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L’ULTIMO WENDERS:
CINEMA AL QUADRATO

Hammett e Der Siand der Dinge rappresentanoc
due facce di un’unica realta cinematografica, un
duplice punto d’arrive del cinema di Wenders.
Hamimnett ¢ finalmente il cinema americano non
pit come mito, come citazione, come lontanan-
za; Hammeti ¢ un film prodotto da Coppola, gi-
rato negli studi americani e pienamente inserito
nella tradizione della detective story e del film
noir. Der Stand der Dinge & il cinema europeo
nella sua riflessione sulla realta del cinema ame-
ricano oltre ad essere un film di Wenders sul
proprio cinema come d’altro canto Hammett &
un film che tenta un riassunto di guelle tradizio-
ni cinematografiche americane sopraindicate;
due film di cinema sul cinema, chiusi in un uni-
verso proprio, differente, stranianto, sognante,
distante da ogni realtd quotidiana: "unico loro
referente € il cinema stesso. Tratto stilistico fon-
damentale di entrambi & la citazione (o, nel se-
condo, "autocitazione): Wenders ricrea da den-
tro unr mondo cinematografico (sia essc quello
delle detective stories o il proprio), manipsolando
un materiale tutto “‘gia visto’’ per piegarlo perd
a nuovi esiti espressivi e significativi.

Nella trilogia del viaggio (4Afice nelle citig ~ Fal-
so movimenio - Nel corso del tempo) i perso-
naggi erano calati in un contesto realistico e de-
terminato il cui grigiore si fondeva con il loro
stato d’animo; con L’amico emericano il prota-
gonista era collocato in un ambito preciso della
tradizione cinematografica (il thriller) e cid gene-
rava il contrasto ira personaggio wendersiano e
sfondo convenzionale, autenticita e stereotipi.

In Hamemet? tutto & divenuto stereotipo, un la-
voro su un codice filmico e al tempo stesso un
sogno nella storia del cinema, un sogno popola-
to da figure e luoghi canonici ridotti alla loro pu-

ra essenza (la sparizione, il sequestro, I'indagine,

il ricatto, il tradimento, 'omicidio) e rappresen-

tati in una visione onirica, poetica e struggente,

E se per L’amico americano Wenders poteva an-

cora affermare: «Tutto il film & un po’ uno

sguardo indietro, ma senza nostalgia, al cinema

americanc. Non voglio ricostruire qualcosan,

&0

Hammelt & invece proprio una ricostruzione no-
stalgica.
In ess0 il cielo € quasi del tutto assente, le figure
si muoveno in spazi angusti e perennemente bui
in cui la ricostruzione cinematografica degli anni
trenta, ben lontana dall’asettico stile retrd di
tanto cinema hollyweoodiano, non si sforza di es-
sere compiuta e credibile; al contrario essa espri-
me quell’idea sognante del film, irreale, e conti-
nuamente richiama 'idea di ambienti fittizi, ri-
prodotti in studio, un po’ come guardando oggi
i film degli anni trenta, che immediatamente ri-
velano la loro artificiosita, i loro fondali, il loro
essere girati in studio. Il film di Wenders ripro-
duce in parte guesia sensazione: anziché una ri-
costruzione degli anni trenta, Hommet! & una ri-
costruzione del cinema deghi anni trenta, in cid
ribadendo la sua natura di cinema sul cinema
{per questi aspetti si avvicina sorprendentemente
a Die Sehnsucht der Veronika Voss di Fassbin-
der, autore peraltro stilisticamente molto lonta-
no da Wenders; e tanto piu se si pensa che questi
avrebbe voluto girare Hammert in bianco e
nero).
Hammetr & inoltre un lavoro sullo spazio: i pro-
tagonisti sono come prigionieri di piccole stanze,
stretti cunicoli, scalinate opprimenti, calati in
una fotografia dai toni caldi e uniformi che ren-
de omogenee le cose piu differenti; lirrealtd
dell’insieme, di quelle strettoie, di questi colori ¢
dei falsi fondali rendono lecito il parlare di
Hammett come di un sogno o, come dice lo stes-
so Wenders, di “un film alla periferia del film
nero”’. Anche per quanto riguarda il lavoro sullo
spazio Wenders & passato dagli ampi spazi deser-
ti dei film “‘on the road®’, alla casa e al tunnel di
Amburge nell’ Amico americano, fino a questo
mondo soffocante e artefatto in cui fisicamente i
personaggi si muoveno con fatica e la m.d.p.
spesso deve rinunciare a seguirli. Il cammino di
Wenders si configura come un passaggio gra-
duale dal cinema della vita al cinema delle storie
al cinema sul cinema; con gli spazi materiali di-
minuiscono per i personaggi ghi spazi vitali ove
esprimersi in maniera compiuta e originale e non
secondo un copione prestabilito, un cedice spe-
rimentato di azioni e reazioni, intrecci e sviluppi.
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Allinsicurezza di un molteplice reale della quo-
tidianita continuamente aperto e carico di ango-
sce esistenziali si & sostituita la sicurezza di una
storia, di un meccanismo ben congegnato in cui
le figure sono poco pit che pedine che rendono
possibile il gioco della finzione e del cinema.

