
cinema >>>> Vincere, il naturalismo e il melodramma
Unico film italiano in concorso al Festival di Cannes, Vincere di Marco Bellocchio
potrebbe tentare un ambizioso discorso critico, ma gli elementi di interesse che
emergono nella prima parte vengono presto soffocati dal dramma personale della
protagonista.
Di Enrico Pili

Con Vincere Bellocchio avrebbe potuto far emergere dal placido panorama del cinema italiano più in
vista – il film ne avrebbe tutte le possibilità – un’opera importante che, sulle orme del miglior cinema
politico alla Salvatore Giuliano (Francesco Rosi, 1961), si spostasse nel passato per guardare al
presente in maniera critica, individuando un percorso storico (quindi economico e sociale) e riuscendo a
coglierne la complessità: e questo è lo sguardo politico.

Bellocchio dichiara di aver cercato di “assemblare […] una forma per raccontare la vicenda privatissima
e abbastanza oscura di un giovane Mussolini e di una donna che si innamora di lui”. Non ha avuto quindi
l’intenzione di girare un film politico. Nonostante il lavoro sulla forma, non riesce appieno neppure il
discorso critico sul momento storico preso in esame. Come spesso succede le cause sono legate
proprio a quella forma che risulta sempre conseguente a un punto di vista.

Il film tratta della vicenda di Ida Dalser
(Giovanna Mezzogiorno), compagna del
Mussolini socialista e poi interventista. In
secondo piano il giovane Benito Mussolini e il
figlio Benito Albino (entrambi interpretati da
Filippo Timi) segregato, con la madre Ida, in
manicomio e ucciso dalle torture psichiatriche.
Il film appare subito scisso in due metà dai
contorni piuttosto netti: una prima metà di
“soggettiva libera indiretta” della Dalser (la
locuzione è di Pasolini e segnala che il punto di
vista della macchina da presa è mediato da
quello di un personaggio, che nasconde il punto
di vista del regista) e una seconda metà con
narratore onnisciente, che vede il film
inciampare nel peggior melodramma, quello
delle fiction natural-storicistiche della tv di Stato.

La prima metà del film presenta aspetti molto interessanti. Innanzitutto grazie alla fotografia di Daniele
Ciprì (che in coppia con Maresco è tra i nostri maggiori registi contemporanei), che recupera
espressivamente, per le ragioni poetiche di Bellocchio, tecniche spesso ridotte a stilemi. Spicca il
contrasto marcatissimo di luci e ombre, la fotografia sporca e la figura tipicamente divenanziana (Gianni
di Venanzo è stato il più importante direttore della fotografia dell'Italia del dopoguerra) del personaggio
ridotto a una silhouette nera su un fondale illuminato, qui a dichiarare che la Dalser vive una condizione
di rimozione sociale e prigionia già prima di finire in manicomio. Ma certo c'è dell'altro, perché la
fotografia di Ciprì non è citazionismo: al servizio di Bellocchio, che dichiara di rifarsi nella prima parte
all'estetica futurista, il fotografo vira verso atmosfere espressionistiche, calcando la mano sul contrasto
tonale, creando ombre che si allungano sui muri e sui volti dei due protagonisti e vividi rossi che si
scagliano su grigi e bluastri. Il rosso, che risalta per tutta la prima parte, rimanda al Partito Socialista, un
partito decaduto, perso, quel partito di positivisti miglioristi – a causa dei quali anche il giovane Gramsci
voleva strappare la tessera – ben fotografato nella scena della riunione dell'Avanti!.

Non è l'unico elemento che nella prima parte serve a condurre un discorso critico. C'è un momento, che
nota anche Escobar sul Sole 24 ore, in cui Bellocchio fa la sua “dichiarazione di intenti”: Mussolini parla
alla Dalser seduta su una panchina, di notte, dichiarando di “sentire” di esser destinato a diventare più
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scritti molesti sullo spettacolo e la cultura nel tempo dell’emergenza luglio 2009

Molte le scene ambientate nei cinematografi: questa soggettiva di Ida
Dalser permette a Bellocchio un discorso sul cinema come formidabile mezzo
di propaganda, grazie alla sua capacità di “sparare” le immagini in faccia allo

spettatore. E’ il discorso dei “ciechi” guidati da un cieco: questi fascisti salutanti
sono collocati in un ambiente angusto, scurissimo, silenzioso, straniante.



importante di Napoleone, allungando poi le sue dita grosse e forti sul viso della estatica ragazza. Si
sente allora un marciare in lontananza, degli uomini si avvicinano e passano loro davanti: sono senza
volto, ciechi, guidati da un cieco. Bellocchio guarda al Mussolini “mosca cocchiera” del capitalismo (come
lo definirà Gramsci) e a un popolo che cede i suoi sensi in cambio della protezione di un padre-padrone-
servo degli industriali del Nord e degli agrari del Centro-Sud, rifiutandosi di vedere il pagliaccio che ha
davanti. Quest'ultima caratteristica verrà didascalicamente evidenziata da Bellocchio verso la fine della
seconda parte: a un filmato Luce di Mussolini, in cui la sua calcolata mimica pagliaccesca è
particolarmente marcata, segue nella finzione cinematografica l'imitazione del Duce fatta dal giovane
Benito Albino istigato dai compagni di scuola, che ne sottolinea la ridicolaggine.

