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Camera Stylo 

 
Quijote. La terra desolata di Mimmo Paladino 
 
 

Nel dicembre del 2005, in occasione dellʼapertura al pubblico dei nuovi ambienti espositivi 
del Museo di Capodimonte, Mimmo Paladino, noto esponente della “Transavanguardia”, viene 
invitato ad allestire una mostra sulla figura di Don Chisciotte.  

 Quijote – questo il titolo della mostra (16 dicembre 2005-6 febbraio 2006) – consta di una 
grande installazione, quindici tra bronzi e dipinti, quaranta acquarelli, un libro dʼartista realizzato da 
Editalia e un film di circa 40 minuti1.  

 Marco Müller, allora direttore artistico della Mostra Internazionale dʼArte Cinematografica 
di Venezia, colpito dal primo esperimento filmico dellʼartista, lo invita a realizzarne una versione 
più lunga da proporre alla 63ª edizione del Festival. Il Quijote viene, quindi, presentato nella 
versione di 75 minuti allʼinterno della sezione “Orizzonti”. 

 Nonostante il discreto successo ottenuto al Festival, il film è stato distribuito nelle sale 
soltanto sei anni dopo, il 23 marzo del 20121. Il ritardo nella distribuzione è, forse, uno dei motivi 
per cui non è nato un dibattito attorno al film e non esiste ad oggi una bibliografia critica, esclusi 
pochi interventi sul web, di cui solo uno valutabile ad un livello più che amatoriale 
(http://www.uzak.it/lo-stato-delle-cose/290-quijote.html).  

 Eppure l̓universo citazionista ricreato al suo interno da Paladino, abbracciando 
congiuntamente gli ambiti artistico, letterario, cinematografico, avrebbe potuto ravvivare il dibattito 
sul rapporto tra arti figurative e nuovi media, che fino al decennio precedente ha goduto di 
particolare attenzione2. 

 Lʼoperazione di Mimmo Paladino, interessato ad esplorare le possibilità del mezzo 
cinematografico, si introduce a metà strada tra il “cinema d̓avanguardia”, lontanto dalle logiche di 
mercato del cinema commerciale, e il “cinema dʼartista”3. Non a caso anche quando cita 
consapevolmente altri film li sceglie allʼinterno di un cinema autoriale: evidenti sono i richiami 
a I l  sett imo sigil lo (Det sjunde inseglet, 1957) di Ingmar Bergman e al Che cosa sono 
le nuvole? (episodio del fi lm collett ivo Capriccio al l̓ i tal iana, 1967) di Pier Paolo 
Pasol ini.   

 Il  modello principale che Paladino intende seguire è, però, quello di Andrej  
Tarkvoskij e del cinema come “scultura di luce”4. Con l̓ aiuto di Cesare Accetta, 
già l ighting designer per l̓ i l luminazione delle sue opere artistiche in musei e 
gallerie e per le scenografie di spettacoli teatrali, Paladino gira i l  f i lm con la 
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tecnica di ripresa video-digitale nei tre colori primari RGB, in modo da ricreare le 
profondità e i  volumi su un piano bidimensionale. Ne viene fuori  un “poema 
visivo”, come lo ha giustamente definito Enzo Di Martino5. 

 Nel le note di regia Paladino ha precisato lʼ intenzione pittorico-visiva della 
sua trasposizione:  

 
Ho sempre pensato che un fi lm non si sostituisca alla pittura, non vi si  

sovrapponga, è semplicemente un’altra cosa. Nello stesso tempo però se 
guardi nell ’obiett ivo, nel rettangolo della macchina da presa puoi immaginare 
che quello sia lo spazio della tela6.  
 
Lo spettatore assiste allo svolgersi di una storia, si trova a decodificare un 

pastiche di citazioni e strati f icazioni cultural i e, nello stesso tempo, si  trova 
davanti a delle immagini in un certo senso concluse, dei quadri  entro cui si 
muovono i personaggi. È evidente nel fi lm quello che Antonio Costa ha definito 
“effetto quadro”7: le inquadrature del Quijote, con la camera quasi sempre fissa e 
particolari effett i  luministici, evocano la pittura riproducendo la staticità spaziale 
e la sospensione temporale di un dipinto. 

