava
Paria».

219 «BHAMMO OHa IIPUBBIKAA K CBOCH YHBIAOH ITOKOPHOM IT03€ 1 Y2KE HE XOYeT ee MeHATh» (2).
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moscovita. A Mosca i telefoni squillano in modo diverso: forte, allegro, sfacciato»”™: ¢ Eugenia, chiama
per ricordargli I'invito a pranzo a casa propria. Gorcakov ritrova il passaporto che temeva di aver perso
e pone fine alla telefonata.

La seconda scena vede il protagonista vagare per una Roma deserta mentre sta ancora albeggiando. St
ritrova in una piazza non meglio specificata: inizialmente prova a richiamare un cane che non gli presta
attenzione, poi viene attirato da un mendicante addormentato sui gradini di una chiesa e tenta di chiedergli
le indicazioni per raggiungere San Pietro, ma 'uomo non reagisce, si limita ad osservarlo «con lo sguardo
<offuscato> di un animale morente»™.

Gorcakov riesce ad arrivare al colonnato di San Pietro mentre inizia a piovere e a risuonare il tema
musicale di NOSTALGHIA, ma non entra all'interno della basilica: il momento solenne viene interrotto
dal forte scompiglio causato da un ingorgo stradale, poi seguito dal silenzio reverenziale che accompagna
il passaggio di un cardinale®.

La scena successiva, “La luna”, si richiama all’episodio personale raccontato da Tarkovskij nei suoi
Diari e sara presente, senza variazioni significative, in tutte le stesure della sceneggiatura. In questa
versione ¢ messa in particolare rilievo la reazione emotiva che la visione lunare causa alla figlia

diciassettenne di Gorcakov e che viene collegata all'inquietudine caratteristica di quell’eta:

Sua figlia non dorme. E stesa sul letto girata verso la parete e non riesce ad addormentarsi.
Improvvisamente ci accorgiamo che sta piangendo. Le sue lacrime scorrono e non riusciamo a capire
il motivo per cui stia piangendo, se per quello che ha visto la fuori, nel bagliore nebbioso della notte,
lluminato dal chiarore lunare, o perché ha diciassette anni e sente risvegliarsi in lei delle sensazioni
particolari, che un giorno, presto o tardi, si risvegliano in ogni giovane ragazza??.

Segue la scena del “Pranzo da Eugenia”, che non trova riscontro in altre stesure. La donna si ¢ impegnata
a preparare dei piatti russi ma da alcuni dettagli emerge una mancanza di autenticita e accuratezza: «Al
posto della panna acida, panna mescolata con succo di limone. Una canzone popolare armena che
Eugenia scambia per una canzone russa»”>’. Goréakov conversa con un’amica di Eugenia, dice di aver
visitato Roma senza fretta e raccoglie le sue impressioni sulla citta: «racconta di un binocolo con filtro
infrarossi. Di quando di notte guarda attraverso di esso le rovine romane, che vede non solo quelli che

vivono adesso, ma anche quelli che si pensava fossero morti da tempo»*>. L’informazione non trova

220 «Yyzkolt, He MOCKOBCKHIT 3ByK. B MockBe TeAedOHEI 3BOHAT HHAYE-TPOMKO, BECEAO, HAXAABHOY (ibid.).

221 «<MyTHBIM> B3TASAOM YMHPAIOIIETO KUBOTHOTO» (5).

222 Non ¢ chiaro se il mancato ingresso a San Pietro sia da attribuire a una sua scelta o alla confusione causata dall’ingorgo
stradale.

223 «Ero Ao4p He crut. OHa ACKHUT B IIOCTEAHN, OTBEPHYBIIIICH K CTCHE M HUKAK HE MOXKET 3aCHYTh. HeouaaHHO MBI 3aMedaeM,
YTO OHA ITAAYET. Y HEE TEKYT CAC3BI U MBI HE MOKEM IIOHATH OT Y€r0 OHA IIAQYET — TO AH OTTOTO, YTO BHACAA TaM, HA HOYHOM
TYMAHHOM AYIY, 32AHTBIM AYHHBIM CBETOM, TO AU OTTOTO, YTO €H CEMHAALIATH ACT X OHA YyBCTBYET, KaK B HEH IIPOOYKAAIOTCH
HOBBIE, OCOOBIE IyBCTBA, KOTOPHIE OAHAKABL, PAHO HAM ITO3AHO, IIPOCBIIIAFOTCA B KAXKAOH MOAOAOH AeByIIKe» (5).

224 «(BmecTo cMeTaHBI CAMBKH, COUTBIE C AUMOHHBIM COKOM. APMAHCKAs HAPOAHAS IICCHS, KOTOPYIO DYAKCHIA IPUHUMACT 32
pycckyzo» (6).

225 «pacckaspiBaeT 0 OuHOKAe ¢ MHPpa-KpacHOM (puAbTPoM. O TOM, YTO KOTA2 OH CMOTPHT B HEI'O HOYBIO HA PHMCKHE
Pa3BAAMHEIL, TO BHAHT HE TOABKO TE€X, KTO KUBET Ceivac, HO U TEX, KTO CUNTACTCA AABHO ymeprrum» (0).
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riscontro nelle pagine precedenti, si tratta di uno spunto non ancora elaborato che verra parzialmente
ripreso nelle stesure successive e che sappiamo appartenere al sentire del regista, profondamente
affascinato dalla «sezione geologica» romana e dal forte contatto esistente tra la Roma moderna e quella
del passato™.

Il pranzo assume un’accezione grottesca quando, in seguito al rittovamento di un frammento di vetro
caduto nell’insalata, Gorc¢akov racconta di un suo amico che avrebbe mangiato un bicchiere di vodka.
Terminato 'aneddoto, procede alla dimostrazione pratica e ingoia il pezzo di vetro, causando un
momento di disagio generale e, conseguentemente, la fine del pranzo. Al termine della scena, un appunto
indicata una battuta che dovrebbe pronunciare il protagonista: «“Noi non siamo russi senza un motivo,
non creda. Noi possiamo fare tutto”»*.

Le scene che si succedono a quella del pranzo sono perlopiu abbozzate. “La Madonna del Parto” si
definisce gia da ora come un fermo rifiuto da parte di Gorcakov di ammirare I'opera di Piero della
Francesca, in contrapposizione all’entusiasmo mostrato dall’interprete. La scena denominata “II
cimitero”, che non avra seguito nelle stesure successive, merita di essere considerata per il riferimento
all’architettura, fondamentale ai fini della datazione del testo. Mentre nella prima scena il protagonista ¢
stato presentato genericamente in quanto scrittore, qui ¢ identificato come esperto di architettura. Lo
vediamo infatti intento a sfogliare un libro di monumenti architettonici romani, poi «La telecamera
indietreggia e rivela un’enorme prospettiva della citta eterna che ronza come un alveare. E diventa chiaro
che larchitettura ¢ morta se isolata dal contesto, dalla vita, dalle persone a cui ¢ destinata»™. Si tratta
dello stesso concetto che Tarkovskij espone in un’intervista rilasciata il 15 aprile 1980, in cui spiega come

il protagonista del film, professore di architettura all’'universita, vada in crisi quando, arrivato in Italia,

vede per la prima volta con 1 suoi occhi i monumenti che aveva sempre studiato sui libri:

“Tutto quello che sapeva |[...] gli sembra improvvisamente che non abbia piu senso, che sia vuoto,
che sia morto... In quei monumenti, in quei palazzi c’¢ dentro ’anima e il cuore di quelli che li hanno
fatti, pensati e attorno c’¢ la gente, che non li vede in modo astratto ma in termini concreti, perché ci
vive o li vive, perché fanno parte dei suoi panorami quotidiani [...] Dunque non sapeva ’essenziale, il
succo vero di quei monumenti, di quell’arte che aveva letto sui libri, che aveva visto solo in
fotogratial’229.

In questa stesura si definisce anche la scena ambientata all'interno della cattedrale senza tetto, dove

avviene il dialogo tra le due entita divine che Goréakov non riesce a sentire®":

226 Ne parla in un passaggio dell'intervista rivoltagli da Guerra e conservata presso TAMNC. Cfr. TOGUO0003: 31, si rimanda
alla trascrizione parziale contenuta in appendice.

227 «""MBL, pycCKHe He IIPOCTO TaK, BB He Aymaite. MbI Bce momeM™ (7).

228 «(Kamepa OThe3KACT 1 PACKPHIBACTCS OIPOMHAs IEPCIICKTUBA IYAAILIECTO CAOBHO YACH BEYHOIO rOpoAa. ¥ craHoBHTCS ACHO,
YTO APXUTEKTYPa MEPTBA B OTPBHIBE OT KOHTEKCTA, OT }KU3HHU, OT AFOACH AASL KOTOPBIX OHA IIpEeAHA3HadYCHAY (#bid.).

