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Intorno a Cabiria di Giovanni Pastrone:
Sofonisba come figura di coalescenza
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Abstract The contribution proposes to cast a new and interdisciplinary gaze on Giovanni Pastrone’s film Cabiria (1914). Begin-
ning with a series of theoretical-methodological reflections derived from Panofsky and Warburg, the paper re-examines Sophonis-
ba, the film’s true female protagonist, as a ‘coalescent figure’ in whose visual construction multiple pasts converge: the literary and
pictorial tradition of the modern age, the fin-de-siecle visual imagery and the hysterical gestural paradigm that in those same years
migrates from the clinic to artistic representation, especially of women.
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Summary 1 Appunti metodologici. - 2 Migrazioni: dalla clinica al cinema. - 3 Sofonisba, una figura di coalescenza. - 4 Spin-off:
piccolo atlante del corpo velato. - 5 Ribellarsi all’icona.

Sempre, di fronte a un’immagine, ci troviamo di fronte al tempo.
G. Didi-Huberman

1 Appunti metodologici

Per un contadino sassone del IX secolo non era
facile capire il senso di un quadro raffigurante,
ad esempio, un uomo che versa dell’acqua sulla
testa di un altro [...]. Per il pubblico degli anni
intorno al 1910 era altrettanto difficile capire
il senso di un’azione muta in un film, e per aiu-

renza, dal comportamento e dagli attributi stan-
dardizzati, i piu vari tipi umani, dalla donna fa-
tale alla ragazza per bene, dal padre di famiglia
al malvagio, forse i piu convincenti equivalenti
moderni delle personificazioni medievali dei vi-
zi e delle virtu. (Panofsky 2017, 84-5)

tare gli spettatori i cineasti si servivano di si-
stemi simili a quelli rintracciabili nell’arte me-
dioevale. Uno di essi fu la adozione di diciture e
didascalie, veri e propri equivalenti dei tituli e
delle pergamene medioevali [...] Un metodo pit
discreto fu I'introduzione di un’iconografia fis-
sa che segnalava immediatamente allo spetta-
tore comportamento e carattere dei personaggi
principali [...] Nacquero, identificabili all'appa-

Le riflessioni panofskiane contenute nel saggio Sti-
le e tecniche del cinema,* significativamente ripre-
se da Antonio Costa nella sua voluminosa indagi-
ne critica circa i rapporti tra cinema e arti visive,?
indicavano gia allora la necessita di un approccio
convergente verso la produzione cinematografica
(soprattutto muta) proponendo 'applicazione del
metodo iconologico, ovvero la ricerca e I'analisi

1 Il saggio di Panofsky, la cui citazione e tratta dall’edizione italiana uscita per i tipi Abscondita, fu pubblicato in tre versioni:
la prima nel 1936 con il titolo «On Movies» in Bulletin of the Department of Art and Archaeology of Princeton University; la secon-
da nell’anno successivo su Transition, intitolata «Style and Medium in the Moving Pictures»; infine, dieci anni dopo, nel 1947, ap-
parve in una versione rivista e ampliata e con una modifica nel titolo («Style and Medium in Motion Pictures») sulle pagine della
rivista Critique. A Review of Contemporary Art.

2 Cf. Costa [2002] 2022, 247-56.
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degli «stereotipi iconografici»* presenti nei film
nel tentativo non di creare uno sterile repertorio
di soggetti e formule bensi di cogliere quelli che
Erwin Panofsky, riprendendo Cassirer, chiamava
«valori simbolici».* Tale prospettiva, intermedia-
le ante litteram,® solleva l'urgenza tipicamente se-
miotica di uno sguardo interdisciplinare che sia
capace di tenere insieme il piano del contenuto
con quello dell’espressione: non si tratta, infatti,
dilimitarsi all’individuazione di una citazione o di
un’allusione alla pittura o ad altri media all'interno
dei film,® ma di allargare il campo facendo entrare
in relazione diverse serie di immagini, ricercando-
ne (o ricavandone) il portato simbolico-emozionale
nonché le ragioni della loro sopravvivenza, situan-
dole entro la forma ‘discorsiva’ dell’atlante. Il ri-
ferimento a Mnemosyne, in quanto «atlante della
gestualita, delle configurazioni espressive e cor-
poree dell’'emozione umana», serve in questa sede
a gettare «un ponte tra I'universo della pittura, le
arti teatrali e I'antropologia»,” assolvendo al con-
tempo la funzione di dispositivo-modello, «forme
visuelle du savoir» o «forme savante du voir»® - per
dirla con Georges Didi-Huberman - permettendo-
cidiguardare ai testi filmici (e ad alcuni di essi in
modo particolare) come luoghi di quella «connais-
sance traversiére» che trova nella prassi eminen-
temente novecentesca del montaggio la sua moda-
lita espressiva prediletta.®

A partire da queste considerazioni, e in linea con
quanto proposto dal gruppo di ricerca che opera
allinterno del progetto Living Cabiria,*® si cerche-

3 Costa [2002] 2022, 248.

ra dileggere il kolossal di Giovanni Pastrone quale
punto di concrezione di un insieme di «saperi del-
lo sguardo»,** concentrandosi pero su un singolo
personaggio ritenuto in tal senso emblematico, la
regina Sofonisba interpretata da Italia Almirante
Manzini. Proprio il procedere seguendo la traccia
indicata da quello che Tzvetan Todorov chiamava
«pensiero figurale»** permette di gettare luce sul-
la centralita assunta dal film nell'immaginario di
primo Novecento:** Cabiria & infatti un testo-de-
posito, una tappa del processo di riconfigurazione
di immagini provenienti da passati lontani e vici-
ni, reali e finzionali (che a sua volta contribuisce a
diffondere),** ma ha rappresentato anche un terre-
no fecondo per la nascita di nuove mitologie di mas-
sa dotate di una lunga e autonoma fortuna (si pen-
si al successo del personaggio di Maciste).** Tale
intrinseca capacita «di mettere in movimento l'ar-
chivio delle forme culturali» del proprio tempo sol-
lecita la necessita di trascendere 'ambito dei soli
studi cinematografici e di intendere Cabiria come
«un sistema di nessi intermediali, intertestuali e
interdiscorsivi»,*¢ oltrepassando recinti disciplina-
ri ritenuti ormai troppo asfittici. Il film diventa allo-
ra - riprendendo una proposta teorica di Francesco
Zucconi - lo spazio in cui si esercita «un’iconolo-
gia dinamica» e critica, un «dispositivo produtti-
vo e virtuoso capace di riflettere e far riflettere su-
gli orientamenti dell'immaginario di una societa»,*”
idea che manifesta la sua stretta contiguita con la
nozione di ‘anacronismo’ elaborata in altro ambito
da Didi-Huberman e riferibile sia all’'opera in sé sia,

4 Sulmetodo iconologico e sulla sua ‘evoluzione’ nel periodo americano di Erwin Panofsky si veda l'introduzione di Giovanni Pre-
vitali alla traduzione del testo Studi di iconologia. I temi umanistici nell’arte del Rinascimento (Panofsky [1939] 2009, XX-XXXII).