 Tuttavia, al di là degli intenti sperimental i, Paladino trae spunto innanzitutto 
dal proprio lavoro. Lʼincontro tra l̓artista e Cervantes è, infatti, inconsapevolmente preparato da 
una personale storia artistica che riemerge e si rinnova in occasione della mostra Quijote. Il mondo 
della cavalleria e dei suoi valori tramontati, insieme al mondo utopico e visionario dellʼhidalgo 
fanno parte dellʼuniverso artistico di Paladino – nomen senza dubbio omen – già prima 
dell̓ allestimento napoletano. Cavalli, elmi, scudi, elementi ricorrenti nelle sue opere, richiamano le 
antiche glorie della sua terra dʼorigine, il Sannio, ma si prestano anche a simboleggiare gli elementi 
costitutivi del Chisciotte e delle altre storie di cavalieri erranti. 

 Paladino rimodella i personaggi della Mancha sul suo universo simbolico e magico e su 
quello reale della sua terra dʼorigine. Come ha sottolineato Domenico De Masi nel catalogo della 
mostra, se non si può spiegare il Don Chisciotte di Cervantes senza lʼAndalusia e la Mancha sul 
piano geografico, e senza il passaggio dal Medioevo alla Controriforma sul piano storico, allo stesso 
modo non si potrebbe spiegare lʼopera di Paladino senza il Sannio e senza il passaggio dal mondo 
agricolo e industriale a quello post-industriale8. 

 Nonostante lʼartista sia stato tentato più volte di negare il rapporto esclusivo della sua arte 
con il luogo in cui è nato, è indubitabile nel film il legame con il suo territorio9. Paladino lo percorre 
girando il Quijote tra il Sannio e il Fortore, a poca distanza dalla sua casa di Paduli (in provincia di 
Benevento), in paesaggi desolati, sullo sfondo di archeologie industriali, nel Castello di SantʼAgata 
dei Goti. 

 Una simbologia arcaica si  inserisce nei luoghi di  oggi e i l  paesaggio mostra i  
segni della modernità reinterpretata attraverso una precisa tradizione letteraria e 
art istica. Quijote (Peppe Servil lo) e Sancho Pancha (Lucio Dalla) compiono un 
viaggio reale e nel lo stesso tempo simbolico, attraversando miti  letterari  che si 
trasformano in motivi local i o local istici:  Dulcinea (Ginestra Paladino) si 
trasforma nella Molly Bloom di Joyce, di  cui recita i l  monologo, ma è, allo stesso 
tempo, la guardiana delle mofete (le fuoriuscite di anidride carbonica dal terreno 
presenti  nella zona), una sorta di sacerdotessa del luogo depositaria di antiche 
leggende; i  nemici sono abbigliati  con le tute degli operari delle fabbriche 
Lombardi,  le stesse di cui si  serve Paladino per le sue opere; i  mul ini  a vento 
contro cui l̓originale Quijote intende combattere si trasformano nelle pale eol iche 
del Fortore. 

 Le opere stesse dell'artista vengono riadattate al nuovo contesto: la scenografia per Veglia, 
per la regia di Mario Martone nellʼHortus Conclusus di Benevento (1992); il carro in acciaio corten 
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(1999-2000); la porta monumentale dellʼallestimento di Edipo re, sempre per la regia di Martone 
(2000); i dormienti10.  

 Elementi del suo percorso artistico si alternano, così, ai segni di un passato storico che fa i 
conti con la modernità. Paladino intende mostrare il cortocircuito tra l̓immagine tradizionale del 
cavaliere e lʼepoca moderna. Per questo motivo inserisce, oltre alle sue opere, lʼinstallazione di 
Jannis Kounellis dei dodici cavalli vivi, allestista nel 1969 alla galleria «Lʼattico» di Fabio 
Sargentini e riproposta dal museo Madre nellʼaprile del 200611.  

 Il  terr itorio percorso da Quijote e Sancho Panza, territorio reale e facilmente 
identif icabi le, si  carica di elementi simbolici  e si  apparenta, per questo, non solo 
alla terre gaste, i l  territorio devastato e steri le che i cavalieri  dei poemi epici 
devono attraversare, ma anche alla waste land dellʼepoca moderna.  

 La seconda sequenza del fi lm mostra, in una carrellata, un paesaggio 
cost ituito da brandel l i  di un passato e di un presente poco comprensibil i ;  pentole, 
cappell i , arnesi di varia provenienza, elementi  dell ʼarte di Paladino. Allʼ interno di 
questa desolazione e devastazione giunge lʼeco di personaggi del passato che si 
muovono in architetture contemporanee: Artù, Amadigi di Gaula, Ariosto, Federico 
II.  Si crea una “relativizzazione” del tempo, t ipica del metodo mitico modernista 
e, in part icolare, di  quello che funziona da ipotesto secondario, i l  The waste land12. 
Come nel poema di T. S. Eliot, ogni sequenza di Paladino va confrontata con 
paradigmi mitici,  letterari,  antropologici .   

