OMBRE E NEBBIA (Shadows and fog) 
A cura di Elena Moriondo e Nicola Boccalini
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Gen. Commedia

B/N 86 min. 

Produzione: USA, 1992

Regia: Woody Allen

Fotografia: Carlo Di Palma

Nastro d’argento 1993 per la miglior fotografia 

Con: Woody Allen, Mia Farrow, John Malkovich, Michael Kirby, Donald Pleasence, Madonna, Lily Tomlin, Jodie Foster, Kathy Bates, John Cusack
SINOSSI
In una nebbiosa città del centro-Europa uno strangolatore folle (Michael Kirbi) è in circolazione e nel cuore della notte un gruppo di cittadini isterici butta giù dal letto il povero e insignificante impiegato Kleinman (Woody Allen) perché si unisca a loro per dargli la caccia. Lui non ha alcuna idea di ciò che deve fare, né sembrano saperlo gli altri, ma spera soltanto di non trovarsi mai faccia a faccia con l'assassino. Ben presto i sospetti ricadono proprio su di lui, e così la sua notte diventa una fantastica successione di episodi surreali dove si trova a doversi difendere dall'isteria della gente della città.

Intanto in città arriva il circo, dove si sviluppano altre storie: un clown (John Malkovich) ha una storia d'amore con la trapezista Marie (Madonna che indossa una parrucca nera che la rende quasi irriconoscibile), e così la moglie di lui (Mia Farrow), una mangiatrice di coltelli, decide di fare i bagagli e si dirige in città, innescando un'intricata serie di episodi incrociati che alla fine la conduce ad una casa di tolleranza dove incontra un gruppo di prostitute (Jodie Foster, Lily Tomlin, Anne Lange, Kathy Bates) e viene scambiata per una di loro da un romantico studente universitario (John Cusack), che la paga l'esorbitante cifra di 700 dollari per il servizio; ma poi viene arrestata perché non ha la licenza e lì incontra Kleinman, che, rincorso dalla folla inferocita, trova rifugio nel circo, dove fa il suo incontro con il killer. Alla fine Irmy incontra suo marito, che nel frattempo era andato a cercarla, trova un bambino abbandonato per la strada e lo prende con sé.
NOTE FILMICHE
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Ombre e nebbia è un film ricco di riferimenti e citazioni.

È tratto da una pièce teatrale dell'inizio degli anni '70 scritta da Woody Allen stesso, intitolata Morte (pubblicata nel libro Senza piume), parodia del personaggio "K" de Il processo di Franz Kafka. Il testo breve riprende i temi dell'incomprensione degli "altri", cari a Kafka, e ne fa un umorismo intelligente. Così nel 1991 Allen riprende il proprio testo e lo amplia.

Prende spunto anche dalle atmosfere e dai personaggi del Bertolt Brecht de L'Opera da tre soldi: persone che si agitano in un mare di criminalità che nasconde però una fortissima umanità. Per completare la citazione brechtiana usa due brani della famosissima musica che Kurt Weill compose per la rappresentazione teatrale de L'opera da tre soldi: "The Cannon Song" (che rappresenta i titoli di testa del film) e "Mack the Knife" (canzone reinterpretata da molti artisti, da Frank Sinatra a Nick Cave a Robbie Williams).

Allen decide poi di girare il film in bianco e nero, come i grandi classici europei di inizio secolo. Così il direttore della fotografia Carlo Di Palma ricrea un'ambientazione notturna incredibilmente suggestiva, che strizza l'occhio ai film di Fritz Lang e Murnau.