22 Intervista rilasciata a Gian Luigi Rondi e pubblicata in Rondi 1980: 188.

230 §i tratta della rielaborazione di un passo del VVangelo secondo Giovanni, che Tarkovskij ha annotato due volte nei suoi Diari —
I’ 11 aprile 1978 e il 18 giugno 1979 — con lievi vatiazioni. La scena, assente in 004/032, verra ripresa in 006 ¢ poi nella
sceneggiatura italiana, dove la cattedrale senza tetto verra identificata con ’abbazia di San Galgano.
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Lei: Rispondigli. Guarda come soffre...

Lui: No... Come faccio a rispondergli... cosa pensera? <E poi ci crederebber> No, meglio non

rispondere...

Allimprovviso esce il sole e per qualche istante illumina le tetre colonne?3'.
La scena seguente consiste in poche righe manoscritte abbozzate sul retro che, come ¢ possibile
comprendere dall’ambientazione, sono state aggiunte ricollegandosi alle ultime scene del trattamento. La
narrazione si sposta infatti in un albergo di Bagno Vignoni, da dove il protagonista telefona alla moglie:
«Dice di sentire molta nostalgia. Parla del pazzo che capita qui e dell’idea di scrivere su di lui. (La fine del

mondo)»””

. Compare dunque il soggetto che era stato trascritto nei Diar/il 10 aprile 1979 e che, in questa
versione, dovrebbe risolvere la crisi creativa di Gorcakov costituendo nuovo materiale per la sua scrittura.

“Incontro con i membri della societa Italia-Urss” ¢ una scena del tutto scollegata al resto della
narrazione e riguarda una presentazione che il protagonista compie sull’opera letteraria di Ivan A. Bunin:
«Parla del paesaggio straordinario di Bunin, dei tratti della personalita russa, di un personaggio de “IL
VILLAGGIO” — una donna che per parsimonia indossa il fazzoletto consumato mettendolo al contrario,

delle piogge di Bunin, della sua neve, dell’amore per la Russia»™’

. Al suo intervento seguono una serie di
domande che lo infastidiscono, Eugenia fa da interprete ma, a evento concluso, i due hanno un pesante
litigio.

I’ambientazione si sposta quindi a Bagno Vignoni, lungo il ruscello di acqua termale dove varie
persone si sono riunite e stanno conversando di cinema. Gorcakov, seduto in disparte, vede arrivare un
uomo su una bicicletta da donna che si siede al bordo del ruscello immergendovi i piedi con le scarpe. Su
di lui le altre persone raccontano «una strana storia di prigionia volontaria»™, il protagonista reagisce
sentendosi male e allontanandosi. Si tratta chiaramente del personaggio della “fine del mondo” che nelle
stesure successive diventera Domenico e che qui ¢ ancora senza nome.

Da questo momento in avanti Patmosfera si incupisce, Gorcakov rientra nella sua camera d’albergo

senza finestre e fa un sogno in cui, guardandosi allo specchio, vede riflesso un volto estraneo:

Alza gli occhi e vede il suo riflesso allo specchio. Ma ha un volto estraneo. Giovane, sfrontato, bello.
Una sorta di “bestia bionda”.

“Che <non> sia piu bella, pitt vecchia, ma ¢ sempre la mia faccia — vecchia, tormentata e non cosi
stupidal Perché ho fatto questo?”.

21 «Ona: OrtBers emy. Buanmms kak on myuaerca... Om: Her...Kak a1 emy orseuy...uro on moaymaer? <Aa Passe on
roBeputr> Her, ayurre e otBevaTs. .. HeOKMAAHHO BBIXOAUTH COAHIIE I HA HECKOABKO MTHOBEHHIT OCBEIIACT CYMPAYHbIC
KOAOHHED (7).

232 «(I"'OBOPHT O TOM, YTO OYCHb CKy4acT. [ OBOPHUT O CyMAaCIIICAIIIEM, KOTOPEIH 3ACCh OBIBACT M 00 HACH HAIIMCATD O HEM.
(Kowerr ceera)» (7v).

23 «OH paccKasbIBacT O YAHBHTEABHOM OYHHMHCKOM IEH3aXKe, O PYCCKAX Xapakrepax, o mepcoxaxe ms "AEPEBHI" —
KCHIIIHHE, KOTOPaA U3 OCPEKAMBOCTH BBEIHOCHAA ITAATOK AO ABIP, HOCS €I'0 HAHM3HAHKY, O AOKAAX DyHuHa, o ero cuere, o
Aro6Bu k Poccuny (8).

234 «cTpaHHAS HCTOPUA O AOOPOBOABHOM 3aTOUCHUMY (7bid.).
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Si guarda intorno e vede laltro. Sta in piedi, appoggiato con noncuranza alla parete di tronchi,

fingendo di scrutarsi le unghie con attenzione. E ha il suo volto — il SUO, quello di Gorcakov...23
L’episodio, che con diverse variazioni tornera in tutte le stesure di Nostalghia, ¢ ripreso da una
sceneggiatura precedente di Tarkovskij e Aleksandr Misarin, Un bianco, bianco giorno, che andra poi a

realizzarsi sullo schermo nel film Lo specchio:

Sollevo la testa e nella palpitante oscurita dorata vedo una faccia diversa. Giovane e bella nella sua

sfrontata ottusita, con lo sguardo fisso e le pupille dilatate. Voltandomi vedo in un angolo anche il

proprietatio di quella faccia. E in piedi, tranquillamente appoggiato al muro, e non guarda dalla mia

parte. Si esamina le palme delle mani, a lungo, con estrema attenzione |...| Perché I'ho fatto? Adesso

non si puo piu tornare indietro! E tardi, troppo tardi! Certo la mia, cioe adesso gia la sua, faccia, non

era cosi bella, era pit vecchia, e un po’ asimmetrica, ma era la mial E non era stupida, anzi, al contrario,

era piuttosto intelligente quella vecchia faccia consumata che mi era odiosa. Perché I'ho fatto?

Perchér!236
Concluso lintermezzo onirico Gorcakov si mette alla ricerca del pazzo, trova la sua casa ma gli viene
detto che il proprietario si trova in manicomio, dove ¢ ambientata la scena seguente, “L’incontro con lo
psichiatra”. Il medico racconta al protagonista che i malati stanno costruendo un cavallo di cartapesta
come terapia per superare la morte di un cavallo vero. Ma la scena appare rilevante soprattutto per ’elenco

dei temi affrontati nella conversazione tra Gorcakov e lo psichiatra, in cui sono citati alcuni passaggi da

due romanzi di Dostoevskij:

Discorso sulla follia non come malattia, ma come un altro stato, piu elevato. Discussione sulla scena
finale nel’ IDIOTA — Rogozin e il principe Myskin davanti al cadavere di Nastas’ja Filippovna. I
dottore patla dello stato di vicinanza a Dio. Goréakov si immagina la scena da Dostoevskij/I
DEMONI — il discorso su Dio tra Kirillov e Stavrogin. Il suicidio di Kirillov/interpretato dallo stesso
Gorcakov e forse da Tarkovskij?7.

Come si avra modo di analizzare nel terzo capitolo, si tratta di scene che Tarkovskij considera essenziali
e che entreranno a fare parte, seppure in maniera indiretta, della narrazione filmica di Nostalghia. Come
dimostra 'appunto manoscritto a fondo pagina — «Lora! Bisogna prendere i libri per Toni — sia in russo
che in italiano»™® — in questa fase I'intenzione di Tarkovskij ¢ quella di fare conoscere anche a Guerra
I'opera di Dostoevskij, in modo da elaborare insieme quelle parti che vorrebbe includere nel film e che

sente cosi affini al punto di arrivare a pensare di interpretare lui stesso uno dei personaggi dostoevskiani.

235 «OH ITOAHIMACET I'Ad32 U BUAUT B 3epKaAe cBoe otpakenue. Ho y Hero gyxoe anrro. Moaoaoe, Haraoe, kpacusoe. Drakas
"Beaoxypas Sectus". "Ilyckait <me> kpacuBee, CTapllle, HO BCE-TAKN 3TO MOE — CTAPOE, 3aAMYUEHHOE U HE TAKOE YK IAYIIOE
anto! 3agem s 910 caeaan?"» (9).

OH OTASIABIBACTCH 1 BHAUT TOTO, Apyroro. OH cTonT, HeOPEKHO IIPUCAOHHUBIINCH K OPEBEHYATON CTEHE M ACAACT BHA, UTO
BHHIMATEABHO paccMaTpusaeT csou Horru. Iy mero ero aumo — EI'O, 'opuakosa. ..