 L ʼartista, coadiuvato dallo studioso Corrado Bologna, assorbe la tradizione 
della letteratura cavalleresca e delle storie dei pupari  attraverso sia lʼ ipotesto 
principale, El ingenioso hidalgo Don Quijote de La Mancha di Cervantes, sia 
l ʼ ipotesto secondario, The waste land di Eliot,  così come attraverso degli  ipertesti ,  
tra cui l̓ Ulysses (1922) di Joyce e i l  Chisciotte di Edoardo Saguineti , un testo 
inedito scritto nel ʼ49, ispirato alla figura del cavaliere, Invenzione del 
Chisciotte13.  

 Il  viaggio del Quijote di Paladino viene circoscri tto in uno “spazio 
intertestuale”14, secondo quella “tecnica del montaggio”, di cui parlava Sanguineti 
(la partecipazione del poeta al fi lm non è casuale) a proposito dellʼ intero sistema 
art istico dal XX secolo in poi, in cui lʼarte si costruisce sulla frammentazione e sul 
riassemblamento di tassell i  di realtà e di cultura15. E a questo punto diventa 
inevitabile l̓ ingresso nellʼuniverso testuale di Paladino di Jorge Luis Borges.  

 Dopo la lettura di alcune pagine del Don Quijote cervantino, allʼinizio del film, sentiamo la 
“voce” di Borges che nel suo Finzioni (Ficciones-1944) dedica un racconto al mito di Chisciotte: 
Pierre Menard, autore del Chisciotte. Paladino svela subito, scegliendo un testo così significativo 
sul rapporto tra letteratura e finzione, lʼintento di far raccontare dalla finzione cinematografica la 
finzione letteraria. 

 Già la prima sequenza è altamente significativa: in quello che sembra i l  
retropalco di un teatro i l  Mago Festone (Alessandro Bergonzoni) recita frasi 
incomprensibil i . La scena successiva, con in sottofondo la voce di Mimmo 
Cuticchio che invita ad entrare in teatro con la formula dialettale “trasite, trasite a 
ʼo teatro”, mostra che i l  teatro è, invece, unʼofficina (la fabbrica Lombardi).  
L’ inizio del fi lm è, quindi, una sorta di dichiarazione di poetica: lo spettatore sta 
per assistere alla messinscena del testo cervantino non come esso è ma come 
apparirà attraverso una moltipl icazione della finzione letteraria. E la scena in cui 
i l  Mago si guarda nel quadrato di uno specchio d’acqua è una sorta di recadrage16, 
dal momento che i l  f i lm rimanda ad una serie di altri  testi,  in un gioco di specchi 
infinito. E, così, rimanda sempre a Borges lʼedificio turrito, moderna Biblioteca di Babele, in cui 
un curato (Enzo Moscato) vuole distruggere tutte le opere fondamentali della letteratura, Omero, 
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Kafka, Joyce. 
Se Cervantes fa dialogare i l  suo protagonista con la letteratura cavalleresca e 

con l ’ordine rinascimentale, Joyce con lʼordine classico, Eliot con mit i e rit i  del 
passato, Paladino fa dialogare i l  suo fi lm con i tre testi in cui l̓ordine è già finito. 
I tre tempi diversi,  tutt i  di crisi, si incrociano: la fine del Rinascimento, i l  
Modernismo, i l  Post-modernismo e la ricerca di un modo per salvare la propria 
terra e, in maniera più ampia, la civi l tà venuta dopo lʼepoca classica e dopo 
l ʼepoca moderna. Ma lʼartista, e più in generale l ' intel lettuale, non può indicare la 
strada ma solo compiere un viaggio allʼ interno del labirinto contemporaneo di 
citazioni e di brandell i  culturali.   

 Il  f i lm termina con la morte di Quijote e cioè con i l  ri torno al lʼ identità di 
Alonso Quijano e con la consapevolezza che la modernità ha al lontanato per 
sempre gli  antichi valori  cavallereschi:  la lealtà, i l  coraggio, ma soprattutto 
l ʼutopia di un rinnovamento possibile. Il  Sannio è lʼemblema della fine di questa 
utopia, Paladino i l  suo ult imo portavoce.  

 
Marialaura Simeone 
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