Ma le citazioni non finiscono qui. L'inizio del film (il circo, il marito della ballerina tradito, ecc.) riprende l'inizio di Freaks (1932), il raccapricciante capolavoro di Tod Browning, giudicato il più grande horror mai girato per il semplice motivo che tutto quello che si vede sullo schermo è vero.
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Allen cita spesso il regista svedese Ingmar Bergman, e questo film non fa eccezione. Il personaggio del dottore (Donald Pleasance) riprende in modo magistrale quello del Dottor Vergerius, interpretato da Gunnar Björnstrand ne Il volto (1958) di Bergman. Entrambi, uomini di scienza, vogliono razionalizzare l'irrazionale, vogliono conoscere ciò che si nasconde nella mente di un folle, e per farlo vorrebbero analizzarne fisicamente il cervello, invece di comprenderne il pensiero. Sia Allen che Bergman espongono una tesi che non condividono solo per smontarla: non c'è niente di diverso nella mente fisica di un criminale: è la vita, le sue scelte che lo rendono diverso. Le stesse scelte che condizioneranno la vita di Kleinman, il personaggio principale, che dovrà scegliere fra una realtà assurda, e la fantasia consolatrice.

E quando Donald Pleasance viene chiuso in un vicolo cieco, ha proprio sopra la sua testa la scritta "Cul de sac", titolo del film di Polanski di cui Pleasance fu magistrale interprete.

Girato a New York in un set di 26000 metri quadrati presso i Kaufman-Astoria studios, il set più grade mai costruito nella Grande Mela.

Ombre e Nebbia è costato 19 milioni di dollari, Woody Allen fino ad allora non aveva mai girato un film così dispendioso.
IL REGISTA
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 llan Stewart Konigsberg nasce a Flatbush, un rione di Brooklyn, da una famiglia medio borghese di origini ungheresi. Carattere introverso, alla compagnia degli altri preferisce la solitudine della sua cameretta dove si esercita con il clarinetto dall'età di 12 anni. A sedici anni decide di adottare il nome d'arte: Woody Allen. Comincia subito a far soldi (avendo così la possibilità di iscriversi all'università e poi al college di New York, dal quale si fa espellere immediatamente): prima vende le sue gags per strada - 50 a settimana a 100 dollari l'una - poi alla Nbc e ai comici televisivi.

Nel 1954 si sposa con la sedicenne Harlene Rose (si divorzia già nel 1962), ma comincia anche la terapia psicoanalitica. Il suo dono innato per la creazione di one-liner (battute di una sola frase) gli fa guadagnare fino a 500 dollari alla settimana: scrive sketch per lo Show of shows di Sid Caesar, come fanno anche Mel Brooks, Neil Simon e Carl Reiner. Divenuto solista di cabaret, si esibisce nelle università, alla televisione e in tournée.

Dal 1963 diventa ospite fisso di molti programmi televisivi, in particolare del The Tonight Show. L'anno seguente il produttore Charles Feldman lo vede al Blue Angel e gli affida la sceneggiatura di Ciao Pussycat, poi lo porta con sé in Europa dandogli anche una particina al fianco di Peter Sellers.

In seguito interpreta il ruolo del nipote di James Bond in Agente 007, Casino Royal, film che inoltre revisiona. Ma Woody - dopo aver collaborato con il New Yorker e scritto testi teatrali (Don't drink the water, Play it again, Sam) - decide di tentare la strada del cinema.

Il battesimo avviene con Prendi i soldi e scappa (1969), ironica parodia della piccola delinquenza. Nel frattempo altri guai nella vita privata: nel 1969 divorzia, dopo tre anni di matrimonio, dalla sua seconda moglie, Luise Lasser, inoltre viene citato in giudizio dalla sua prima compagna perché, a suo giudizio, ha sempre parlato di lei in modo ridicolo, trattandomi come uno zimbello.

Satira politica, esasperazione dei tabù sessuali, parodia della cultura fantascientifica: quando Woody Allen si reca a Parigi per girare Tutto quello che avreste voluto sapere sul sesso e non avete mai osato chiedere (1972) – e poi -Amore e guerra (1975) possiede già una grande padronanza del proprio linguaggio. Amore e guerra, una commedia sulla paura della morte, esprime alcune apprensioni metafisiche e intellettualistiche che anticipano la sua vena autobiografica. Io e Annie (1977) è il diario intimo del regista, Manhattan (1979) è un omaggio alla sua città prediletta, in Stardust memories (1980) capovolge la concezione dell'attore comico ingenuo per antonomasia ed estraneo al sesso, cosi come in Una commedia sexy in una notte di mezza estate (1982) coglie il delirio del comportamento umano.