5 Sucinema e intermedialita Petho 2020.

6 A questo proposito Costa distingue due modalita di citazione della pittura all’interno dei film: ‘la pittura come oggetto’ e la
pittura ‘come modello’ ([2002] 2022, 312).

7 Costa [2002] 2022, 263.

8 Didi-Huberman 2011, 12. E all'interno di Atlas ou le gai savoir inquiet che lo studioso definisce il Bilderatlas come dispositivo
epistemologico, distinguendolo da un semplice «aide-mémoire» o da un mero «résumé en images» del pensiero warburghiano (21).
9 Sulla contiguita tra il metodo warburghiano e la pratica del montaggio cinematografico cf. Michaud [1998] 2022.

10 Il progetto Living Cabiria prende avvio nel contesto del Partenariato esteso PE5 CHANGES del PNRR, Spoke 2 (Creativity
and Intangible Cultural Heritage) e del WP3, ha come leader I'Universita di Torino e come partner I'Universita di Catania. Data la
vastita della bibliografia prodotta dagli studi critici sul film si rimanda qui soltanto ai principali contributi ritenuti rappresenta-
tivi dell’attuale stato dell’arte e dai quali e possibile desumere informazioni bibliografiche specifiche relative ai diversi ambiti di
interesse: Alovisio, Barbera 2006; Alovisio 2014.

11 Zucconi[2013] 2020, 29.

12 L'espressione e impiegata da Tzvetan Todorov nel suo libro su Goya ([2011] 2013, 11) ed e esplicitamente ripresa da un testo
che Yves Bonnefoy aveva dedicato al pittore spagnolo e alle sue ‘pitture nere’ (2006, 47).

13 Sui rapporti tra il cinema muto italiano e le altre arti & fondamentale la miscellanea Le cinéma muet italien, a la croisée des
arts curata da Céline Gailleurd e uscita nel 2022.

14 Sul mito di Cartagine e sulle fonti utilizzate da Pastrone si vedano: Curreri 2006, 229-307; Fiorina 2006, 87-101; Blom 2023.
Sulle fonti letterarie: Calendoli 1967, 61-111; Catenacci 2008, 163-85; Luzzi 2015; sui rapporti con la pittura di nuovo Blom 2023 e
Santoli 2020, 123-33. Piu in generale sulla funzione del gesto nel genere storico-romano cf. Pauer, Ricci 2009, 95-107.

15 Sul personaggio di Maciste e sulla sua fortuna a partire da Cabiria la bibliografia é piuttosto ampia. Si vedano almeno Faras-
sino 2006, 223-32; Pezzetti 2006, 138-45; Reich 2013, 32-56; 2015.

16 Zucconi[2013] 2020, 30-1.
17 Zucconi[2013] 2020, 32.
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soprattutto, all’occhio dell’esegeta che la interpre-
ta (inevitabilmente ‘anacronistico’ o ‘policronico’).*®
Va comunque precisato che in questa sede non si
intende indagare la dimensione sintomatica delle
pose sopravviventi a partire dall’antichita (Nach-
leben) bensi tracciare un percorso tematico foca-
lizzato sul personaggio di Sofonisba a partire dalla
sua storia iconografica e letteraria, col fine di in-
dividuare e comprendere le ragioni dell'impiego di
alcune formule gestuali della modernita che fanno
del corpo di Sofonisbha-Manzini il «punto notevole

2 Migrazioni: dalla clinica al cinema

La convinzione che «i movimenti dell’animo si rico-
noscono dai movimenti del corpo» risale gia all’Al-
berti e prosegue nel Rinascimento con le ricerche
di Leonardo sulla morfologia del volto e con quel-
le di Diirer sulla relazione tra corpo, volto e teoria
degli umori. Questo genere di studi trovera com-
pimento nei trattati di fisiognomica e nei tentativi
di tassonomizzazione delle passioni che nel corso
del Seicento videro nell’opera di Charles Le Brun
il punto di massima convergenza fra la tradizione
filosofica sull’argomento e i problemi posti dalla
rappresentazione figurativa.?* Come scrive Patri-
zia Magli nella sua vasta ricognizione circa il rap-
porto tra apparenza corporea e passioni, lo scopo
delle conférences di Le Brun

era quello di mettere i pittori esordienti in gra-
do di decifrare i segni visibili delle passioni per
meglio imitarli. In queste conferenze si occupa
e di fisiognomica e di patognomica. Da una par-
te, studia sotto il nome di fisionomia la regola o
la legge di natura, grazie alla quale le affezio-
ni dell’'anima hanno rapporto con la forma del
corpo: di qui il repertorio delle sue favolose fi-
sionomie zoomorfe. Dall’altra, analizza, sotto il

o il nucleo entro cui si fondono le forze e le tensioni
culturali, letterarie e iconografiche»*® di un’epoca
e di una nazione. Il carattere della regina, figlia di
Asdrubale, sposa di Siface e amante infelice del re
numida Massinissa, risponde tanto al modello me-
lodrammatico della femme fatale che a quello eroi-
co delle cosiddette femmes fortes,*® due polarita at-
traverso cui nel corso dei secoli il suo personaggio
e stato variamente riletto dalle arti sino all’incar-
nazione filmica del 1914.

nome di espressione, il fenomeno per il quale le
passioni dell’anima producono delle azioni sul
corpo, inscrivendone gli effetti sul mondo visi-
bile. Di qui un vero e proprio dizionario dei mo-
vimenti facciali. (Magli 1995, 265)**

Nel Settecento con il medico-fisiologo Cam-
per «medicina e teoria pittorica furono sogget-
te a legami sempre piu stretti ed esplicitamen-
te dichiarati»** ma fu I'Ottocento, come & noto, il
secolo d’'oro dell'indagine sulla follia condotta at-
traverso le sue rappresentazioni visive. Seguendo
la linea tracciata da Esquirol, che nella sua clas-
sificazione della malattia si rifaceva ancora a Le
Brun, si giunge agli studi di Lavater, Lombroso
e Mantegazza,** passando dalla fisiognomica alla
neurologia. Un punto di arrivo nella storia dell’in-
treccio tra immaginario clinico-patologico, ricer-
ca artistica e sviluppo delle tecnologie della visio-
ne verra raggiunto con l'opera-summa del lavoro
di Jean-Martin Charcot, direttore dell’'ospedale pa-
rigino della Salpétriere a partire dal 1862: I'Icono-
graphie photographique de la Salpétriere, ° edita
tra il 1875 e il 1880. Si tratta dell’esito in immagi-
ne fissa di quello «spettacolo del dolore» allestito

18 Peril concetto di ‘anacronismo’ delle immagini cf. Didi-Huberman [2000] 2007.

19 La citazione di Brunetta fa riferimento al corpo divistico in senso generale (Brunetta 2015, pos. 2294, ed. digitale).