La seconda parte del film inizia quando Filippo Timi scompare dal film (resta il vero Mussolini dei ritratti,
dei filmati Luce e dei busti) e coincide con la permanenza in manicomio della Dalser. Lo sguardo critico
che aveva supportato la prima parte si perde nel vuoto, e la macchina da presa resta sola, schiacciata
naturalisticamente sul volto e sulla vicenda personale di Giovanna Mezzogiorno-Ida Dalser. Da questo
momento il film si riduce al melodramma, al tentativo di farci partecipare emotivamente alle sofferenze
della donna, patite tra l'altro in un manicomio esageratamente edulcorato (senza torture, nemmeno
quelle rimaste inalterate fino alla Legge Basaglia del '78, e pieno di suore buone pronte al dialogo).

Anche la descrizione ambientale cambia: agli interni ed esterni fantasmatici, decadenti, espressionistici,
invasi da ombre inquietanti, si sostituisce una fotografia appiattita sulla bella immagine in cerca della
falsa “poesia della natura”. E, dunque, Ida, dal manicomio, lancia romanticamente una bottiglia nelle
romantiche acque con un messaggio per il Duce o sparge su un paesaggio innevato romanticamente
(ancora!) le sue lettere in un atto disperato e testardo (appunto romantico), conscia che nessuno le
leggerà mai. Come già detto, dal film scompare il punto di vista e si impone la storiucola, che non è la
storia neorealista del singolo, che diventa tipo e emblema della sua “classe” o situazione sociale,
sfondando ogni naturalismo e dando allo spettatore la realtà di una situazione, ma è l'inutile storia del
singolo sconnessa dalla Storia. Certo, come suggerisce la Mezzogiorno in un'intervista, potremmo
chiederci “come è stato possibile tutto questo?”, ma la struttura impedisce ogni allargamento del campo
dell'indagine poiché si ferma alla qualunquistica domanda che potrebbe porsi senza remore di coscienza
anche un missino.

Oltre alla fotografia spicca la notevole
interpretazione di Filippo Timi, che ricorda Gian
Maria Volonté per la sua capacità di costruzione del
personaggio, soprattutto per il suo eccellente
controllo sul corpo - l'attore infatti afferma di partire
sempre dai gesti per la costruzione dei suoi
personaggi. Questa attenzione alla fisicità è
spiegata in una conferenza stampa: “in questo sono
molto ingenuo […] ci tengo a essere ingenuo, cioè
ad avere un rapporto semplice con il pubblico”,
dopotutto “perché devo fregarlo? [...] Son qui, sto
raccontando una storia, mi pagano un sacco di
soldi quindi almeno provo ad essere autentico”. Non
c'è solo questo ingenuo “metodo delle azioni
fisiche” (per fortuna è un'ingenuità dichiarata), c'è
anche una meticolosa costruzione “interna” del
personaggio, psicologica ma anche di maturazione
di un punto di vista su quella psicologia: del giovane
Mussolini emerge l'arrivista approfittatore che usa il
suo famoso sguardo di fuoco per rimorchiare.

Quando invece Timi interpreta Benito Albino,
soprattutto quando Benitino a sua volta “interpreta”
il Duce, il suo lavoro sul personaggio si fa ancora
più complesso (“impossibile” dice Timi citando
Carmelo Bene): il personaggio di Benitino è definito
attraverso piccoli tocchi, qualche passo incerto, i
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I fotogrammi sono emblematici del trattamento della fotografia nelle
diverse parti del film. Il primo mostra la redazione dell'Avanti!: l'ambiente

vuoto, buio, decorato da drappeggi grotteschi e mortiferi costruisce un
discorso critico sul partito socialista di allora. Il secondo mostra un

esterno del manicomio di Pergine Valsugana: la fotografia si ferma a una
distaccata descrizione ambientale.



gesti trattenuti eccetera, su cui emerge il lavoro straordinario sul viso, i cui movimenti da una parte
continuano a definire il personaggio, dall'altra rivelano fino in fondo (forse troppo, come detto sopra, ma
la colpa non è dell'attore) l'artificiosità del personaggio-Duce. La recitazione di Filippo Timi, forse grazie
alla sua esperienza teatrale, mantiene un rapporto continuo tra la storia e la psicologia del personaggio,
la Storia più generale e la realtà dell'attore, di cui si sente il punto di vista (capacità che manca a
Giovanna Mezzogiorno, tutta concentrata su un'introspezione psicologica da dramma ottocentesco). E
non è un caso che la parte finale, segnata dal ritorno di Timi, faccia da collante con gli ultimissimi minuti
di film, che cercano disperatamente di riallacciarsi alla struttura iniziale e alla Storia, senza riuscirci.
Alla fine ha vinto il grande livellatore del cinema italiano, il melodramma.
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