236 Tarkovskij 1994: 59-60.

237 «PasroBop O CyMAaCIIECTBHM HE Kak O OOAE3HH, a Kak OO HHOM, GOAee BO3BBHIIICHHOM cocrosHuu. OOcyxAcHHE
pHUHAABPHOI CIIEHBI B WUAMOTE — Poroxwun n kH. MBIIKUH Y meprBoii Hacracum ®Puanmmmosssr. AOKTOpP roBOpHT O
cocrosiunn npubamkeHHocTn kK bory. I'opuakos mpeacraBasier cebe cueny us Aocroesckoro/ BECBI — pasrosop o Bore
Kupnaaosa n Craspornna. Camoy6uiictBo Kupmasosa/paspirpannyro camum 'oxuapoBoiv un M.6. Taprosckum» (9).
«["orgaposeim» ¢ da considerare un refuso da sostituire con «I"'opaakoBBIM».

238 «Aopal Hapo anst TOHE AOCTATh KHUIT — M HA PYCCKOM H HA UTAABSTHCKOMY (2bid.).
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11 trattamento si conclude a Napoli, da dove il protagonista ¢ in procinto di partire per rientrare in
Russia. Per strada incontra i pazzi del manicomio impegnati a trasportare il cavallo di cartapesta in una
sorta di corteo: si tratta dell’'unico riferimento che ¢ stato possibile rintracciare in relazione alla scena
denominata il “Cavallo”, menzionata piu volte nei Diari del regista tra aprile e giugno 1980 e poi eliminata
per ragioni economiche. Improvvisamente nel traffico scoppia una sparatoria che colpisce e uccide
Gorcakov. Il suo corpo, cadendo sull’asfalto, cade contemporaneamente anche in un altro luogo: «Cade
sull’erba, ormai nella sua campagna. Piove. Una casa in lontananza. Voci vicine, un cane che abbaia, il
rumore della pioggia. A poco a poco, questi rumori vengono soppiantati da altri — il rumore di un incrocio

239

stradale a Napoli»™". Attraverso le diverse stesure varieranno le cause e i luoghi della sua morte,
mantenendo sempre la costante dell’attraversamento spaziale in grado di ricongiungerlo visivamente con
la sua casa e con la sua famiglia.

Confrontando il testo con le annotazioni diaristiche del regista, ¢ possibile individuarne il periodo di
composizione nell’estate del 1979, piu precisamente tra fine luglio e inizio agosto. Le corrispondenze che
si possono riconoscere sono molteplici: I'incertezza della professione del protagonista, in bilico tra quella
di architetto o di scrittore (17 luglio, 24 luglio, 25 luglio); 'uomo che mette i piedi a mollo, il protagonista
che va a Napoli a trovare qualcuno in ospedale, una donna che osserva le mani di Solonicyn (24 luglio);
la morte accidentale del protagonista in una sparatoria a Napoli (26 luglio); il riferimento a una scaletta
con quattordici episodi ancora da stendere (31 luglio); la scena del pranzo (3 agosto); listeria
dell’interprete (2 agosto); I'episodio dallo psichiatra (4 agosto).

L’annotazione del 31 luglio, in particolare, pud confermare I'ipotesi che questo trattamento sia da
considerare uno dei testi che vengono tradotti e battuti a macchina in russo da Lora Guerra proprio in

quei giorni, o quantomeno, un dattiloscritto originatosi da una di quelle versioni.

239 «ITapaer B TpaBy yxe y cebs B AepeBHe. Maer aoxAb. AoM B oraaseHmH. ['oroca OAMBKHX, Aall CODAKM, IIIYM AOKAAL
ITocTeneHHO 5TH ITYMEI BRITECHAIOTCA APYTHMHI — ITYMOM YAHYHOTO Iepekpectka B Hearroae» (10).
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I1.3.2 001/004/032 /2943 Sceneggiature: Poezdka v Italiju ili nostal’gija e Putesestvie po Italii ili
nostal’gija (Viaggio in Italia o nostalghia)

Dati d’archivio. Varianti di sceneggiatura dattiloscritte in lingua russa conservate presso AAT e RGALL
1) Dattiloscritto originale con catalogazione “001 Idea” conservato presso AAT. Contiene annotazioni
autografe di Andrej Tarkovskij a penna blu. Consiste in 3 fogli sciolti numerati, dalla numerazione — sono
presenti le pagine 1, 2 e 5 — risulta incompleto. 1l testo ¢ riportato solo fronte, su carta sottile. Non ¢
presente alcuna datazione. 1l titolo ¢ Poegdka v Italiju ili nostal gija (17iaggio in Italia o nostalghia), il sottotitolo
& Sjuzet i scenarij A.T,, T. G. (Soggetto e sceneggiatura A.T., T.G.). E presente la suddivisione in scene con
titoli corrispondenti alle ambientazioni degli episodi. Sono indicate anche le condizioni di luce (mattina,
pomeriggio e notte) e 1 luoghi (esterno e interno) in cui sono previste le riprese. I dialoghi sono centrati
rispetto al resto del testo e anticipati dai nomi dei personaggi.

2) Dattiloscritto originale con catalogazione “004 Sceneggiatura” conservato presso AAT. “003
Sceneggiatura”, conservato sempre presso AAT e il dattiloscritto con catalogazione fond 3160, op. 2, ed.
chr. 2943 conservato presso RGALI ne costituiscono copie originali identiche ma prive di annotazioni
manoscritte (le riproduzioni fotografiche di alcuni fogli di ed. chr. 2943 sono inserite in appendice). 004
contiene annotazioni autografe di Andrej Tarkovskij a penna blu, relative alle scene da girare in Russia.
Consiste in 65 fogli rilegati e numerati da 1 a 64. 1l testo dattiloscritto ¢ riportato solo fronte, su carta
sottile, le annotazioni manoscritte sono talvolta presenti sul retro delle pagine. La copertina rigida in
cartoncino riporta il titolo Nostal gija (Putesestvie v Italiju) Moskva-Rim 1978-1981 (Nostalghia (1 iaggio in 1talia)
Mosca-Roma) manoscritto a penna. 1l frontespizio interno riporta il titolo Putesestvie po 1talii ili nostal’gija.
Scenarij chudoZestvenno<go> dekumentatnogofitma (1/iaggo in Italia o nostalghia. Sceneggiatura artistica det—fatys
doenmentaric) con cancellatura a penna. B assente la suddivisione in scene. Sono talvolta presenti
annotazioni manoscritte sul retro. I dialoghi sono centrati rispetto al resto del testo e anticipati dai nomi
dei personaggi.

3) Dattiloscritto originale con catalogazione “032 Sceneggiatura” conservato presso AAT. Costituisce
una variante di 001 e 004. 11 titolo ¢ Putesestvie po Italii ili nostalgija (Viaggio in Italia o nostalghia), il
sottotitolo & Sjuget i scenarij AT, T. G. (Soggetto e sceneggiatura A.T., T.G.). E inoltre presente

95240

I'indicazione “Traduzione dall’italiano di Ju. Dobrovol’skaja”**". Contiene annotazioni autografe di

Andrej Tarkovskij a penna nera. Consiste in 55 fogli sparsi contenuti all'interno di una cartellina sulla

~n

240 "TTepeBoa ¢ mraabsHckoro FO. AoGposoabsckoit'. Tale dettaglio consente di attribuire la traduzione della stesura in
questione alla celebre slavista e traduttrice russa, autrice di libri fondamentali per 'apprendimento del russo in Italia e
dell’italiano in Russia. Sebbene nel suo libro di memorie la stessa Julija Dobrovol’skaja ricordi di avere tradotto un’altra
sceneggiatura di Guerra — si tratta del testo L 'aguilone, scritto da Guerra insieme ad Antonioni per un film mai realizzato — non
menziona mai la sua collaborazione alla sceneggiatura di Nostalghia (2016: 145). 032 rappresenta dunque I'unica testimonianza
scritta rinvenuta finora a questo proposito.
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quale ¢ disegnato un ritratto femminile. Non ¢ presente alcuna datazione. Il testo ¢ riportato solo fronte.
E presente la suddivisione in scene con titoli corrispondenti alle ambientazioni degli episodi (si tratta di
venticinque scene, non numerate). Sono indicate anche le condizioni di luce (mattina, pomeriggio e notte)
e i luoghi (esterno e interno) in cui sono previste le riprese. I dialoghi sono centrati rispetto al resto del

testo e anticipati dai nomi dei personaggi.

I dattiloscritti appartengono a una prima fase di consolidamento del testo russo, in cui il titolo del progetto
filmico risulta essere ancora incerto. 001 ¢ I'unica stesura che presenta come titolo alternativo a Nostalghia
Popzione Poezdka v Italjn, mentre 004 e 032 riportano entrambe Putesestvie po Italir*'.

La particolarita di 001 & data inoltre dalla sua catalogazione come “Idea”** e dalla lacunosita che
impedisce di determinare Peffettiva estensione del testo. Da un confronto delle pagine di 001 con 004 e
032, entrambe integre, sembra possibile ipotizzare che 001 costituisca in realta una variante delle altre
due stesure. Nonostante le numerosi variazioni, in termini di episodi e ambientazioni lo sviluppo
narrativo delle pagine conservatesi corrisponde infatti a quanto riscontrabile nelle pagine dotate della
medesima numerazione in 004 e 032*%.