Poi in rapida successione altri trionfi: Zelig (1983) è il momento di riflessione sul cinema e sulle sue illusioni, Broadway Danny Rose (1984), un ritorno alla comicità dei primi film. E poi ancora La rosa purpurea del Cairo, Hannah e le sue sorelle, Radio days, Settembre… Il regista newyorkese è inarrestabile e iperattivo.

Nel 1978 Allen ottiene il primo grande riconoscimento ufficiale per la sua carriera di regista: Io e Annie, con Diane Keaton, raccoglie ben 4 Oscar (miglior fotografia, miglior sceneggiatura, miglior regia e migliore attrice protagonista). Ma anche a cavallo tra gli anni Ottanta e Novanta Woody è artefice di grandi successi: tra cui Crimini e misfatti (1990) ed Ombre e nebbia (1992).

Nel 1991 si fa dirigere dal regista Paul Mazursky in Storie di amori e di infedeltà dove recita in coppia con Bette Midler, ma il suo più significativo film di questo periodo è la storia di una coppia in crisi, Mariti e mogli (1992).

Il riferimento è alla sua vita privata: Woody Allen nel 1992 si separa da Mia Farrow per convivere e poi sposarsi con la figlia adottiva Soon Yi. La vicenda polemica che ne segue - il regista viene accusato di essere un piccolo satiro ossessionato dal sesso - però non scalfisce il suo spirito ironico. Woody Allen infatti firma altri capolavori: La dea dell'amore (1995), Tutti dicono i love you (1996), Harry a pezzi (1997), Celebrity (1998), Criminali da strapazzo (2000), Match Point (2006).
CARLO DI PALMA
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Carlo Di Palma (Roma, 17 aprile 1925 – 9 luglio 2004) è stato un grande direttore della fotografia e regista italiano.
Assistente operatore già a diciotto anni sul set di Ossessione (1943) diretto da Luchino Visconti, per un decennio lavorò con i migliori direttori della fotografia del periodo, soprattutto con Gianni Di Venanzo. Operatore alla macchina dal 1951, cinque anni più tardi diresse la fotografia del suo primo film, Lauta mancia (1956), e in seguito ne firmò moltissimi altri, spesso di grande valore.

Eccellente alle prese con il bianco e nero (da Kapò (1960) a La lunga notte del '43 (1960), da Divorzio all'italiana (1961) a Omicron (1963), tutti diretti da prestigiosi registi come Pontecorvo, Vancini, Germi, Gregoretti, Montaldo e Petri), è soprattutto con il colore che riesce ad esprimere tutta la sua arte. Con i due film di Antonioni Il Deserto rosso (1964) e Blow-up (1966) raggiunge una tappa fondamentale nella carriera con sperimentazioni cromatiche di grande rilievo.

Dal 1983 lavorò con continuità negli Stati Uniti, dove incontrò il grande Woody Allen e stabilì con lui un proficuo sodalizio artistico che si prolungò nel tempo, fotografando tutti i suoi film da Hannah e le sue sorelle (1986) fino a Harry a pezzi (1997), vincendo numerosi premi. Inoltre, nel 1980 cura la fotografia della ripresa televisiva di un'opera lirica poco conosciuta di Mozart, La Clemenza di Tito.