20 Nella figura di Sofonisba convivono infatti «la linea narrativa melodrammatica» e una vocazione nazionalistica che rimane,
tuttavia, «a bassa intensita» (cf. Alovisio 2014). Sulle declinazioni del tipo della femme fatale cf. ancora Brunetta 2015.

21 Sitratta del celebre trattato di Charles Le Brun intitolato Conférence sur I'expression générale et particuliére des passions,

edito a Parigi nel 1698 per i tipi di Picart.
22 Sulla semiotica delle passioni si veda anche Pezzini 1991.
23 Magli 1995, 283.

24 Paolo Mantegazza (1831-1910) fu un antropologo fiorentino e tra le sue opere pil note si annoverano 'Atlante dell’espressio-
ne del dolore (1876) e Fisionomia e mimica (1881). Una copia di quest’ultima era conservata presso la biblioteca personale di War-
burg. Circa la possibile influenza di Mantegazza sul pensiero dello storico dell’arte amburghese cf. Murano 2017, 22-46; Di Mar-
tino 2023, 133-73. Sull’atlante di Mantegazza, e in particolare riguardo I'impiego dell'immagine fotografica nel lavoro scientifi-
co, si veda anche Chiarelli 2020, 13-26.

25 Larivista & scaricabile dal sito SorbonNum. Bibliotheque Numérique Patrimoniale De Sorbonne Université (https://patri-
moine.sorbonne-universite.fr/medias/b1/07/02/3b/b107023b-2dc7-4ae9-9a5f-9c05640eddal/files/CI_000002_001_pdf.
pdf). Ad essa ha fatto seguito una Nouvelle Iconographie de la Salpétriére con fotografie di Albert Londe. Per un’esegesi dell’Ico-
nographie di Charcot e delle dinamiche scopiche in essa implicate si veda Didi-Huberman [1982] 2008; per un confronto tra l'ap-
parato visivo della prima e della seconda fase della rivista si veda Grossi 2017.
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dal medico francese ogni martedi tramite la messa
in posa dei corpi delle sue pazienti, un teatro del-
la sofferenza femminile fondato su complesse di-
namiche voyeuristiche e con forti implicazioni di
genere, dettagliatamente descritte da Didi-Huber-
man nel suo Invention de I'hystérie (1982). Anche
I'elaborazione del pensiero warburghiano, fondato
sui concetti di Pathosformel e Nachleben, risente
del modello sintomatologico-classificatorio charco-
tiano?® e inaugura, sul fronte della storia dell’ar-
te, un atteggiamento di svolta e di apertura verso
una considerazione dell'immagine in chiave cultu-
rale e antropologica, una sinergia emblematizza-
ta dall’accostamento - proposto dallo stesso Didi-
Huberman - tra la rappresentazione della menade
danzante e quella dei corpi isterici disegnati da
Paul Richer alla Salpétriére. Listeria, definita da
Paracelso come chorea lasciva, aveva quindi a che
fare tanto con l'elemento sessuale quanto con i mo-
vimenti scomposti della menade bacchica, la cui im-
magine puo dunque funzionare come figura di rac-
cordo tra i diversi ambiti che stiamo affrontando.
La carica dionisiaca di cui essa era portatrice infat-
ti sopravvive e si riattiva tanto nei corpi delle isteri-
che quanto in quelli delle danzatrici del cosiddetto
modernismo coreutico affermatosi tra Otto e No-
vecento, per giungere infine al cinematografo che
la riarticola in un alfabeto di pose atte ad esprime-
re un femminile eccedente, irregolare, desideran-
te.?” Gli attori e le attrici del muto avevano l'urgen-
za di comunicare al pubblico sentimenti e passioni
per mezzo della mimica e del movimento corporeo,*®
pertanto guardavano alle altre arti come a un re-
pertorio cui attingere, da cui pescare delle formule:

vale a dire quelle immagini cariche di significa-
to, che dall’antichita riemergono con variazioni
ad esprimere situazioni opposte di pathos e di
ethos, di eroismo e di ironia, di dramma e di sat-
ira, attraverso quelle ‘forme intermedie’ che tro-
vano nell’azione teatrale e nel movimento della
danza, nel gesto, nell’azione, nel recitativo, nel

canto e nella musica quella capacita espressiva
che lega la vita all’arte. (Cieri Via 2006, 103-4)

E difatti gia nel 1875, a Parigi, Mademoiselle Bécat
aveva inventato un nuovo genere di performance,
La chanteuse épileptique, immortalato in un ciclo di
disegni e litografie da Edgar Degas, testimoniando
quellintensa relazione tra clinica e teatralita che
si fara piu esplicita con Alfred Binet e Joseph Ba-
binski, assistenti di Charcot e autori di scritture
per la scena.? Tra diciannovesimo e ventesimo se-
colo, sullo sfondo dell'intreccio tra ricerca scientifi-
co-medica, riflessione filosofica, produzione artisti-
ca e innovazione tecnica, «I'immaginario del corpo
nervoso invade la cultura europea»®*’ con una par-
ticolare attenzione nei riguardi della rappresenta-
zione della nevrosi femminile, e dopo la fotografia
anche il cinematografo diviene un mezzo al servi-
zio degli studi di neurologia e antropologia.** La
citta di Torino fu uno dei centri piu fertili in Italia
per questo genere di sperimentazioni: a tal propo-
sito non sara di secondaria importanza il fatto che,
presso la mediateca Mario Gromo del Museo del Ci-
nema di Torino, si conservi un film, La nevropatolo-
gia, girato dall'operatore Roberto Omegna nel 1908
per conto del medico Camillo Negro, un neuropsi-
chiatra dell'ospedale di Cottolengo.*> Come succe-
deva nei ‘teatri’ del martedi di Charcot, anche in
questo caso pare di assistere a una messa in scena
programmata: nel frammento pil celebre del film si
vede una paziente mascherata colta nelle varie fa-
sidiun attacco isterico, dal suo insorgere al culmi-
ne dell’arc de cercle sino alla presunta guarigione
finale grazie all'ipnosi, mentre Negro rivolge ripe-
tutamente lo sguardo in macchina. Il film, prodotto
dall’Ambrosio, fu mostrato nel 1908 al cinema Bio-
graph di Torino, poi anche a Milano e persino alla
stessa Salpétriére, come attesta un articolo appar-
so poco dopo la proiezione sulla rivista francese
Phono-Cinéma Revue, provando ulteriormente 1'esi-
stenza di un canale aperto attraverso cui si compie
la migrazione dell’iconografia del corpo nervoso.