Stabilita 'appartenenza di 001 alla categoria di variante, occorre concentrare 'attenzione su 004 e 032
e sulla correlazione tra loro esistente®. In seguito a un attento confronto tra le due stesure, si & potuto
determinare che i testi dattiloscritti, seppure non identici — 032 presenta, ad esempio, la suddivisione in
scene assente in 004 — risultino tra loro molto vicini. Per quanto riguarda le modifiche manoscritte, nella
maggioranza dei casi 004 accoglie le variazioni proposte in 032 e sembrerebbe dunque rappresentare un
testo immediatamente successivo™. Ai fini di una riflessione generale sulla sviluppo narrativo
appartenente a questa fase compositiva, si ritiene possibile limitarsi a considerare 004, versione arricchita

da rilevanti annotazioni autografe di Tarkovskijz“’.

241 Sebbene entrambi i termini siano traducibili con Pitaliano “viaggio”, poezdka tende a presupporre una durata complessiva
piu breve rispetto a putesestvie, che si lega anche a una concezione del viaggiare piu specificatamente esplorativa.

242 Termine inteso come soggetto filmico e attributo con tutta probabilita per via del numero ridotto di pagine che
compongono il dattiloscritto.

243001 presenta una descrizione piu elaborata ed evocativa della prima scena, sono inoltre utilizzati dei sinonimi per indicare
gli stessi oggetti o espressioni: 001 si serve ad esempio del termine specifico «perbaumii Gapkac» per indicare il peschereccio,
mentre 004 riporta il piu generico «psrbaubsi Aoaka; in merito al dialogo tra Eugenia e Goréakov, 001 specifica che
«ECTECTBEHHO, MACT HAa PYyCCKOM sf3bIKe», mentre 004 precisa «camo coDO# pasymeercs, BEACTCA IIO-pycckimy, entrambe le
espressioni descrivono, con minime differenze lessicali, 'ovvieta che la conversazione si stia svolgendo in lingua russa. In
questo caso si tratta di variazioni originatesi probabilmente dai numerosi passaggi di traduzione che hanno attraversato la
composizione di Nostalghia. Si rimanda alla trascrizione completa dei testi in appendice.

244 7] presente confronto non tiene in considerazione 003 (AAT) e 2943 (RGALI), trattandosi in entrambi i casi di copie
identiche di 004 prive delle annotazioni manosctitte riportate in quest’ultima.

24 Si rilevano tuttavia delle eccezioni in cui 032 propone la cancellazione di alcuni termini che 004 mantiene, ¢ il caso di
“ABAKABD € «u3o0pazkacT akT nucauus» (51, 52). Potrebbe ovviamente trattarsi di refusi, si rimanda alle osservazioni di Andrej
Andreevi¢ Tarkovskij riportate nell’intervista in appendice.

246 Avendo 004 e 032 un medesimo schema narrativo, nella trascrizione di 004 contenuta in appendice sono inseriti — nei
passaggi opportuni e tra parentesi quadre — i titoli delle scene appartenenti a 032.
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A differenza di 002, come viene determinato anche dal sottotitolo “Sceneggiatura artistica”, questa
stesura puo essere valutata come prima vera e propria sceneggiatura del film, presentando scene ben piu
elaborate e dialoghi riportati in forma diretta, graficamente separati dal testo descrittivo. Talvolta 004
espande e sviluppa in forma dialogica gli episodi del trattamento, ma molti episodi e ambientazioni sono
completamente nuovi.

LLa vicenda ha inizio nel paesaggio nebbioso della laguna veneziana, dove 1 due protagonisti entrano
in scena a bordo di un peschereccio. Andrej Gorcakov, di cui non vediamo il volto, viene descritto come
«Un uomo stempiato sui quarantacinque anni, vestito fuori stagione»””’, mentre Eugenia & «una giovane
donna con un volto grazioso e attivo [...] ¢ alta, ha una piccola testa con un’aureola di capelli biondi e una
bella figura»**.

I’interazione tra 'uomo e la donna si gioca sulla sigaretta quasi del tutto consumata che tiene in mano
Gorcakov, una mano dalle dita lunghe e sottili, guardandole «ci si puo fare un’idea della struttura d’animo
e dell’intelligenza di questuomo»™”. Eugenia ¢ attirata dall’uomo e, mentre lo guarda, appare agitata
all'idea «che da un momento all’altro la mano di Gorc¢akov tocchi I'acqua, che la cenere cada e che lui

abbia un sussulto per la sorpresa»™’

. I’uomo intanto ¢ completamente immerso nei suoi pensieri, si sta
immaginando una bufera di neve in Russia, sul flume Moscova. Reagisce con indifferenza all’entusiasmo
della donna — impaziente di mostrargli I'isola di San Giorgio a cui si stanno avvicinando — e continua a
immaginarsi la neve di Mosca, questa volta mentre scende sul fiume Jauza®'. Non appena la barca artiva
a costeggiare San Giorgio, una statua di marmo presente sull’isola inizia inspiegabilmente a sgretolarsi,
generando un momento di tensione che vede Eugenia gridare spaventata e la mano di Gorcakov
immergersi nell’acqua. Di nuovo, il pensiero del protagonista ritorna al suo paese, immaginando questa
volta un paesaggio in cui il fiume si unisce a una casa di legno tipicamente russa e a un grande albero®”.
11 dattiloscritto presenta delle linee laterali manoscritte a penna accanto ai tre passaggi che descrivono
1 fiumi e la casa con 'albero, inoltre, sul retro delle prime due pagine — in cui si svolge quanto descritto
finora — ¢ riportata per due volte I'indicazione autografa di Tarkovskij: <Citta. Riprese a Mosca>>>. Tali

annotazioni costituiscono un elemento utile alla datazione del testo, permettendo di supporre che 004 sia

stato utilizzato e annotato dal regista durante la ricerca degli esterni da girare in Russia.

247 «/\pICErOIIUIT MY/KYHHA ACT COPOKA IIATH, OACTHIH HE II0 CE30HY» (2).

248 «(MOAOAAS JKCHIIIMHA C MHABIM IIOABIKHBIM AHIIOM [...| OHa BBICOKasl, Y Hee MAACHBKAS TOAOBA B OPEOAE CBETABIX BOAOC U
xopottast purypay (ibid.).

249 «MOKHO COCTABUTB ITPEACTABACHBIE O AYIIEBHOM CKAAAC H YME 5TOTO YeAoBeKay (#bid.).

250 _
«TOTO H TAIAH pyKa I'op9akoBa KOCHETCS BOABI, IICIICA YIIAACT, U OH BSAPOTHET OT HEOKUAAHHOCTI (7bid.).

251 Affluente del fiume Moscova e, come ¢ stato gia ossetvato, tra i luoghi prediletti da Tarkovskij nella citta russa (Guerra
2015: 265).

252 Un’indicazione riportata in 032 segnala che i titoli del film terminano in questa inquadratura, precisando anche 'utilizzo
del bianco e nero per prime inquadrature russe e del colore per le ultime, cosi come per le scene ambientate a Venezia.

253 «<TI'opoa. Cvemrn 8 Mockse>» (1v, 2v).
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Lo scenario si sposta bruscamente da Venezia a Pisa, dove Eugenia e Goréakov si trovano in cima alla
torre. Mentre lei inizia gia a descrivere la bellezza di Siena, la successiva tappa in programma, 'uvomo si
dimostra irritato dai suoi modi di fare, troppo esaltati e mai concentrati sul presente. Viene specificato
che il dialogo tra i due avviene in russo.

La scena seguente ¢ ambientata a Roma, all'interno del’Hotel La Palma, identificato dallo stesso
squallore e incuria gia descritti in 002. Anche in questa versione la camera di Gorcakov ¢ buia, soffocante
e affacciata su una sorta di pozzo, ma questa volta, al suo risveglio non avviene alcuna telefonata da parte
di Eugenia. Assistiamo direttamente al girovagare del protagonista per la citta: prima visita le rovine del
Foro Romano, poi passeggia sul colle dell’ Aventino chiedendo indicazioni per San Pietro. Un prete gli fa
cenno di osservare dal buco della serratura del cancello posto di fronte al palazzo dei Cavalieri di Malta,
da li vede apparire la Basilica in lontananza. Ritroviamo Goréakov accanto a un edificio moderno nei
pressi di via Romagna, dove incontra un cane randagio a cui si avvicina con affetto ma che viene catturato
da alcuni addetti comunali. Arriva infine al colonnato di San Pietro, luogo che sembra accentuare il suo
senso di solitudine e confusione, come viene espresso da un monologo interiore: «Anche se sono in Italia
solo da una settimana, nella testa ho una grande confusione.. Quello che ho visto a Verona potrebbe non
essere stato affatto a Verona ma a Venezia e viceversa. I giorni si confondono continuamente»™.