Come regista diresse tre commedie negli anni settanta, tutte interpretate da Monica Vitti, che fu sua compagna di vita dal 1964 per diversi anni. La migliore di queste resta Teresa la ladra (1973), tratta da un romanzo di Dacia Maraini. In seguito si unì in matrimonio con la produttrice cinematografica Adriana Chiesa. Prima di morire, quasi ottantenne, stava lavorando come direttore delle luci per i Concerti Classici Estivi nelle basiliche della capitale. È lo zio del celebre direttore della fotografia Dario Di Palma.
LA NEBBIA POSTMODERNA DELL’IMMAGINARIO FILMICO
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Il film Ombre e nebbia costituisce un ottimo esempio di cinema postmoderno (Scheda Postmoderno) sia per l’uso consapevole da parte del regista delle fondamentali categorie interpretative del fenomeno stesso, ovvero il citazionismo, la contaminazione = pastiche, il nichilismo morbido, sia perché risponde nei contenuti e nelle sue forme alle caratteristiche di un’opera d’arte indicate nelle Lezioni americane di Calvino, che è un testo di critica paradigmatico anche per il postmoderno.

1) Leggerezza: umorismo, comicità, senso del tragico coniugato al comico.

2) Rapidità: ottimizzazione delle categorie spazio-tempo (tutto la vicenda del film si svolge in una notte e in uno spazio che risulta circoscritto, nella città ricostruita tutta in studio)

3) Esattezza: periodo preciso (anni ‘20-‘30, periodo dell’Espressionismo storico); ambientazione non pacchiana o manieristica, ma autenticamente evocativa del cinema di Murnau, Lang, Chaplin. La città pur non identificata da un nome, si riconosce come mitteleuropea.

4) Visibilità: il canone della visibilità qui risulta rovesciato: le immagini, le atmosfere sono sfumate dalla nebbia e spesso si traducono in ombre. Questo genera equivoci e fraintendimenti nonché ribaltamenti di situazioni (il nostro ometto, che esordisce come cacciatore del mostro, risulta poi indagato come mostro lui stesso). Il tema del doppio, già presente nel cinema di Lang, è qui ripreso anche in questa forma. 

5) Molteplicità: pastiche di letteratura, cinema, teatro e musica europei, e in particolare della Mitteleuropa ebraica, variamente mescolati in una sorta divertissement cinefilo, che denota 

     1 - amore per il cinema di ieri e per la cultura europea in genere;

     2 - metafora della condizione dell’ebreo errante nell’Europa tra le due guerre

     3 - sfida di Allen a se stesso come autore e figlio non solo di Manhattan.
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6) Consistenza: nulla di superfluo, nessun momento del film risulta inutile. Il film è compatto e sembra rispettare le categorie aristoteliche delle tre unità nella sua leggerezza. Altro carattere della consistenza è riconoscibile nella riflessione proposta sulla sostanza di cui son fatti i sogni e le illusioni e/o l’arte. (Nel finale il mago assicura: “Abbiamo bisogno dell’immaginazione come dell’aria”, che sembra una citazione da W. Shakepeare “The Tempest” (Prospero: “We are such stuff as dreams are made on and our little life is rounded with a sleep” - il mago, il circo- il teatro).

Il film rappresenta, sia per le forme che per i contenuti, un modo emblematico per entrare nella storia del ‘900 attraverso il Cinema e il suo carattere illusorio, entrambi elementi costitutivi del rapporto apparenza-realtà, arte-vita. Le immagini infatti risultano falsificate in modo intenzionale a livello cromatico, tanto che il film viene fruito in bianco e nero, pur essendo girato a colori, proprio a seguito di una scelta stilistica ben precisa.