26 Circa l'affinita tra ‘corpo isterico’ e Pathosformel e la sicura conoscenza del lavoro di Charcot da parte di Warburg si veda di
nuovo Didi-Huberman [2002] 2006, in particolare 267-82, e ancora prima Schade [1993] 1995. Sullo studio del corpo in movimen-
to come luogo di convergenza disciplinare e mediale, tra fisiologia, patologia, teoria della rappresentazione artistica e cinemato-
grafia nella Francia del XIX secolo si veda Grossi 2017. Piu in generale su gesto e immagine in movimento Grespi 2019.

27 Sull'interesse di Warburg verso la danza cf. Cieri Via 2006, 63-136; sul rapporto tra il movimento danzato e quello patologi-
co cf. McCarren 1998; Giambrone 2014. Sul ruolo della danza nel cinema muto si veda Uffreduzzi 2017.

28 Sul ruolo svolto dai manuali di recitazione per gli attori nel cinema muto cf. Lento 2017.

29 Perl'argomento si rimanda a Gordon 2013.
30 Orecchia 2013, 110.
31 Siveda Alovisio 2013.

32 Il film, restaurato nel 2011 dal Museo del Cinema di Torino in collaborazione con il Dipartimento di neuroscienze dell’Uni-
versita, comprendeva 24 episodi. Una copia & conservata presso 1'Istituto Luce di Roma ed & visibile all'indirizzo https://patri-
monio.archivioluce.com/luce-web/detail/IL3000090753/1/omegna-esperimenti-dott-negn-esperimento-nevropatolo-
gia-condotto-dai-dottori-negro-e-ravesenda-e-filmato-dal-dottor-roberto-omegna-2.html?startPage=0. Per la bi-
bliografia relativa si vedano Bernardini 2002; Farassino 2008, 99-116; Dagna, Gianetto 2012, 16-31; Bernabei 2014, 163-70; Ber-
ton 2021(https://waldau.hypotheses.org/285#_ftn18); se ne parla diffusamente anche in Véliaho 2010, 75-8.
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3 Sofonisba, una figura di coalescenza

In Miti e personaggi del mondo classico. Diziona-
rio di storia, letteratura, arte, musica a cura di Eric
M. Moormann e di Wilfried Uitterhoeve,*® i nomi
di Sofonisba e di Massinissa si trovano insieme
in un’unica voce con i relativi riferimenti testuali
tratti dagli autori latini e greci. Nella scheda viene
riportato il racconto della loro tragica storia d’a-
more sullo sfondo delle guerre puniche sino all’e-
pilogo nel quale la regina accetta il suicidio come
unica soluzione per sfuggire alla schiavitu di Ro-
ma. Il primo a narrarne e Livio nell’'opera Ab urbe
condita (Liv. 30), ma delle controverse vicende oc-
corse tra Sofonisba e Massinissa scrivono anche
Appiano, Dione Cassio, Diodoro e Polibio, con al-
cune varianti rispetto alla versione liviana (poi ri-
prese in epoca moderna) che miravano a riscattare
la figura della figlia di Asdrubale legittimandone
il sentimento: I'escamotage per cui il re avrebbe
precedentemente promesso la mano della figlia a
Massinissa (cosi in Cabiria) o quello della morte
improvvisa di Siface che conferiva alla regina lo
status di vedova. Tra le testimonianze provenien-
ti dall’antichita restano inoltre due pitture pompe-
iane che la mostrano nell’atto di bere dalla coppa
avvelenata. In epoca tardo-medievale la sua figura
& oggetto di riscrittura da parte di Boccaccio nel
De mulieribus claris e di Petrarca, che ne raccon-
ta prima nei Trionfi e poi nel poema l'Africa; tutta-
via la vera fortuna di Sofonisba inizia nel Cinque-
cento con la tragedia di Giovan Battista Trissino,
messa in scena per la prima volta nel 1524.** Sara
con i suoi versi che la regina si allontanera dallo
stereotipo dell’ammaliatrice per divenire soprat-
tutto simbolo patriottico, un cambiamento che se-
gnera gran parte della tradizione successiva, da
Corneille fino ad Alfieri, passando per Voltaire. Tra
Sei e Settecento proseguono le rivisitazioni del te-
ma, principalmente in ambito teatrale, e nel frat-
tempo il triangolo amoroso composto da Siface-So-

fonisba-Massinissa diventa parecchio frequentato
anche dalle arti figurative e dalla musica, come ri-
portato nel gia citato Dizionario.**

I momenti dell’azione prediletti dai pittori furo-
no quelli che mostravano o alludevano alla morte
eroica della regina. Tra Cinque e Settecento (ma
siricordi I'antecedente mantegnesco) Sofonisha &
rappresentata mentre riceve la coppa dallo stesso
Massinissa o da un suo messaggero (cosi in Vouet,
Preti, Solimena); ma la si puo trovare anche raffi-
gurata nella solitudine magniloquente del suo ge-
sto, colta nell’attimo appena prima di bere o in
quello immediatamente successivo (cosi in due di-
pinti del Guercino);*¢ in qualche caso la vediamo
gia morta o morente e circondata da personaggi
addolorati che teatralizzano la scena trasforman-
dola in un laico compianto (in Pittoni, Régnier, Tie-
polo), come accadra anche nel fotogramma finale
del film. In generale 'immagine tramandataci da-
gli artisti mira a far mostra delle qualita regali
ed eroiche della regina,®” subendo probabilmen-
te I'influenza della riscrittura teatrale trissiniana
e/o di quelle successive: la sua figura appare so-
lenne e maestosa, il volto e la gestualita tendono
all’espressione di un pathos che resta pero sempre
contenuto secondo i dettami della pittura storica
del tempo. Che sia pili malinconica o eroica, Sofo-
nisba spesso rivolge lo sguardo verso un altrove
interdetto allo spettatore; con una mano regge la
coppa e con l'altra, sovente, si tocca il ventre a in-
dicare il sopraggiungere degli atroci dolori causa-
ti dall'ingerimento del veleno.**

