“Charlie Chaplin tra il realismo di Gyorgy Lukacs
e l'individualismo di Thomas Mann

di Antonino Infranca

5

Patlare di realismo cinematografico & argomento scontato; ma & altrettan-
to scontato patrlare di critica cinematografica realista ? L’esistenza stessa della
scuola di critica cinematografica capeggiata da Guido Aristarco e raccolta attorno
alla rivista «Cinema Nuovos (') & la dimostrazione lampante di una risposta posi-
tiva alla questione, La pubblicazione del volume di Guido Oldrini, collaboratore
anch’egli di «Cinema Nuovo», Il realismo di Chaplin (*) pone e affronta la que-
stione ancor pill problematica: & possibile un’analisi in termini di realismo critico
del cinema di Charles Chaplin? La questione pud apparire retorica o noiosa, supe-
rata in una parola, ma basta dare un’occhiata al primo capitolo del volume di
Oldrini, dedicato appunto alla definizione di una critica realistica e al confronto
con le altre correnti critiche che si sono interessate del comico inglese, per capire
che la risposta in termini positivi non & certamente delle piti facili. Restando, per-
tanto, fermi alla questione del realismo nel cinema di Chaplin va osservato 1'acume
critico con cui Oldrinj ha analizzato il problema. L’arte di Chaplin pud essere
analizzata senza ombra di dubbio con gli schemi forniti dal realismo critico nel
modo in cui lo fa Oldrini, ciod con gli schemi descritti dal critico realista per anto-
nomasia: Gyorgy Lukacs, Oldrini ha, infatti, identificato nell’accezione di realismo
critico, che Lukics ha elaborato durante la sua lunga riflessione estetica sull’argo-
mento, la chiave di interpretazione dell’arte di colui che pud essere considerato
senza tema d’etrore uno dej padri del cinema mondiale.

(1) Proprio lo scorso anno & stata pubblicata un’ampia antologia di scritti apparsi su «Cine-
ma Nuovo» megli anni Cinquanta durante il dibattito ideologico apertosi proprio su guella
rivista sul realismo cinematografico. Cfr. Guino Amistarco (a cura di) Sciolti dal giuramento,
Il dibattito ideologico sul cinema wmegli anni 50, Bari, Dedalo, 1981, pp. 414.

(2) Cfr. Gumno Oupring, 1! realismo di Chaplin, Bari, Laterza, 1981, pp. 231.
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Un primo nodo problematico va perd sottolineato in tutta la sua aporeticita:
come applicare al cinema quei canoni estetici del realismo critico che nel pensiero
di Lukacs furono elaborati a fini letterari? La questione non & tediosa, perché
Lukacs si & sempre espresso nei confronti del cinema in termini poco elogiativi,
tanto che Oldrini lo cita o prende spunti da opere che non riguardano il cinema,
oppure quando parla della sua Estetica lo fa in generale con riguardo a parti della
opera non dedicate al cinema. Infatti in uno degli scarsi interventi di Lukacs sul
cinema — un articolo appatrso nella Frankfurter Zeitung del 1913 (}) — svaluta
la valenza artistico-estetica del cinema nei confronti del teatro (*), La soluzione
Oldrini I’ha trovata nello sforzo di identificare il cinema di Charles Chaplin con

la produzione letteraria di Thomas Mann — non a caso 'artista a cui Lukacs ha
dedicato i suoi maggiori lavori estetici e in cui ha riconosciuto il prototipo di
realista critico borghese — pur mantenendo integra l'unicita del mezzo tecnico