In tal modo Ombre e nebbia si presenta come prodotto di cinema e metacinema insieme, ovvero un cinema al quadrato nel gioco dialettico tra realtà e apparenza, confermando altresì la presenza di un “doppio” che è tema portante dell’intero film. La falsificazione per altro è così la cifra stilistica dell’intero film costruito come un prodotto dell’espressionismo storico sul modello del cinema di Fritz Lang e Friedrich Murnau, richiamati in maniera puntuale, quasi didattica.
Lo spazio: la città
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La città è completamente ricostruita in studio, come una città della Mitteleuropa dell’inizio del ‘900, anche se con degli scarti (per esempio, si usano i dollari); alcuni suoi personaggi appaiono non caratterizzati da un luogo preciso di appartenenza (gli artisti del circo, le prostitute, gli studenti), evidenziando un senso di sradicamento, tipico anche dell’ebreo errante (vedi il protagonista Max Kleinman, grande piccolo uomo, dal cognome anglicizzato con una n finale in luogo del tedesco Kleinmann).
    La città viene rappresentata attraverso le ombre e la nebbia come luogo labirintico in cui ci si aggira tornando sempre al punto di partenza. Poche strade che si intersecano, un ponte, vicoli bui, elementi architettonici inquietanti ed opprimenti delineano l’angoscia diffusa nella città dalla presenza minacciosa e oscura del mostro. Qualche interno (luoghi prevalentemente pubblici, come il bordello, la chiesa, il laboratorio del dottore, la stazione di polizia, il bar, la pensione) è caratterizzato sempre in modo più emblematico/simbolico che realistico, cioè antinaturalistico (ovvero espressionistico). L’atmosfera che si respira è raggelante, non tanto climaticamente, quanto psicologicamente: evoca solitudine, mancanza di comunicazione e di umana comprensione. L’unico luogo dove si può notare un certo calore umano e una certa solidarietà è il bordello, non a caso ripreso con una avvolgente doppia panoramica circolare senza stacchi, quasi un piano sequenza, nella quale la macchina da presa si ferma con maggior insistenza sui primi piani espressivamente caratterizzanti. Lo spazio è notturno, la luce perciò è artificiale (lampioni e finestre illuminate) e contribuisce a determinare effetti chiaroscurali che avvolgono la città non solo con la nebbia, ma anche con le ombre, producendo ulteriore sensazione di angoscia e di attesa che evoca atmosfere kafkiane.
Il tempo

La categoria tempo si esprime in due diverse dimensioni:

1 - il tempo storico dell’ambientazione della vicenda evidenzia soprattutto la falsificazione nella ricostruzione in studio del primo Novecento e si costituisce così come uno degli elementi portanti, insieme con lo spazio, del cinema postmoderno.

2 -Il tempo nella struttura del racconto ha una sua circolarità. La narrazione è racchiusa fra un incipit e un epilogo dominati entrambi dalle sfumate atmosfere dell’apparenza: all’inizio il sonno/sogno, rispetto alla veglia, è caratterizzato da angoscia, mentre alla fine la magia/arte, rispetto alla realtà, assume una valenza decisamente liberatoria (cfr. la battuta conclusiva del film “Abbiamo bisogno dell’immaginazione come dell’aria”). L’intera vicenda poi si svolge in un tempo “claustrofobico” nel corso di una sola notte. Tale circolarità stilistica richiama la figura geometrica del cerchio, iconicamente dominante nel cinema espressionista e in particolare nel cinema di Fritz Lang (M, il mostro e Metropolis).

I personaggi - il doppio, la specularità
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I personaggi sono dominati da una categoria interpretativa riconoscibile nel doppio e/o nella specularità.

    Kleinman (“piccolo uomo”) è il tipico inetto alleniano e ricorda molto da vicino il signor K. del Processo di Kafka, giacché vive e agisce in una situazione e in un mondo che sono kafkiani per antonomasia.

Per di più Kleinman rappresenta la doppia dimensione del cacciatore e della preda in quanto viene accusato di essere il mostro egli stesso, mentre va alla ricerca del mostro. Entrambi i ruoli tuttavia sono interpretati in chiave rovesciata attraverso la cifra di un umorismo che è ebraico ed alleniano insieme, ovvero postmoderno. 

Un’estensione di questo rapporto vittima / carnefice si può individuare anche nella relazione tra Kleinman e il suo capufficio e/o il suo collega.

    Altri personaggi analizzabili nella prospettiva della duplicità e/o specularità sono i personaggi femminili e soprattutto Irmy (l’artista – acrobata del circo) e le prostitute del bordello, la fidanzata arrivista e priva di umanità di Kleinman e la contorsionista sua rivale in amore.