Sempre attraverso il monologo, viene per la prima volta fatto riferimento alla sua professione: «Mi
sembra di guardare il mondo con un binocolo rovesciato. Da diversi anni tengo lezioni sull’architettura
italiana, soprattutto rinascimentale. Prima ero sicuro di conoscerla a memoria, ma ora ne dubito
fortemente. Ora, parlando ai miei ragazzi del Colosseo, non posso piu omettere il dettaglio della nuvola
di polvere che incombe sull’antica arena. Dovro raccontate loro dei gatti.»”. Si ripresenta anche qui,
come gia visto in 002, il tema della distanza che 'uvomo, stando in Italia, avverte rispetto all’architettura
che finora ha solo creduto di conoscere. La scena ambientata a San Pietro procede parzialmente come
nel trattamento — compare ancora la confusione causata dal traffico, seguita dal silenzio che accompagna
il passaggio del cardinale — per poi svilupparsi in modo diverso, includendo un nuovo momento di

estraniamento del protagonista dalla realta:

Cammina e cammina finché, tra gli alberi, non scorge in lontananza una casa di legno su una collina.
La sua casa di campagna. Anche qui piove, ma non forte; gocce rade e grosse cadono a terra,
sollevando leggeri spruzzi d’acqua. Allimprovviso, un albero alto su un terreno trascurato inizia a
scricchiolare minacciosamente, si piega e, spezzandosi, crolla con tutto il suo peso sul tetto della
casaso,

254 «Xorp s B MITaAnn BCero ¢ HEACAFO — B TOAOBE ITOAHBIH cymOyp.. To, uTo # Buaea B Bepore, moxer ObITh, OBIAO BOBCE I
ue B Bepome, a coBcem Aaxe B Benernnn, n Haobopor. Aunm Bee Bpems myrarorca» (11).

2% (Takoe omyiieHne OyATO s CMOTPFO Ha MHUP B ITEPEBEPHYTEII OMHOKAB. BOT yke HECKOABKO ACT A UHTAIO ACKIIMH IIO
HUTAABTHCKOW apXUTEKTYPE, FTAABHBIM 00pasom Droxu Bospomxaerus. ParpIrie 1 OBIA yBepeH, UTO 3HAIO €€ Ha3yOOK, HO Terephb
A B 3TOM CHABHO COMHEBArOCh. Terepn, pacckaseBas cBonM pebsram o Koansee s yie He CMOI'Y OIIYCTUTB TAKYEO ACTAAD, KAK
0DAAKO IIBIAH, BHCSAILIEE HAA ApeBHeN apeHoil. Hapo Gyaer pacckaseiBars nm o komkax.. » (11, 12).

256 «OH MAET 1 MAET IIOKA CPEAH ACPEBBEB HE 3aMEYACT BAAAU ACPEBAHHBI AOM Ha XoAMme. CBOI AepeBeHCKHN AOM. 3AeCh
TOXKE AOKAB, HO HE CHABHBII; PEAKHE, KPYIIHBIC KAIIAH, ITAAAA HA 3EMAO, IIOAHIMAIOT ACTKYIO BOASHYIO ITBIAB. Heoxmaanuo
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Torna la visione della Russia, questa volta sotto forma di presagio (anche in questo caso il paragrafo ¢
evidenziato lateralmente da una linea manoscritta). L’episodio successivo, ambientato nell’hotel romano,
¢ costituito da un dialogo telefonico tra Goréakov e sua moglie*’. Sono riportate solo le parole dell'uomo,
il quale vorrebbe accertarsi che la moglie si stia prendendo cura della casa, dell’albero che dovrebbe essere
rinforzato, det figli, del cane che necessita del vaccino contro la rabbia. Di fronte a risposte che si intuisce
essere evasive il tono della comunicazione si fa concitato, per poi rasserenarsi nella parte finale. Dalle
parole del protagonista si apprende esplicitamente che il ruolo di Eugenia corrisponde a quello di
interprete.

Dalla scena seguente si inserisce una sezione narrativa, che inizia dall’episodio ambientato in stazione
e si conclude con I'ultimo episodio siciliano, appartenente solo a questa fase compositiva del testo.
Eugenia e Gorcéakov si trovano in partenza dalla stazione di Roma Termini, uno sciopero ferroviario li
costringe ad attendere il treno in una situazione di caos e affollamento. I due hanno una conversazione

che, a partire dalla domanda di Eugenia «E lei crede in Dio?»**

, sviluppa una discussione su Dostoevskij
e anticipa quello che di fatto ¢ il fulcro tematico di questa versione della sceneggiatura: la riscrittura del
dialogo sui fantasmi tra Raskol’nikov e Svidrigajlov in Delitto e castigo, qui inserita come intermezzo onirico
all'interno della narrazione®”.

Al termine della parentesi dostoevskiana, lo sciopero dei treni si ¢ interrotto e i due riescono a salire

sul treno diretto in Sicilia®”

. Come si apprende dal titolo dell’episodio riportato in 032, la prima scena
siciliana si svolge a Bagheria, presso Villa Palagonia, citata con il noto appellativo di “villa dei mostri”.
Mentre si trova nel grande salone degli specchi all'interno della villa, Gorcakov cerca di ricordare un
sogno fatto la notte precedente. Lo sforzo mnemonico lo conduce a distanziarsi da quello che lo circonda
e a riflettere sullimpossibilita di comprendere P'architettura che non appartiene al proprio paese: «Come
posso giudicare tutto questo, se ho qualcosa di completamente diverso alle spalle: un altro mondo, altre
tradizioni, altre distanze, se ho uno spirito diverso... Ecco perché non riesco a entrare nelle loro vite: né

nelle loro vite, né nelle loro morti.. Io li ammiro, e tutto finisce li»**’

. In concomitanza con tale monologo
interiore — che si ricollega al tema gia introdotto in 002 — il protagonista viene attirato prima dalla visione
di una fila di formiche e poi dal suo volto riflesso allo specchio, che di nuovo appare quello di un estraneo.

L’episodio — che nel trattamento viene sognato dal protagonista mentre sta dormendo nella camera

BBICOKOE ACPEBO HA 3AIIYIIEHHOM YYaCTKE HAYHMHACT YIPOKAFOIIIE TPEINATh, KAOHITCA U, CAOMABIIIICE, BCEH CBOCH THKECTBIO
obpymmBaerca Ha Kpbiiry Aoma» (13).

257 Non si tratta della telefonata presente in 002, ripresa e sviluppata pit avanti nel corso della narrazione.

258 «A Bor B Oora Bepure?» (17).

2% Sul retro ¢ nuovamente I'indicazione autografa di Tarkovskij: <Citta. Riprese a Mosca> (18v). Un approfondimento su
questa specifica scena sara effettuato nel terzo capitolo, all’interno del paragrafo relativo a Dostoevskij.

260 §i rimanda al paragrafo “Il viaggio in Italia di Gor¢akov”, contenuto nel terzo capitolo, per ulteriori analisi riguardanti il
segmento narrativo ambientato in Sicilia.

201 «Kak s MOry cyAuTs ODO BCEM 3TOM, €CAM y MEHA 3a IIACYAMH BCE APYIO€: APYTOH MUP, APYIHME TPAAHUIIHH, APYIHE
PACCTOSHUSA, €CAU § MEHSH APYTOH AYIICBHBIH CKA2A... [IOTOMY # 1 He MOI'Y BHUKHYTD B HX XKU3Hb, — HU B UX JKHU3Hb, HI B HX
cMepTh.. SI mMu ATOGYFOCH, 1 Ha TOM BCe KOHUaeTcsH» (22).
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d’albergo senza finestre — qui connette la dimensione reale a quella onirica: «Ah, si, mi sono ricordato!
Ho sognato di essere in campagna e che lo specchio vicino alla finestra non rifletteva il mio volto, ma
quello di qualcun altron®”. Gorcakov vede riflesso un volto estraneo al proprio allo specchio della villa e,
contemporaneamente, si ricorda di avere sognato la stessa identica scena.

L’itinerario di Gorc¢akov ed Eugenia continua in un paese anonimo della Sicilia, di cui vengono descritti
solo la piazza e la facciata della cattedrale in stile barocco. La scena appare costruita su una serie di spunti
che cercano di evocare un contesto siciliano ben lontano dalla contemporaneita. Fulcro narrativo ¢
I'assurdo dialogo che avviene tra Eugenia e il negoziante di quella che sembra essere un normale edicola,
ma dove in realta sono esposti solo giornali d’epoca non ammessi alla vendita. Nel paese tutto sembra
essersi fermato nel tempo: passa un vecchio modello di automobile, la polvere ricopre ogni cosa, il
negoziante fa riferimento alla fine della Seconda guerra mondiale come se non fosse avvenuta da molto.
Gorcakov si allontana dai due che stanno parlando e passeggia tra la piazza e vicoli del paese, sentendosi
osservato da qualcuno che non riesce a vedere. All'interno di un bar vuoto, la televisione trasmette un
servizio del telegiornale sull’'ultima eruzione del’Etna: «Nello schermo televisivo ci sono contadini e
curiosi che osservano in disparte la colata lavica che si avvicina inesorabilmente»™.