da Chaplin utilizzato, il cinema, che ha reso possibile questo genere di realizza-
zione artistica, Quindi Oldrini ha dovuto tener conto anche delle diversita di
sintassi e semantica fra letteratura e cinema e tale esperimento rende ancor pili
interessante il suo tentativo di identificazione. L’identificazione & tale per cui
Oldrini, seguendo coerentemente I'indirizzo di Lukacs, rifiuta le tesi della critica
di stampo «mitologistico», tendente a sussumere il cinema di Chaplin ai canoni
estetici adottati per la letteratura di ‘Kafka, e in tal senso cosl si esprime: «Del
resto, il riconoscimento che il realismo di Mann, piuttosto che non " I'avanguardi-
smo eccentrico "’ di Proust, Kafka, o Joyce (...), costituisce un adeguato punto di
riferimento per la comprensione dell’apporto chapliniano e della sua arte si ricava,
prima ancora che dalla verifica delle opere, dall’orientamento personale del gusto
di Chaplin in quanto uomo, assai poco propenso — ... — verso cetti indirizzi e
generi d’arte prevalenti nella civiltd del Novecento» (°). Il confronto con Thomas
Mann & giustificato, secondo Oldrini, dalla proposizione da parte di entrambi gli
artisti di un ideale di umanesimo integrale che si rifa perfettamente ai canoni, che
Mann espose per primo, tra i due, di un individualismo borghese. In effetti il
personaggio di Chaplin, o meglio il little fellow, & impregnato di un simile ideale

(3) Cfr. Gyorey Luxics, «Riflessioni per un’'estetica del cineman, Frankfurter Zeitung
10-9-1913, sta in BARBERA e TuURriGLIATTO, Leggere il cinema, Milano, Mondadori, 1978, pp.
2531, tr. it. G. Piana, tit, or, «Gedanken zu einer Aesthetik des Kinos».

(*) Riporto in nota alcuni giudizi di Lukics sul cinema: «I1 mondo del cinema & una
vita priva di sfondo e di prospettiva, senza differenza di pesi e qualiti» (p. 28). «La veritd
naturale del cinema non & legata alla nostra realta (p, 30), «Esso [il cinema] ha in s¢ la pos-
sibilitd di rappresentare, in modo pitl efficace e sottile del teatro, tutto cid che, appartenendo
alla categoria del divertimento, sia suscettibile di evidenziazione» (p. 31). «Le immagini del
cinema (..) diventano in una parola fantastiche» (p. 28). I brani sono tratti da G. Lukacs
«Riflessioni per un’estetica del cinema», op. cit.

(5) G. Ovbring, cit., pp. 37-38.
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ed ha quella stessa statura morale che spesso & presente nei personaggi di Th.
Mann. Soprattutto nelle opere della maturitd di Chaplin & possibile cogliere un
parallelo a quanto Mann riteneva dovesse riferirsi l'individualismo borghese. Il
vagabondo della seconda parte di «Tempi moderni», e in special modo di «Luci
della citta» e di «Luci della ribaltas con le sue ritirate, il suo defilarsi dalle situa-
zioni pitt sentimentalmente impegnative con atti di ancor pili profondo impegno
umano, ricordano il distacco che Mann trasfondeva nei suoi personaggi rispetto
alle situazioni del mondo. Un esempio per tutti il Tonio Kriger, che nell’'ultima
parte del racconto, ricerca in se stesso quei valorj etico-estetici che in giovinezza
aveva, invano, ricercato nei suoi coetanei. Fornendo, in tal modo, un’alternativa
del tutto individuale e personale alla situazione esistenziale che si trova di fronte
— mentre, ¢ lo vedremo pitt avanti, Chaplin cerca di delineare, invece, una pro-
spettiva che sia valida non per un solo individuo, come nel caso di Tonio Kroger,
pur rimanendo come quella manniana a livello individualistico. Allo stesso modo
del Tonio Kréger, il vagabondo di «Luci della citta» si defila quando la ragazza,
riavuta la vista, si accorge che il suo benefattore non & quel ricco signore che lei
immaginava. In entrambi i personaggi, quindi, ¢’ un rifiuto, sebbene in termini
capovolti, della realtd sociale; I'uno, Tonio Kroger, perché non la trova confacente
ai propri valori; 'altro, il vagabondo di Chaplin, petché la verq realtd non ha posto
per lui, egli diventa un elemento di disturbo quando la realtd perviene alla sua
verita. Quindi Oldrini, coerentemente applicando al cinema di Chaplin i canoni
del realismo critico di Lukics, confronta Chaplin con Th. Mann e da tale confronto
sortisce un fertile effetto che permette di isolare quei motivi estetici comuni ai
due grandi realisti di questo secolo, entrambi, si badi bene, realisti critici richia-
mantisi all’'umanesimo integrale borghese.