Irmy, rarefatta, incorporea, quasi angelica figura, viene prima soccorsa dalle prostitute che la proteggono, e poi con esse confusa dallo studente nel bordello. Le prostitute, a loro volta, lungi dall’essere per definizione solo le mercenarie del sesso, si presentano come persone cariche di umanità e capaci di amore. In antitesi, la fidanzata di Kleinman rimane lontana e distaccata dal punto di vista emotivo ma soprattutto fisico-spaziale, rispetto ai due protagonisti Irmy e Kleinman, che le chiedono aiuto (nella panoramica circolare che abbraccia i tre personaggi, infatti, è collocata all’estremità opposta rispetto ai due.) 

    Lo studente e il clown, così come il dottore e il mago, rappresentano, in una struttura binaria e in modo complementare, la doppia dimensione conoscitiva della scienza e della arte-magia. Dal punto di vita del regista, sembra evidenziarsi la superiorità della seconda, con una sua carica liberatoria dall’angoscia e dal nichilismo dell’intera vicenda.

    In conclusione, infatti, si può dire che il film si svolga sul filo del rapporto vita / morte, dove la morte, in quanto elemento negativo, è rappresentata dal mostro, dall’inettitudine di Kleinman, dall’aggressività della società, mentre la vita è rappresentata dal bambino trovato sulle scale della chiesa e dal desiderio di maternità di Irmy, che alla fine viene esaudito. Elementi simbolici di questi due aspetti sono certamente le ombre e la nebbia per un verso, e per un altro, i luoghi illuminati e lo spiraglio di cielo stellato commentato dal dialogo fra Irmy e Kleinman sulla luce delle stelle che ci raggiunge, anche se ormai morte.

Le forme

   Dal punto di vista del linguaggio cinematografico, le forme utilizzate dal regista sono quelle usuali nel cinema espressionista (vedi le schede su Fritz Lang e sull’espressionismo in genere). In particolare si evidenziano le inquadrature con primi e primissimi piani e dettagli; inquadrature oblique con la presenza di linee rette perpendicolari e circolari (griglie, scale, inferriate, cerchi).
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    Nei movimenti di macchina si evidenziano due panoramiche circolari a 360°, particolarmente significative, nel bordello e nella strada (vedi sopra) e un dolly, che si evidenzia nel montaggio parallelo della sequenza in cui il mostro colpisce la sua vittima mentre la macchina da presa sale ad inquadrare la camera e il letto dove si è appena consumato il rapporto sessuale fra Irmy e lo studente, con evidente richiamo al tema Eros e Thanatos.
    Il colore è un ricercato bianco e nero espressionistico (vedi sopra). La luce è antinaturalistica contro i normali canoni fotografici.

    La musica di Kurt Weill è musica d’atmosfera e contemporaneamente citazione colta dell’espressionismo storico tedesco (vedi Bertolt Brecht).

Citazionismo, contaminazione ed ideologia postmoderni.

Il film abbonda in citazioni sia letterarie che filmiche, il cui scopo è quello di sollecitare la curiosità conoscitiva dello spettatore come spectator in fabula del postmoderno (vedi scheda). Possiamo a titolo di esempio elencare alcune di esse:

Fritz Lang, M, il Mostro di Düsseldorf

Murnau, Nosferatu

Ingmar Bergman, Il Settimo Sigillo soprattutto per l’iIlusione dell’arte e la figura dell’artista, in particolare il circo.

Welles, La Signora di Shangai per la frammentazione degli specchi.

Welles, Il Processo da Kafka. 
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 Fellini, La Strada, I Clowns e l’atmosfera circense in genere.

Brecht, L’Opera da Tre Soldi con la musica di Kurt Weill.

Kafka e la letteratura mitteuropea del primo Novecento.

Shakespeare, La Tempesta e forse Prospero’s Books di Greenaway.

Da questi esempi si deduce come, ricomponendo le opere d’arte del passato, si possano acquisire nuovi significati per cercare di dare un significato al presente.