Senza alcun collegamento, I'episodio successivo si sposta a Napoli, dove il protagonista, mentre sta
passeggiando guardandosi intorno, resta improvvisamente coinvolto in un attacco armato. 004 riprende
qui la scena finale di 002 ponendola pero al centro della narrazione: Gorc¢akov in questo caso non muorte,
riesce infatti a mettersi in salvo aiutato da una signora e da un poliziotto. Segue a questo punto la scena
della Madonna del Parto. Anche qui, come gia in 002, il protagonista ¢ immerso nella lettura di un libro
sui monumenti e non dimostra interesse nel vedere 'opera, mentre Eugenia gli comunica tutta la sua
esaltazione. Rispetto al trattamento, 004 sviluppa una dettagliata descrizione dell’affresco di Piero della
Francesca, osservato dal punto di vista di un anonimo signore che si vede entrare nella cappella, il suo
percorso corrisponde a quello compiuto dalla macchina da presa: «Si avvicina alla porta socchiusa ed
entra nella cappella proprio mentre tutti si avviano verso 'uscita. Per un attimo, una luce intensa oscura
alla sua vista il famoso affresco di Piero della Francesca. Poi la “Madonna del Parto” con i due angeli
sembra fuoriuscire attraverso 'oscurita e appare davanti a noi in tutto il suo splendore»”**.

L’itinerario turistico si estende ulteriormente comprendendo Siena, assente in 002. Come ¢ reso noto

fin dalla tappa a Pisa, Eugenia ¢ impaziente di mostrare allo straniero la celebre piazza della citta: «avanza

262 «Ax, Aa, BcomMHHA! MHE CHHAOCBH, ITO A B ACPEBHE, U UTO B 3€PKAAE, BO3AC OKHA, OTPAKAAOCH HE MOE, 4 Iy/KOE AHMIION»
(23).

263 «Ha TeAeakpaHe — KpECTBAHE H IIPOCTO AFODOIIBITHBIC, CO CTOPOHBI B3UPAIOIINE Ha HEYMOAUMO IIPHOAMKAFOIIHNCH IIOTOK
AaBBD) (29).

204 «OH IpUOAMKACTCA K IPUOTKPBITON ABEPU M BXOAHT B YACOBHIO KAK Pa3 TOILAQ, KOIAZ BCE IOTAHYAHCH K BBIXOAY. Ha
KAKOE-TO MTHOBEHHE CBETAOE 3aPEBO 3aCAOHsCT 3HAMEHHTYIO dopecky [Tberpo Aeara ®Ppandecko or ero B3rasaa. [lorom
"Bepemennas MaAOHHA" C ABYMS| AHI€AAMU CAOBHO OBl IIPOCAYNBAETCS CKBO3b TBMY U IIPEACTAET IIEPEA HAMHU BO BCEil CBOCH
kpace» (34).
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26

precedendo di qualche passo, non vede l'ora di arrivare sul posto»™”. Giunti a pochi passi dalla meta

tinale, Gorcakov si ferma ed esprime tutta la sua insofferenza: «Non voglio vederla... Anche Siena. Non

ne posso pitt. Voglio andare da qualche parte.. Dove non c’¢ nulla di tutto cion™

. Eugenia si dimostra
chiaramente innervosita da un simile comportamento ma non rinuncia ad ammirare la piazza in
solitudine.

Lo scenario successivo ¢ quello delle terme di Bagno Vignoni, che sembrano rispondere al luogo di
pace desiderato dal protagonista. 004 sviluppa qui I'episodio “Ruscello a Bagno Vignoni” di 002,
ampliando la descrizione dell’ambiente circostante e, soprattutto, la rilevanza data all«womo di circa

sessant’anni, seduto con i piedi immersi nel ruscello gorgogliante»”®’

, qui ancora anonimo e indicato come
«sconosciuto»™®. Non appena 'uvomo si allontana, Goréakov lo segue «con uno sguardo attento»™”,
rivolgendogli fin dal primo momento un interesse ben maggiore di quello che ha finora riservato ai
monumenti. Si inseriscono qui 1 racconti dei bagnanti sullo strano personaggio, «lo stesso che cinque anni
fa si & chiuso in casa con la famiglia e ha aspettato la fine del mondo»””", con I’elenco delle ragioni che lo
avrebbero condotto a compiere tale gesto: motivi religiosi, gelosia, follia, paura della bomba atomica,
appartenenza ai testimoni di Geova. E questa la prima occasione in cui I'espressione “La fine del mondo”
entra effettivamente a far parte del testo in riferimento al personaggio del folle.

11 russo ¢ immediatamente mosso dal desiderio di rintracciare 'uomo e chiede 'aiuto di Eugenia nel
raccogliere le indicazioni utili a raggiungere la sua abitazione. Prima che inizi la ricerca, il mattino seguente
si inserisce una seconda telefonata tra Gorcakov e la moglie, in cui lui le comunica di non volere piu
scrivere di architettura ma di «una storia incredibile»”" appresa la sera prima: il riferimento & ovviamente
alla storia del folle. I.’episodio sviluppa in forma dialogica il resoconto della telefonata che il trattamento
abbozza solo in forma manoscritta e aggiunge il tema dell’albero: in questa circostanza il protagonista
apprende che il suo presagio negativo si ¢ verificato e I'albero ¢ effettivamente caduto. La sua reazione ¢
molto irritata, come intuisce Eugenia dai toni accesi che sente provenire dalla sua camera mentre lo
aspetta fuori dalla porta.

I’episodio seguente ¢ puramente descrittivo e introduce Gorcakov ed Eugenia nel paesaggio di
campagna che circonda Bagno Vignoni, 1 due stanno cercando la casa dell'uomo della fine del mondo.
Individuata I’abitazione bussano ma nessuno risponde. Decidono di entrare e si trovano all’interno di una

stanza piena di oggetti di varia tipologia — mobili, attrezzi, stoviglie, latte versato, scarpe — e con I'erba

265 «3aberaeT Ha HECKOABKO IIIATOB BIIEPEA, €H HE TepIHTCHA cKopee ObITh Ha Mecte» (34, 35).

266 «5] me xouy ee BUAETH... [Tycts aake Chena. Cert o ropao. S xo4y yexats kyaa-HHOYAB.. I'Ae HeT Hugero s1toro...» (30).
267 «My?KYMHA ACT IIECTUACCATH, OH CHAHUT, OITyCTHB HOIH B KypYaIluil 1oToK» (38).

208 «aesnakomerp» (39).

269 «BHEIMATEABHBIM B3TASAOMY (bid.).

270 «rOT CAMBIi, KOTOPBIH ACT IIATh TOMY Ha3aA 3aIIEPC B AOME C CEMbEIH U ’KAAA KOHIIA cBetay (ibid.).

211 «V AuBuTe ABHAS HCTOpHs (43).
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biancastra che cresce tra le fessure del pavimento. A differenza di quanto avviene nel trattamento, trovano

il proprietario in casa:

Fuori da una finestra dai vetri polverosi che da sul cortile, si vede un uomo in sella a una bicicletta; la
bicicletta ¢ montata su due bassi cavalletti in ferro. Le ruote girano a vuoto, ma il ciclista preme
coscienziosamente i pedali e guarda avanti. E lo stesso uomo che Goréakov ha visto vicino al fossato
di Bagno Vignoni mentre era seduto con i piedi immersi nell’acqua insieme alle scarpe?72.

Da questo momento il personaggio, un uomo «con la barba arruffata e la testa ispida, che gli conferisce
. 273 . . . . . . . . . . .

un aspetto semplice»”, viene indicato come il «ciclista». Eugenia cerca di attirare la sua attenzione: «Senta,

qui con me ¢’¢ un famoso professore russo, vorrebbe scrivere su di lei...»””, ma 'uomo si dimostra

completamente disinteressato e continua a pedalare sulla sua bicicletta. Dopo aver fatto un altro tentativo

e turbata dall'insistenza di Gorcakov nel voler comunicare con lo strano personaggio, Eugenia si

spazientisce:

Io non ho mai offeso nessuno in vita mia, ¢ lei che mi offende sempre. Volevo farle vedere Siena.