Per altri versi, non tutto il cinema di Chaplin ¢ pedissequamente riconducibile
al realismo manniano e, addirittura, per alcuni aspetti, non allo stesso realismo
critico. Alcuni momenti onirici del cinema di Chaplin — onirismo che Bufiuel
riproporra pochi anni pitt tardi — oppure piltt frequenti atti di irriverenza nei
confronti del potere, non possono in assoluto ricondursi al realismo critico, pur
perd incarnando gli effettivi sentimenti della gente nei confronti dell’autoritd, e
non essendo per converso spiegabili meccanicamente e unicamente con una critica
psicanalitica. Piuttosto il realismo di queste classiche gags pud essere rilevato solo
se, come lo stesso Chaplin ammette nelle sue memorie, si intende il cinema di
Chaplin come rispecchiante le tendenze e i gusti della gente del suo tempo. Anche
per questo motivo, ciot per l'interesse d'interpretare i gusti della gente e diver-
tirla, Chaplin non & un vero teorico del cinema e anzi sono note le sue posi-
zioni contro il cinema parlato e in generale contro tutte le innovazioni tecniche
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che il cinema, durante la sua vita, acquisiva. Nonostante tutto questo & indiscu-
tibile il fatto che Chaplin non solo ha divertito la gente ma ha incarnato le ten:
denze storiche concrete della sua epoca e non. Il suo cinema & universale perché
& rivolto non solo al rispecchiamento di un’epoca storica determinata, ma perché
dietro quel rispecchiamento e attraverso esso egli ha saputo individuare e descri-
vere uomini concreti e situazioni concrete.

Il vero obiettivo del cinema di Chaplin & 'Uomo nel suo vivere sociale e
interiore, nel suo cercare la propria realizzazione negli altri e in sé stesso. Giusta-
mente allora Oldrini ricorda frequentemente le parole spese da Lukacs su Thomas
Mann e da Marx ed Engels su Balzac. In tutti questi casi 'arte diventa un modo
per indagare la realtd e per proporre una sua, per quanto generica o differente,
trasformazione.

Infatti il cinema di Chaplin & innegabilmente anche proposizione di prospet-
tive determinate di trasformazione del mondo, € in cid scatta il secondo parallelo
con Th, Mann, cio¢ la proposta di un umanesimo integrale in termini di indivi-
dualismo borghese. Prendo ad esempio il film «Tempi modernis», che a mio parere,
¢ il pitt emblematico della produzione chapliniana, La prima parte del film & dedi-
cata ad un’analisi attenta e feroce dell’alienazione anche psichica dell’individuo
prodotta dal lavoro in fabbrica, mentre la seconda & dedicata al rifugio del vaga-
bondo entro- quei valori individuali, che per Chaplin rappresentano il vero con-
traltare della societa estraniante, Fondamentale per comprendere questa connessione
di- sentimentalismo e realismo sono due scene: quella del vagabondo che racco-
gliendo per caso una bandiera rossa trovata per terra, si trova a capo di un movi-
mento di protesta violenta contto il potere (scena che fa da cerniera fra le due
parti del film) e I'altra, quella finale quando il vagabondo e la ragazza, insieme,
si allontanano su una strada con in fondo 'alba di un nuovo giorno. Nella prima
scena Chaplin esprime tutte le sue riserve critiche verso la protesta collettiva o
di classe, incapace di risolvere realmente, a suo giudizio, i problemi sociali. Infatti
Chaplin non fu mai né un rivoluzionario, né tantomeno un comunista, come invece
lo si credette in America, mz guardd ai problemi sociali da un punto di vista
di borghese illuminato e democratico, A questo proposito Lukacs scrive: «Chaplin
non & maj stato un marxista. Ha tuttavia mostrato nelle pitt diverse forme quanto
si possano mettere a frutto le nuove possibilitd tecniche del cinema nel fissare,
come egli indimenticabilmente ha fissato, I'immagine dell’'uvomo in pericolo, della
sua lotta per conservatsi a sé stesso, dello smascheramento di quanto quell’uma-
nitd contrasta ed insidia» ().