La visione pastroniana della regina di Cirta ap-
pare piuttosto in linea con le coordinate visive e gli
stilemi figurativi fin de siecle, richiamandosi espli-
citamente al tipo della femme fatale orientale, dif-
fuso in quegli anni attraverso la letteratura, la
pittura, l'illustrazione e la performance.*® In con-
tinuita con quanto visto in pittura, la sequenza fil-

33 Moormann, Uitterhoeve [1989] 1997, 687-9. Una ricognizione sintetica delle riscritture della vicenda si puo trovare anche
alla voce «Sofonisha» consultabile su https://www.treccani.it/enciclopedia/sofonisba_(Enciclopedia-Italiana)/. Circala
riattivazione dell’antico in Cabiria si veda Dorgerloh 2013, 229-46.

34 Sulla tragedia del Trissino e i suoi rapporti col ciclo pittorico di Villa Caldogno a Vicenza si vedano Kragelund 2006, 139-59
e Capirossi 2018, 1-23. Sulle riscritture e le rimediazioni che conducono le vicende di Sofonisba dalla pagina alla scena Masselli
2016 e Cipriani 2013, 55-75; sulla fortuna dell’eroina nel teatro francese Delmas 2002, 57-80.

35 Peruna ricognizione pressoché esaustiva delle riscritture e delle rimediazioni della vicenda di Sofonisba si rimanda alle pa-
gine del Dizionario (687-9). L'ultima citazione in ordine cronologico registrata dagli autori & proprio quella relativa al film di Pa-
strone, ma con una vistosa imprecisione per cui Sofonisba viene confusa con Cabiria (Moormann, Uitterhoeve [1989] 1997, 668).

36 Il loro raffronto & particolarmente interessante proprio perché le due tele rappresentano le polarita presenti nel personag-
gio della regina: si tratta della Sofonisba nuda morente del 1630 e della Sofonisba morente del 1654.

37 Nel film le tre didascalie che precedono la sequenza con l'agonia insistono proprio su questo aspetto: «A Sofonisba regina il
re Massinissa manda il dono che solo & degno d’essere ricevuto da animo regale»; «Con animo regale, o re, io ricevo il tuo dono di
nozze»; «In me sola mi compio. Non preghiere né libazioni mutano l'ultimo evento. Matisman, Dio dei morti, non offro ma si bevo».

38 Sull'oscillazione tra dimensione ‘aspettuale’ e ‘puntuale’ e sulle dinamiche scopiche attive nella rappresentazione dell’‘atto
del morire’ si veda Calabrese 1991, 97-108.

39 Ivo Blom, ad esempio, ha individuato quale ipotesto di riferimento per alcune scene del film che la vedono protagonista le il-
lustrazioni realizzate da Georges-Antoine Rochegrosse per la Salammbé flaubertiana (sicura fonte letteraria per Pastrone insie-
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mica cui si prestera maggiore attenzione & proprio
quella dell’agonia di Sofonisba, durante la quale
la recitazione di Almirante Manzini raggiunge la
sua acme patetica (gia in verita prefigurata dalla
scena del sogno), rispettando uno dei cliché dell’in-
terpretazione divistica. Soffermiamoci innanzitut-
to sui fotogrammi iniziali che la vedono afferrare
il calice e bere: a partire dall’Ottocento la don-
na che tiene in mano la coppa ¢ identificabile so-
litamente con Circe, maga e incantatrice per an-
tonomasia (e «incantatrice regale» viene definita
la cartaginese in una delle didascalie del quinto
episodio), come si vede nella tela dipinta da Franz
Von Stuck (Tilla Durieux als Circe del 1913) e in
due dipinti realizzati da John William Waterhouse,
Circe Offering the Cup to Ulysses (1891) Envious
Circe (1892) [figg. 1-4]. Proprio da questi ultimi il
metteur en scene potrebbe aver ripreso la centra-
lita compositiva, il carattere solenne e la gestuali-
ta rituale che caratterizzano questo momento del
film e pil in generale della performance attoria-
le della Manzini, riguardo la quale sara opportu-
no compiere ora una digressione. A proposito del-
la sua recitazione in Cabiria Cristina Jandelli ha
scritto che l'attrice

conferisce un certo accento personale a un cer-
to modo che ha Sofonisba di inarcare la schie-
na e di cadere indietro a precipizio, ma com-
plessivamente recita in modo legnoso, incerto.
All’attrice il regista dedica diverse inquadra-
ture in cui la macchina le si avvicina per regi-
strare i sentimenti che animano il personaggio,
ma solo nella scena della disperazione in cui la
getta I'incubo di morte appare realmente pa-
tetica (il dolore partecipe o la sprezzante insof-
ferenza rappresentano il fulcro dell’esibizione
nel cinema delle dive). Nella lunga scena finale
dell’agonia sul canape, che costituisce uno dei
principali topos del ‘diva film’, cioé il momen-
to culminante dell’azione melodrammatica - e
banco di prova di ogni interpretazione da prima
attrice teatrale e cinematografica - lo svolgi-
mento del tema della morte perde incisivita per
due motivi: per effetto del montaggio alterna-
to che sottrae continuita alla performance mi-
mico-gestuale e per colpa dell’'animazione con
cui Italia Almirante Manzini scandisce il cli-
max della scena madre. (Jandelli 2006, 127-37)

Claudio Camerini, invece, aveva letto la sua inter-
pretazione in termini ben pil positivi