Dove era cosi impaziente di andare. Ha rifiutato all’'ultimo momento... Ora pensa che dipenda da me

se questo signore le parlera o no... Comunque, io me ne vado. Provi lei stesso. Se non le piace il mio

modo di tradurre, avrebbe dovuto dirlo molto tempo fa, per non innervosirci a vicenda senza

ragione?’.
Non appena la donna si allontana senza che il protagonista faccia nulla per fermarla, il ciclista si dimostra
subito piu disponibile e aperto al dialogo: «Fa segno a Gorcakov di seguirlo, Gorc¢akov non se lo fa
ripetere due volte»” . In questa stesura la conversazione che avviene tra i due & costruita soprattutto sull’
operazione I+I=I che il russo vede scritta sul muro e riguardo alla quale chiede maggiori spiegazioni. 11
ciclista risponde con una dimostrazione pratica affiancata a una sentenza: «Prende la bottiglia d’olio e
versa lentamente, una alla volta, due gocce d’olio al centro del piatto, dicendo: Una goccia piu un’altra

. . 77 L . . .

goccia fanno... una goccia. Una, e non due»””. Questo passaggio si mantiene invariato nelle stesure

successive, cosi come il flashback che viene inserito a conclusione dell’episodio e in cui il ciclista rievoca

la liberazione della propria famiglia dalla reclusione:

Un’ambulanza, una folla di curiosi. Nella casa vengono tolti i chiodi dalle finestre sbarrate per
arieggiare lo spazio. Arrivano gli infermieri. La porta viene spalancata, ma ancora non emerge nessuno

272 «3a OKHOM C 3AIIBIACHHBIMU CTCKAAMH, BBIXOAAIIHM BO ABOP, BUACH YCAOBCK, CAYIIHMH HA BEAOCHIIEAE; BEAOCHIIEA
VKPEIIACH Ha ABYX HH3KHX JKEAC3HBIX ITIOACTaBKax. KoAeca Bpammarorcs BXOAOCTYIO, HO BEAOCHIICAHCT AOOPOCOBECTHO
HAKIMAET Ha IIEAAAM M CMOTPHUT BIIEPEA. DTO TOT CaMBIH 4YeAOBEK, koroporo I'opuakoB Buaea BozAe pBa Bambo [sicl]
BuHbpOHH, KOTAZ TOT CHACA, OITyCTUB B BOAY HOIY B OOTHHKAxX» (47).

273 «cO CITyTaHHOI OOPOAOH B KYAAATOIH TOAOBOI, IIPHAAFOIIAM €My IIPOCTEIIKUH BHA» (#bid.).

274 «[TocAyrmraiiTe, 3A€Ch CO MHOI — M3BECTHBIN PYCCKHIT IIpOeccop, OH XOTeA ObI HAITHCaTh O Bac...» (48).

25«1 B xusHE HHEKOrO He OOMKaAa, 95TO BB BCe Bpems obOmkaete Mens. S xoreaa moxasare Bam Ceeny. Kyaa B Tax
CTPEMHAUCE. BbI 7e B IOCACAHHI MOMEHT OTKa3bBaeTeCh... Cefigac BBl CIMTAETE YTO OT MEHA 3aBHCHT, OYACT 3TOT TOCIIOANH
pasroBapuBath C BAMU HAH HET... B obrmem, 1 yxoxy. I[TorpoOyiire camur. EcAu Bam He HPaBHTBCA, KaK f IIEPEBOKY, CKA3AAT
OBI AABHO 00D 9TOM, YTOOBI IIOIYCTy HE Pa3sAPaKaTb APYr Apyra» (49).

276 «On AeAaet ['opyakoBy 3HAK CACAOBATD 32 HUM, | OPYaKOB He 3acTaBASCT ceOs IIPOCHTH ABAKABD (51).

277 «BepeT BYTBIAOUKY C MACAOM 1 MEAACHHO KAITAET, OAHY 32 APYIOI, ABE KAIIAM MACAQ HA CEPEAHHY TAPEAKHU, IPUTOBAPUBAA:
OAHa ITATOC €I1Ie OAHA KAITASl COCTABAAIOT... OAHY. OAHY, a He ae» (54).
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dall’oscurita. Poi finalmente, come se venisse spinta da dietro, appare tutta la famiglia: 'uomo che gia
conosciamo, la sua giovane moglie e due figli, un ragazzo ormai grande e un bambino di cinque
anni...Si riparano gli occhi dalla luce intensa.[...] E il bambino emozionato chiede al padre: Papa, ¢
questa la fine del mondo?2™

La narrazione ritorna al presente e Gorcakov rientra nell’albergo di Bagno Vignoni, dove bussa alla
camera di Eugenia. Invitato a entrare 'uomo si scusa con lei, spiegandole le ragioni che gli hanno impedito

di vedere alcuni dei luoghi del loro viaggio:

Ho provato uno strano senso di colpa. A me tutto e a mia moglie, ai miei figli, ai miei amici, niente...
E ho cercato di punirmi o qualcosa del genere. So che ¢ ridicolo e che i miei per primi mi rideranno
dietro se lo scoprono. Non so, comunque mi sono sentito meglio quando ho rinunciato alla sua, a
tutta questa... bellezza?".

Eugenia lo comprende e i due arrivano a una riappacificazione che si rafforza ulteriormente quando il
protagonista trova nella stanza uno dei giornali d’epoca che avevano osservato nella particolare edicola
siciliana. Si tratta di un giornale uscito nello stesso giorno e anno di nascita di Goréakov, Eugenia lo ha
rubato per lui dopo essersi accorta che lo stava guardando. Mentre stanno sfogliando insieme il giornale
vengono interrotti dallo squillo del telefono: la donna inizia a parlare e il protagonista lascia la stanza.
Essendo direttamente collegata alla sezione narrativa siciliana — presente solo in 004 — questa scena si
costruisce in modo diverso rispetto alle stesure successive.

La medesima unicita caratterizza il raccordo tra questo episodio e quello finale. Uscito dalla stanza
della donna, Gorcakov percorre a tentoni il corridoio buio dell’albergo, illuminato solo dal chiarore della
luna: «Passando davanti alla finestra, Gorcakov vede per un attimo il disco luminoso della luna nel cielo
limpido. Poi si dirige verso la parte buia del corridoio. Per riaccendere la luce, tocca la parete alla cieca.
Trovata apparentemente la sua stanza, svanisce nel vano buio della porta»™’. Immediatamente dopo, il
protagonista si trova trasportato nella sua casa di campagna russa, dove si riunisce con i suoi familiari e
con il cane. Tutti insieme assistono allo spettacolo del sorgere della luna nella nebbia: «Raramente capita
che la luna sorga in modo cosi stupefacente. Gorcakov, Maria e i loro due figli, stupefatti, aspettano la

sua apparizione e i loro volti riflettono tutta la forza di questa attesa inverosimilmente felice»™'.

278 «MariHa CKOPOH ITOMOINM, TOANA AFOOOIBITHEIX. B AOME BBITACKMBAIOT TBO3BAM M3 3aKOAOYCHHBIX OKOH, YTOOBI
rposeTpuTh Homererue. [loasasroTcs carnTapsl. ABepb PacIIaxHyTa, HO M3 TEMHOTHI IIOKA HUKTO He ITOKasbiBaeTcs. [loTom,
HAKOHEII, OYATO ITOATAAKHBACMAA C3aAM, TIOABAACTCA BCA CEMbA: YCAOBEK, KOTOPOTO MBI Y7Ke 3HAEM, €T0 MOAOAASA JKCHA H ABOC
ACTEH, OAUH MAABYHK YAKE B3POCABIH, APYIOMY — A€T IfTh.. OHH IIPHKPBIBAIOT I'Aa3a OT APKOro cBera.[...| 1 maasim
B3BOAHOBAHHO cIipammBaeT y otra: Ilama, aTo u ecth koner cseta?» (54, 55).

279 «V MeHs BO3HHKAA KAKOE-TO CTPAHHOE YyBCTBO BUHBL. MHe- BCe, a MOCH KEHE, MOHM ACTAM, MOUM APY3biM- HHYEro... 1
A cTapaAcd ceOs...HAKA3aTh, YTO AM... S| 3HATO, UYTO 3TO HEACITIO M ITO MOH ITEPBBIMU OYAYT CMEATHCA HAAO MHOI, ECAN Y3HAFOT.
He 3maro, BO BCAKOM CAy9ae, MHE CTAAO ACIYE, KOTAA A OTKA3aACA OT BaIllCH, BCEH 3TOIL... KpacoTsL..» (58).

280 «ITpoxoas Mumo OkHa, ['Op9IaKOB HA MUT BHAUT CBETABII AUCK AYHBI HA ACHOM uebe. [Tocae wero HAIIPABAAETCA B TEMHYIO
49acTh KOPHAOPa. UTO OBI CHOBA 323KE YD CBET, OIIyIbIBACT cTeHY. Ho, BHATIMO, OOHAPYIKHB CBOIO KOMHATY, HCYE32ET B TEMHOM
npoeme ABepm» (61, 62).

281 «PeAKO KOTAa CAyUaeTCs BOCXOA AYHBI CTOAB IIpekpacHsblil. I'opuakos, Mapus 1 nx ABoe A€TEH, IOTPACEHHBIE, KAYT €€
ITOABACHHSA, U HA MX AHIIAX OTPAKACTCH BCA CHAA STOTO HEIIPAB IIOAOOHO CYACTAUBOIO OKHAAHUA» (63, 64).