(6) Gyorey Lukhcs, Introduzione a: Guido Avistarco, Marx, il cinema e la critica del film,
Milano, Feltrinelli, 1979, p. 14.
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L’altra scena & la proposizione che Chaplin avanza: il cercare insieme ad un
dltro essere umano, specialmente una donna, di avanzare verso il nuovo mondo
che sta sorgendo. Sono gli ideali di un individualista borghese che si pone a meta
tra realismo e sentimentalismo, usando il primo come strumento d’analisi e 1'altro
come ancora di salvezza, e che si sforza di fornire una prospettiva collettiva per
quanto individualistica. Chaplin fa appello ai valori individualistici della societd
del suo tempo, mentte Th. Mann, per alcuni versi, rimane fermo ad una prospet-
tiva maggiormente individuale.

Tnoltre il realismo di Chaplin, oltre che riscontrabile nell’affermazione dei
«principi del rispetto e della difesa dell’integritd della persona umanas (7), & ri-
scontrabile anche nell’incarnazione degli ideali non tanto del proletariato ameticano
quanto del sottoproletariato, 'unico che sfuggiva ai tentativi di integrazione sociale
nell’America dei primi trenta anni del secolo. Il suo & anche un cinema di denun-
cia, oltre che un cinema d’intrattenimento ed & straordinario il modo in cui le
due cose in Chaplin siano del tutto indivisibili. Nei suoi primi film prevale 1'intrat-
tenimento, ma la denuncia & un elemento intrinseco, essenziale, che va man mano
prendendo sempre pit rilevanza fino a tramutarsi negli ultimi film in un vero e
proprio impegno civile, sempre rivolto come scopo finale alla gente. Ed, infatti,
la gente risponde ancora in massa alla sua arte comica, non ultima testimonianza
& stato il cordoglio pressocché universale che accolse la notizia della sua morte
il giorno di Natale del 1977. Pochi uomini in questo secolo hanno ottenuto un
riconoscimento cosi diffuso, con Chaplin possiamo ricordare forse il solo Albert
Einstein. L’'immortale maschera di Chatlot, troppo a lungo identificata tout court
con Chaplin, & un elemento di coagulo di interessi concretamente umani di larghe
masse di uomini, che nel piccolo vagabondo riconoscono la vittima del capitalismo
piti feroce e alienante, Pertanto il cinema di Chaplin e la sua comicita posseggono
quella carica dirompente, che se si vuole usare la terminologia della Teoria del
romanzo, non esiterei a definire «epica»; epica nel senso che si pone come alter-
nativa ad una realtd estraniante e statica nella sua convenzionalita.

Il «piccolo vagabondo» & un personaggio sfuggente, sempre sgusciante tra
le maglie dei potenti, irriverente nei loro confronti e pieno di un grande afflato
umano e sentimentale. E in definitiva un personaggio solitario: «Grande tra i
grandi, egli si erge nel cinema, per questo lato, come una figura non solo geniale
e irripetibile, ma solitariay» (%).

Il sentimentalismo di Chaplin & un altto elemento impottante della sua arte,
che per molti aspetti contraddice al parallelo istituito da Oldrini con Th. Mann,

(") G. Ovpring, cit., p. 197.
(8) G. Ovbring, cif., p. 198
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ma & un sentimentalismo che diventa immaginazione, sogno, rifugio per chi non
vuole credere nella concreta possibilita di trasformare il mondo, e si limita a gio-
care con la sua trasformazione, o tutt’al piti la dichiara auspicabile e imminente,
come fa Chaplin nel finale de «Il dittatore». Sentimentalismo e immaginazione,
non facilmente rilevabili nei personaggi di Mann, sono invece i due elementi che
servono a Chaplin per rompere la crosta di falsi intendimenti, di ingordigia, di
violenza, di brutalitd del capitalismo moderno che egli stesso sperimentd diretta-
mente negli anni della sua triste giovinezza in Inghilterra e che descrive impareg-
giabilmente nella sua La mia autobiografia. Chaplin si espresse in queste memotie
sul realismo ricordando che «il cosiddetto realismo & spesso, paradossalmente, arti-
ficioso, falso, piatto e prosaico; e che in un film I'importante non & la realtd ma
cio che pud farne I'immaginaziones (°).

ANTONINO INFRANCA

(%) Cuaries CHAPLIN, La mia autobiografia, Milano, Mondador, 1977, p. 406, tr, it.
V. Mantovani, tit. or, My Autobiography.
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