[Sofonisba €] Un personaggio sofferto, comples-
so, tutto interiore: una bella grana per un attore
di questo periodo. Come resistere alla tentazio-
ne (che e poi norma e canone) di gesticolare, di
strabuzzare gli occhi, di roteare le braccia come
pale di un mulino a vento? [...] Pastrone la aiu-
ta impiantando per lei un gioco scenico tanto in-
telligente quanto semplice, basato su un elemen-
tare sistema prossemico: figura intera al centro
dell'inquadratura per amplificare gesti caratte-
rizzanti [...]; personaggi laterali o di sfondo [...]
ad aumentare, per contrasto, l'espressione fac-
ciale di solitudine e tristezza; fondali di tipo te-
atrale [...] a sollecitare soluzioni ‘drammatiche’.
Ma poi il merito & in gran parte suo. Sua, prin-
cipalmente, la recitazione quasi priva di gesti,
consegnata ai movimenti lenti dell’intera figu-
ra (florida, solenne, statuaria, fasciata dai pan-
neggi della veste fino ai piedi), alla testa alta, al-
le braccia tenute prudentemente lungo i fianchi.
[...]; un modello che tende verso l'alto utilizzan-
do le potenzialita significanti dell'intero corpo e
non delle singole parti. (Camerini 1981, 13-14)

E similmente Alovisio in un articolo dedicato al
film Hedda Gabler del 1920 (sempre per la regia
di Pastrone) rileva come «Manzini’s body, gesture
and face constituted a space of transition and con-
frontation between the old and the new»*® notan-
do che, sebbene l'attrice non potesse evitare com-
pletamente il cliché della donna fatale, mostrava
comungue una propria originalita e una certa di-
stanza rispetto ai canoni recitativi coevi. Una spe-
cificita, questa, in sintonia con le qualita ambiva-
lenti del personaggio interpretato in Cabiria, la
cui adattabilita ne avrebbe determinato il secola-
re successo. Come sostenuto da Christian Delmas:

C’est a ces situations oxymoriques, frappantes
pour I'imagination, que le theme de Sophonishe
doit d’abord sa fortune particuliére.

Mais un souci de cohérence conduit bientot
les dramaturges a lui conférer, a partir de la
grandeur de son geste final admiré méme des
Romains, un comportement en rapport avec sa
qualité de reine, que requierent également la

me al romanzo Cartagine in fiamme di Salgari) (2023, 169-209) e donna-emblema di quella che Mario Praz ha definito «Romantic
Agony» (1970). Sulle possibili referenze pittoriche all'interno del film si veda anche Santoli 2020, 35-44.

40 Alovisio 2007, 206-8. Un giudizio simile lo si trova anche nel saggio di Dominque Nasta e Muriel Andrin in riferimento al film
La statua di carne (1921): «Far from the ‘hysterical and twisting body language’ of Italian divas as defined by Angela Dalle Vacche,
actress Italia Almirante-Manzini acts on a double and intricate persona [...] Almirante-Manzini differs from the double articula-
tion of a ‘rigidly elegant and callously flexible’ character» (Nasta, Andrin 2010, 151). Nell'articolo di Torello Hedda Gabler viene
citato per la performance della Manzini e per la sua messa in scena di una vera e propria trance isterica (2006, 7-19).
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dignité de la tragédie et les convictions monar-
chiques de I'époque. (Delmas 2002, 63)

Nel film di Pastrone la gestualita pausata di Manzi-
ni fa si che il personaggio mantenga l'afflato quasi
monumentale e la compostezza plastica che la pit-
tura le aveva attribuito; ciononostante, quando si
pone la necessita di dover esprimere determinati
stati d’animo, l'attrice finisce per appropriarsi del
succitato ‘paradigma isterico”* seguendo un cre-
scendo che inizia con la contrattura delle mani e
finisce con la sequenza dell’agonia nella quale l'in-
tero corpo é coinvolto. Le movenze isteriche vengo-
no dunque convocate allo scopo di comunicare sen-
timenti quali la malinconia, lo struggimento, e la
sofferenza prodotta dall’assenza dell’'oggetto ama-
to, che & oggetto «sempre prossimo, invisibile, im-
minente e al contempo perduto per sempre»;** es-
se funzionano quindi come veicolo, per dire con il
corpo la frustrazione di un desiderio che resta pe-
rennemente inappagato e che conduce alla morte.
La prima avvisaglia di tale sintomatologia si mani-
festa sin dall’apparizione di Sofonisba, «l’ardente
‘fiore del melograno’», attraverso un dettaglio che
ne prefigura il destino: nell'incipit del terzo episo-
dio la bella regina compare malinconicamente se-
duta mentre accarezza un leopardo (tipico attributo

Figural (sinistra) J.W. Waterhouse, Circe offre la coppa
ad Ulisse [Circe Offering the Cup to Ulysses], 1891, olio su tela,
Galleria Oldham, Oldham

Figura2 (destra)J.W.Waterhouse, Circe invidiosa [Envious
Circe] 1892, olio su tela, Art Gallery of South Australia, Adelaide

iconografico della femme fatale)** che pero le sfug-
ge lasciando la sua mano protesa a stringere il nul-
la e leggermente contratta. La medesima formula
e ripetuta in una scena dell’episodio V e introdot-
ta da una didascalia - “Il ricordo della notte lunare
nel giardino dei cedri” - che fornisce allo spettato-
re le coordinate per la sua interpretazione: la con-
trattura della mano si riconferma come leitmotiv
del desiderio poiché rappresenta lo spasmo prodot-
to dal tentativo fallito di catturare l'oggetto assente
e connota Sofonisba, proprio al modo delle pazienti
di Charcot, come una donna che «soffre e muore di
reminiscenze».** [figg. 5a-5b] [1 comune denominato-
re tra gli atteggiamenti tipici della femme fatale (e
dunque della donna-diva dannunziana che la incar-
na) e il serbatoio mimico-espressivo delle isteriche
risiede, inoltre, nella «sapiente pratica del dare a
vedere» il proprio corpo e nella consapevolezza del
desiderio scopico che esse sono in grado di suscita-
re: la diva, l'isterica e la donna fatale conoscono «la
scienza dell’'oggettualizzarsi per 'altro».*®

Le movenze nervose ricompaiono in una delle
scene chiave del film, quella del sogno premonitore
di Sofonisba. L'apprensione e il turbamento della re-
gina si esplicitano attraverso un irrigidimento pri-
ma degli arti superiori e poi di nuovo della mano che
reclama (stavolta Karthalo che giunge), in seguito

41 Un’appropriazione che riguarda la performance divistica in generale. Ad esempio, sulla recitazione ‘nervosa’ della Borelli si

veda Jandelli 2019.

42 Didi-Huberman [1982] 2008, 193. Il desiderio & cio che connota la Ninfa anche nelle parole di Agamben: secondo il filosofo le
ninfe «perpetuamente accompagnano e desiderano» 'uomo «e ne sono, a loro volta, desiderate» (2007, 45).