    Nel caos/labirinto della lunga notte nella città assediata da “ombre e nebbia”, ognuno finisce per trovare il suo destino, il suo posto, soprattutto nel circo.

L’assicurazione del mago nel finale “Abbiamo bisogno delle illusioni come dell’aria che respiriamo”, è la chiave per rispondere alle domande che ci si pone nella metropoli contemporanea, ancora e sempre assediata da ombre e nebbia.

Per Max Kleinman, la vita vera è quella della città, caratterizzata da elementi negativi come il freddo, la nebbia, il buio e soprattutto la paura del mostro. Al contrario, per il mago la vita vera è quella del circo, dell’arte, con le sue magie ed illusioni rasserenanti (come quella della cattura del mostro). La presenza di questi discorsi alla fine del film ha lo scopo di suscitare dubbi e mette in crisi le certezze dello spettatore riguardo alla verità e all’apparenza (circo e città in una relazione scambievole).
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L’arte (irrazionalità) è concepita come compensazione delle frustrazioni e del nichilismo di una razionalità consapevole dei suoi scacchi e dei suoi limiti (cfr tema dell’inettitudine) in un universo intellettuale razionalmente laico.

    La nebbia impedisce anche metaforicamente di vedere la realtà e la verità delle cose e dei fatti e simboleggia i pregiudizi e l’intolleranza ingiustificata che ci impediscono di decifrare il mondo.
    Le ombre rappresentano l’apparenza contrapposta alla realtà e, come in M, il mostro di Düsseldorf, sono le ombre a rivelare la presenza dei personaggi.

Nel laboratorio del medico la realtà non viene distorta dalla nebbia ma dalla presenza di numerosi contenitori di vetro. Il viso stesso del medico, quando incontra l’assassino, è deformato perché lo vediamo attraverso il vetro dei vasetti, in una prospettiva grottesca, espressionistica.
    Le immagini che gli specchi riflettono sono anch’esse apparenza rispetto all’oggetto o alla persona che si sta specchiando: nella parte finale del film il mago si riflette nello specchio magico che gli permette di catturare il mostro e di incatenarlo; la folla poi accorre per linciarlo, ma il mostro è sparito. La cattura rimane una illusione.
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Il tema del rapporto uomo-donna, presente in tutta la filmografia di Allen, è rintracciabile in più casi: nel rapporto tra Max e la fidanzata e tra Max e le prostitute; nella relazione del clown con le sue due amanti e dello studente con Irmy. Tale rapporto risulta sempre conflittuale e s’inasprisce quando sorge la possibilità ovvero il pericolo del matrimonio. L’unione si consolida solo nel caso di Irmy e del clown con la presenza di un bambino: il ritrovamento del neonato sui gradini della chiesa viene definito da Irmy “provvidenziale”.

Tutto il film, in conclusione, esprime il nichilismo morbido di Woody Allen, evidenziato soprattutto dal personaggio di Max, da lui stesso interpretato come un alter ego: la vita non ha alcuno scopo e non esiste nessun Dio che possa intervenire nella vita dell’uomo. Questo concetto richiama il codificato nichilismo morbido del postmoderno di Eco e del suo altisonante nulla. (§ Il Nome della Rosa: “Gott ist ein lautes Nichts, Ihn rührt kein Nun noch Hier” cioè “Dio è un altisonante nulla, non lo toccano né l’hic né il nunc”). La vita dell’uomo è destinata inevitabilmente alla morte senza alcuna possibilità di sopravvivenza, né in una dimensione umana, né religiosa. Kleinmann, emblema di tale concezione, non cerca di sfuggire a tutto ciò in modo drammatico (per esempio attraverso il suicidio ovvero il cupio dissolvi) ma, nella sua inettitudine, si lascia trascinare passivamente dalla vita stessa.
� di Giulia Dipersia e Giulietta Campari – 


www.copernico-pv.it/Files/Cinema/Lettura_esempi/Allen/Ombre_nebbia/ombre_nebbia.htm
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