81



Si tratta di una ripresa e rielaborazione della scena della “Luna” — che 002 inserisce al centro della
narrazione — posta qui come episodio conclusivo. Se il trattamento non collega in alcun modo la presente
scena al resto del contesto narrativo, 004 sviluppa I'idea di una sorta di transito, probabilmente onitico,
che il protagonista effettua tra I'Italia e la Russia: in questo caso il passaggio si origina dal suo smarrimento
nel buio corridoio dell’albergo e non sembra essere collegato alla morte, come avviene invece per le
stesure successive’”.

Nessuno dei dattiloscritti appartenenti a questa fase compositiva presenta una datazione, ad eccezione
di 004 che, sulla copertina in cartoncino, riporta manoscritto a penna il riferimento geografico e
cronologico Moskva-Rim 1978-1981 subito dopo il titolo Nostal gija (Putesestvie v 1taliju) Nostalghia (1 aggio
in ltalia). Supponendo che il 1978 si riferisca alla data in cui Guerra e Tarkovskij iniziano a elaborare la
stesura del progetto di 17aggio in Italia, dal confronto tra il contenuto del testo, le annotazioni diaristiche
del regista e il materiale relativo al film conservato presso RGALI, emerge 'impossibilita di datare questa
fase compositiva al 1981 (gia nel 1980 il testo raggiunge una fase ben piu avanzata).

Le annotazioni dei Diari che risultano particolarmente rilevanti nell'ipotizzare una datazione sono
quella del 22 agosto 1979, in cui viene fatto riferimento all’episodio con Dostoevskij, e quella del 3
settembre dello stesso anno, in cui la sceneggiatura viene dichiarata conclusa. E possibile formulare
I'ipotesi che questo stadio del testo sia stato elaborato e rivisto insieme dai due autori — probabilmente in
una forma ancora provvisoria — nel periodo compreso tra la fine di agosto 1979 e la ripartenza di
Tarkovskij per la Russia, avvenuta il 17 settembre dello stesso anno. Confrontando il gia citato rapporto
sul viaggio di lavoro effettuato in Italia e datato 17 ottobre®” con le testimonianze relative al metodo di
lavoro usato dal regista®™, risulterebbe verosimile che, in seguito alla consegna della sceneggiatura italiana
presso la Rai, Tarkovskij possa avere rivisto e aggiustato la versione russa del testo in maniera autonoma,
molto probabilmente in seguito al suo rientro in Russia, per creare una sceneggiatura da trasmettere al
Goskino che fosse utile ai fini contrattuali.

Il documento viene sicuramente inviato in un periodo compreso tra il suo rientro (17 settembre 1979)
e il 18 giugno 1980°%, data riportata sulla lettera che il responsabile della Mosfil'm Oleg Agafonov
indirizza al presidente della Sovinfilm Aleksandr Surikov: «Vi inviamo il preventivo di spesa per i servizi
del film “Nostalgia”/Italia/. Il preventivo si basa sulla sceneggiatura letteraria ed ¢ soggetto a chiarimenti

al ricevimento della sceneggiatura del regista. Inviamo anche la sceneggiatura letteraria di 64 pagine>>28(’.

282 Come gia in altri casi in corrispondenza delle pagine con scene ambientate in Russia, sul retro di pagina 62 di 004 ¢ riportata
Pannotazione autografa del regista: <Mattina. Paesaggio della regione di Mosca. Riprese vicino a Mosca.>, <Vrtpo.
TToamockosnet nefizaxk. Cremku moA MockBoIL.>.

283 RGALL f. 3160, op. 2, ed. chr. 2944: 14-16.

284 Si rimanda alle interviste di A. A Tarkovskij e M. S. Cugunova contenute in appendice.

285 Anche se molto probabilmente il ferminus ante quem corrisponde all’l1 aprile 1980, data in cui il regista inizia un nuovo
soggiorno in Italia.

286 RGALL £. 3160, op. 2, ed. chr. 2945: 20. La trascrizione originale in lingua russa ¢ riportata in appendice.
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Il numero delle pagine corrisponde a 004 cosi come alla sua copia identica, unica versione della

12, Interessante ¢ anche la testimonianza fornita

sceneggiatura del film conservata presso RGAL
dall’accordo preliminare firmato tra Rai e Sovinfilm, datato 12 maggio 1980, in cui si fa esplicito
riferimento alla scena tratta da Delitto e castigo, assente in tutte le altre stesure consultate®.

11 fatto che gli appunti riportati sui Diari a partire dalla primavera del 1980 — quando Tarkovskij si
trova nuovamente in Italia — facciano riferimento a nuove scene e disposizioni non presenti in 004 (il
finale con “La candela”, la “Madonna del Parto” come primo episodio del film), non escludono che i
contratti di lavorazione continuassero a basarsi sulla sceneggiatura ufficiale gia consegnata, mentre la
composizione di nuove varianti della sceneggiatura procedeva parallelamente.

Infine, il riferimento cronologico 1981 apposto a 004 potrebbe riferirsi all’utilizzo che Tarkovskij fa
di tale copia dattiloscritta in quell’anno, in cui sta effettuando la ricerca degli esterni in Russia. Lo

dimostrerebbe il fatto che gli interventi autografi si limitano a sottolineare le scene ambientate in Russia

o a inserire delle indicazioni sulle riprese da compiere a Mosca o nei dintorni di Mosca.

27 RGALL f. 3160, op. 2, ed. chr. 2943.

288 RGALI f. 3160, op. 2. ed. chr. 2944: 22, 23. Si rimanda alla trascrizione contenuta in appendice. Il documento in questione
cita la versione italiana della sceneggiatura (versione che non ¢ stato possibile rintracciare), riportando alcune variazioni rispetto
2 004. Ad esempio, la scena in cui Gorcakov si guarda allo specchio e vede riflesso un volto estraneo ¢ ambientata sulle strade
di Mosca. Tuttavia molte delle indicazioni fornite sembrano essere ancora da definire e soggette a cambiamenti. Si tratta molto
probabilmente di nuove idee e richieste che il regista ha riferito personalmente ai responsabili della Rai, dato che gia da un
mese si sta trovando a Roma.
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I1.4 Nostal’gija. La sceneggiatura letteraria in russo

I1.4.1 005/006 Sceneggiature

Dati d’archivio. Varianti di sceneggiatura dattiloscritte in lingua russa conservate presso AAT.

1) Dattiloscritto originale con catalogazione “005 Sceneggiatura” conservato presso AAT. Contiene
annotazioni autografe di Andrej Tarkovskij a penna nera. Consiste in 62 fogli sciolti, numerati da 1 a 61.
11 testo dattiloscritto ¢ riportato solo fronte, su carta sottile. Il titolo sul frontespizio ¢ Nostal'gija Giteratmriyy
seenarif) MoskvaRin—19781980. (Nostalghia {seeneggiaturaletterariay Mosea—Rema) con cancellatura a
penna. E assente la suddivisione in scene. 1l testo ¢ riportato solo fronte. I dialoghi sono estesi come il
resto del testo e non sono anticipati dai nomi dei personaggi.

2) Fotocopia di dattiloscritto con catalogazione “006 Sceneggiatura” conservato presso AAT. Contiene
annotazioni autografe di Andrej Tarkovskij a penna nera. Stesura che accoglie gli interventi manoscritti
di 005. 007 ne costituisce una copia identica. Consiste in 60 fogli sciolti, numerati da 1 a 59, contenuti in
una busta con titolo NOSTALGHIA scritto con pennarello nero e rosso. 1l titolo sul frontespizio ¢
Nostalgija, in alto a destra sono presenti i nomi dei due autori in russo: A.T e T.G. I fogli sono fotocopie
con caratteri di tipologie differenti, appartenenti a due diverse macchine da scrivere: la maggior parte ha
un carattere marcato, alcuni riportano invece un carattere piu fine (pagine: 29, 30 primo paragrafo, 40,
41, 42, 44). Nellultima pagina & riportata lindicazione “Mosca-Roma 1978-1982”. E assente la
suddivisione in scene. Il testo dattiloscritto ¢ riportato solo fronte. I dialoghi sono estesi come il resto del
testo e non sono anticipati dai nomi dei personaggi. Sono visibili le inserzioni manoscritte ma non le parti
cancellate. Inversioni, sottolineature e altre segnalazioni manoscritte — particolarmente diffuse in questa

stesura — sono segnalate aderendo il piu possibile all’originale, attraverso una trascrizione diplomatica.

La presente fase compositiva corrisponde a uno stadio di definizione della sceneggiatura in lingua russa
nella sua forma letteraria. Entrambi 1 dattiloscritti testimoniano il raggiungimento di una scelta ormai
definitiva sul titolo, Nosza/ gija, uno svilup