43 Sulla presenza del leopardo e sulle relative fonti pittoriche si vedano Fiorina 2006, 100 e Blom 2023, 126.

44 Didi-Huberman [2002] 2006, 285.
45 Didi-Huberman [1982] 2008, 220.
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Figure 3-4

Fotogramma dal film Cabiria, regia di Giovanni Pastrone, 1914, 2h. min. 41

tramite una serie di pose che evocano, quasi citan-
dole, quelle dei «modelli viventi» della Salpétriere.*®
Lisolamento di alcuni fotogrammi del film consente
di individuare corrispondenze abbastanza precise
rispetto alle immagini dell’Iconographie: ad esem-
pio, l'incrocio delle braccia sul petto corrisponde-
rebbe a due delle Attitudes Passionnelles (planche
XXI e XXXVIII) fotografate da Régnard e descritte
rispettivamente come Erotisme o Béatitude, a loro
volta legate all’iconografia mistico-religiosa.

Ma torniamo alla sequenza del suicidio. Questa
prende avvio con una inquadratura che potrem-
mo definire ‘pittorica’, i cui possibili riferimenti
sono gia stati indicati nel paragrafo precedente:
la regina occupa il centro della scena ove cam-
peggia da protagonista, ieraticamente assorta nel
compimento del suo sacrificio. La simmetria e la
compostezza lasciano posto agli spasmi causati
dall'ingerimento del veleno; alla maesta regale
delle figure pittoriche cinque, sei e settecentesche
si sostituisce di nuovo una gestualita apertamen-
te debitrice delle attitudini passionali registra-
te nel catalogo dell’Iconographie: dalla ‘classica’
Contracture hystérique al gia riscontrato incrocio
delle braccia sul petto sino alla posa finale della
Lethargie, ovvero il sonno che veniva indotto dal
medico tramite ipnosi, promuovendo un’equiva-
lenza tra morte e guarigione. Durante quest’ul-
tima posa la Manzini rivolge (ma non si tratta
dell'unica occorrenza) lo sguardo in macchina,*’
violando in tal modo lo spazio della cornice cosi
come avevano fatto le pazienti di Charcot di fron-
te alla macchina fotografica. Tuttavia, se in quel
caso veniva involontariamente rivelata la natu-
ra simulata e spettacolare delle loro performan-
ces, qui al contrario e 'implicito statuto finziona-

46 Didi-Huberman [1982] 2008, 192.

Figure 5a-5b  Fotogramma dalfilm Cabiria, regia di Giovanni Pastrone, 1914,
2h.min. 00;A. Londe, planche du Dr. Charcot, Griffes provoquiées, 1883,
Galerie Baudoin Lebon, Paris

le del film a venire meno con la richiesta da parte
di Sofonisba-Manzini di attirare su di sé lo sguar-
do spettatoriale. [figg. 6a-8b]

47 Sul significato dello sguardo in macchina nel primo cinema e in quello della seconde époque cf. Lento 2017. Relativamente
all’espediente dell’’apostrofe visiva’ in pittura si veda il saggio fondamentale di Mayer Schapiro sulla bimodalita fronte/profilo
([1996] 2011, 94-119) poi ripreso da Calabrese ([1985] 2012, 152-8).
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Figure 7a-7b

Fotogramma dal film Cabiria, regia di
Giovanni Pastrone, 1914, 2h. 41 min.;
P.M.L. Régnard, Attitudes Passionelles.
Erotisme, planche XXI, Iconographie
photographique de la Salpétriére,
Tomo I, 1878

Figure 6a-6b

Fotogramma dal film Cabiria, regia di
Giovanni Pastrone, 1914, 2h. min. 41.
J. Babinski, Contracture Hystérique,
planche Xlil,in Nouvelle Iconographie
de la Salpétriére, Tomo IV, 1891

Figure 8a-8b

Fotogramma dal film Cabiria, regia di Giovanni
Pastrone, 1914, 2h. min. 43; P.M.L. Régnard,
Léthargie. Contracture Artificielle, planche XIII,
Iconographie photographique de la Salpétriére,
Tomollll, 1878

4 Spin-off: piccolo atlante del corpo velato

Nell’episodio III vediamo Sofonisha muoversi com-
pletamente avvolta da un pesante velo che le la-
scia scoperti solo gli occhi. La sequenza ha ini-
zio all'interno del boudoir con l'ancella che aiuta
la regina nella preparazione per l'incontro segre-
to con Massinissa presso gli orti di Asdrubale: un
momento che doveva avere un certo rilievo sia die-
getico sia attrazionale, considerato che ne venne
fatta una foto di scena che si trova inserita all’in-
terno della brochure pubblicitaria stampata dalla
ditta Clamor nel 1914 e dove la Manzini ri-guarda
significativamente in macchina.

Nel film I'incontro con Massinissa viene pero in-
terrotto a causa dell’arrivo di Maciste con la pic-
cola Cabiria e dalla conseguente richiesta di pro-
tezione (la didascalia recita: «Proteggila! Gli iddii
ti proteggeranno!»), tuttavia, mentre questi viene
bloccato, Croessa riesce a scappare con la fanciul-
la e a seguire Sofonisba all'interno del palazzo per
continuare la supplica. E qui che la regina sembra
comprendere 'esistenza del profondo intreccio tra
il proprio destino e quello di Cabiria, una consape-
volezza da cui deriva la forte carica patetica che
connota la sua gestualita: I'iniziale ritrarsi del cor-
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po corrispondente al rifiuto della regina lascia il
posto all’accettazione, prefigurando la liberazione
finale di Cabiria/Ellissa durante la scena del suici-
dio. L'episodio & particolarmente interessante per
la nostra prospettiva in quanto in esso «tutto il pa-
thos e racchiuso nella postura fatta assumere al
‘velo’»*® cosi che il corpo dell’attrice si da soltanto
in quanto ‘corpo pittorico’ e la sua qualita figurale
finisce per surclassare quella diegetica per mezzo
della dinamica paradossale prodotta dalla presenza
velo.*® A parte l'esigenza drammaturgica del camuf-
famento (I'incontro con Massinissa deve avvenire
in segreto) puo essere utile collocare la sequenza
entro una costellazione di immagini di figure vela-
te. Se nell’antichita questo ‘schema’, la cui origine
e ascrivibile a Omero, venne impiegato per espri-
mere un dolore indicibile e non raffigurabile,*® tra
Otto e Novecento la rappresentazione e la messa in
scena del corpo femminile velato avranno una stra-
ordinaria diffusione e la formula, pur mantenendo il
suo valore retorico in quanto dispositivo atto a pro-
durre «un’insistenza dell’attenzione visiva proprio
su cio che si vorrebbe coprire»,** si sgancera dalla
sua funzione classica. Dalla moda orientalista®* al-
le danze di Loie Fuller, dalle fotografie dei veli ma-
rocchini di Clarembault®® alla celebre sequenza di
Rapsodia satanica (Oxilia, 1917) con la Borelli velata
[figg. 9-13], tutte queste immagini sanciscono l'evi-
denza, in quel giro di anni, della circolazione di un
motivo visivo ricorrente, sintomatico di quella gia
rilevata contiguita tra ambiti disciplinari diversi

5 Ribellarsi all’icona

Incrociando®® e rimediando storia, letteratura, ar-
ti figurative, performative e persino, come abbia-
mo avuto modo di constatare, iconografia clinica,
Cabiria puo, e anzi deve, essere inteso anche come

48 Corrain [2016] 2022, 207.

ma che avevano tutti al centro dell’interesse lo stu-
dio del corpo e delle sue manifestazioni eteroclite.**
La ligison tra le danze della Fuller e le ricerche con-
dotte in campo clinico, ad esempio, & stata rilevata
da diversi studiosi: come sostiene Felicia McCarren
in Dance Pathologies la danzatrice americana «ma-
ke into art what is, in the psychiatric hospital, on-
ly symptom»** contribuendo a trasformare una for-
za repressa in un’esperienza estetica e libertaria.
Lispirazione per la Sofonisha velata potrebbe
quindi essere arrivata a Pastrone attraverso le vie
della nuova coreutica modernista. Tra i riferimen-
ti pili prossimi possiamo annoverare la Salomé
messa in scena da Fuller nel 1985 alla Comédie
Parisienne:*° una pantomime lyrique costituita da
diversi quadri, tra cui il piu famoso, su musiche di
Wagner, era noto come Danse du feu e le cui sce-
nografie erano state realizzate dallo stesso Ge-
orges-Antoine Rochegrosse che aveva illustrato
Salammbé e ispirato alcune scene del film secondo
la ricostruzione di Ivo Blom. O ancora la Cléopdtre
impersonata da Ida Rubinstejn nel 1909 presso il
Théatre du Chatelet: una foto pubblicitaria mostra
la danzatrice ricoperta da un velo (stavolta pero
trasparente) le cui pieghe sembrano trasformare
il suo corpo in movimento in un bassorilievo tar-
do-antico. Infine, un’altra possibile suggestione vi-
siva poteva essere arrivata al regista tramite Se-
gundo de Chomon, che nel 1902 aveva realizzato
per la Pathé un breve corto nel quale Loie Fuller si
esibiva durante la sua celebre serpentine dance.?”

punto di passaggio all’interno del flusso migrante
dei soggetti e delle formule espressive, indagabi-
le sia per la «valenza analitica nei confronti delle
immagini del passato» sia per quella «diagnosti-

49 Per la distinzione tra ‘figurativo’, ‘figurale’ e ‘iconico’ si rimanda a Fabbri, Mangano 2017, 66-7.

50 Maria Luisa Catoni attribuisce alla nozione di ‘schema’ un significato quasi coincidente con quello di Pathosformel e in que-
sta categoria fa rientrare le immagini di figure col capo velato che l'antichita greca utilizzava per esprimere l'indicibilita del do-

lore (Catoni et al. 2013, 49-81).
51 Leone, Riedmatten, Stoichita 2016, 9.
52 Uffreduzzi 2013, 20-30.

53 Sista facendo riferimento al corpus fotografico realizzato dal medico psichiatra Gaétan-Henri Gatian de Clérambault nei suoi
viaggi in Marocco (1915 e 1917-20), interamente dedicato alla rappresentazione di donne marocchine velate. Possiamo sintetizza-
re per semplicita il lavoro di Clérambault attraverso le parole di Massimo Leone, il quale vede in queste fotografie il portato di un
progetto intellettuale volto a «costruire un’antropologia visiva del rapporto fra gli esseri umani e cio che Clérambault definiva il
loro ‘involucro vestimentario’» (Leone 2016, 142).

54 Sull'argomento cf. ancora McCarren 1998; Violi 2004, 155-98; Garelick 2007; Veroli 2009; Mazzoleni 2013, 6-27.
55 McCarren 1998, 169.

56 Sulla Salome di Fuller cf. Garelick 2007, 93-103; Girdwood 2021, 49-57.

57 Il breve film é visibile qui: https://bibliolmc.uniroma3.it/node/1929.

58 Iltitolo di questo paragrafo deriva da un’espressione utilizzata da Didi-Huberman al termine dell’introduzione al volume In-
vention de I'hystérie (2008, 22).
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Figura9
(sinistra) Fotogramma dal film Cabiria, regia di Giovanni Pastrone, 1914,
min. 58

Figural0 (destra)Loie Fuller nei pannidiSalome, Danse du feu,
fotografia di Benjamin J. Falk, 1896

Figurall (inbasso)ldaRubinstejn nei pannidiCleopatrasulla copertina
del periodico francese Femina, 1909
e . A‘Q\rit“#

W

LOIE FULLER
< 13 annlS WEST 24™ ST, N.Y.
*MADISON SQUARE-*

LA SAISON RUSSE & PARIS

Figura12
Fotogramma con Lydia Borelli velata dal film
Rapsodia Satanica, regia di Nino Oxilia, 1917, min. 37

Figural3
(destra) G.G. de Clérambault, fotografie di veli
marocchini scattate nel 1917 e nel 1920
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ca del regime rappresentativo che caratterizza il
presente attualizzante».* In questo contributo si
e scelto di circoscrivere l'attenzione alla sola fi-
gura di Sofonisba, oltre che per ovvie ragioni di
spazio, in considerazione del fatto che la costru-
zione visiva del suo personaggio funziona come
messa in abisso di un procedimento che investe
I'intero film: il suo corpo €& infatti un ricettacolo
nel quale siintersecano cronologie, modi di vede-
re, e modi di rappresentare il femminile; & un cor-
po anacronistico nel senso che si trova coinvolto
nell’enunciazione di istanze che gli sono contem-
poranee ma che tuttavia si esprimono attraver-
so la citazione di passati differenti. In Sofonisbha
convivono la simbologia nazionalista e patriotti-
ca che la tradizione moderna le attribuisce e che
il film storico-romano richiede, 'immagine lette-
raria e pittorica della donna fatale fin de siecle e
la gestualita patologica che ne attualizza la figu-
ra intensificando gli effetti melodrammatici, sin-
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