Comunaque Hammer! non & un semplice film di
genere, né un esercizio di stile; & invece un libero
vagare tra realta e fantasia, tra la storia della ri-
cerca di una cinesina scomparsa ¢ la storia cul
PHammett scrittore sta lavorando, in cui i due
piani si intersecano continuamente e i personag-
gl paiono essere generati dalla macchina da scri-
vere del protagonista; la presunta realté (con tut-
te le allusioni alla finzione gia notate a proposito
dell’ambientazione) e la finzione creativa si fon-
dono inestricabilmente: la realta della storia & in-
fatti mediata attraverso tutta una tradizione ci-
nematografica di cul palesemente ripete i luoghi
archetipici; e le fantasie creative dell’Hammett
scrittore sono parte di quella tradizione narrati-

va da cui I’azione cinematografica dell’Hammett -

detective prende le mosse. Dunque non un sem-
plice mescolarsi di realta e finzione, bensi un
complesso rispecchiarsi tra due sfere della creati-
vita artistica, la realtd fantastica dell’Hammett
detective che esplica le fantasie dell’Hammett
scrittore, un metacinema che contiene al suo in-
terno V'indicazione della propria origine lettera-
ria, in cui Hammett & il produttore di una tradi-
zione ed al tempo stesso Pultimo prodotto della
medesima. L’opera si sviluppa in questa serie di
rimandi infiniti tra segni noti ¢ loro riorganizza-
zione in nuove strutiure significative e metafori-
che: I'impossibilitd di racchiuderla in un unico
esauriente schema interpretativo ne aumenta il
fascino e Ienigmaticita. Cosi ad esempio il suo-
no di un telefono riprodurra, identico, la soneria
di guella macchina da scrivere, ed € un tipico
meccanismo del sogno guello di sovrapporre un
oggetto ad un suono estraneo o solo somigliante
a quello che Poggetto in sé produrrebbe; il pro-
cedimento riconferma il confondersi di signifi-
canti e significati in un ambito assclutamente
onirico.

E nel sogno ricompaiono frammenti di una tra-
dizione cinematografica, ricordi sotto forma di
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citazione: Hammett incarna Uarchetipo del de-
tective, del solitario alla deriva, sicuro di sé e un
po’ arrogante, incurante del pericolo; sulla sua
scrivania un falco impagliato rimanda al Misterc
del falco di Huston (it romanzo, da cul il sogget-
to di guesto ultimo & tratio, & dell’Hammett
scrittore): in entrambi i film un gruppo di perso-
ne, per differenti motivi, ¢ alla ricerca di qualco-
sa, ¢ 'Hammett di Wenders somiglia a Sam Spa-
de, il detective del suo romanzo; la Chinatown,
in cui la ricerca ha luogo, € un segno ricorrente
di questo cinema, dal Kimono scariatto di Fuller
{in entrambi i casi abbiamo delle sequenze im-
portanti ambientate durante una festa locale; ¢
Fuller & uno degli ““amici americani”” di Wen-
ders) al recente Chinatown di Polanski... infine
torna la nota struttura hawksiana dell’amicizia
virile infranta da una presenza femminile (in
questo caso la cinese ‘‘scomparsa’’}, struttura
gia centrale in due altri film europei di Wenders
(Nel corso del tempo - L amico americanoy, co-
me elemento trasfigurato della tradizione ameri-
cana, che ora viene invece a collocarsi nel suo
ambito naturale e originario ail’interno di questa
operazione di cinema al quadrato.

Tutti questi materiali sono immersi in quell’aura
onirica di cui si & detto e anzi in parte contribui-
scono a generarla, a dare all’insieme I’aspetto di
un sogno di cose perdute, di un mondo spettrale
ed oscuro nel quale si accostano liberamente
frammenti di opere passate.

Certo di non inferiore importanza é, a tal fine, la
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bella colonna sonora (Wenders si ¢ ormai rivela-
to uno dei pit grandi registi nella scelta delle mu-
siche come nel lavoro di messa in relazione di
suono e immagine) dai toni dolci e malinconici,
pacata e di una melodicita esaltata dalla bellezza
dei timbri; il suo scorrere uniforme, mai incre-
spatc, avvolge P'opera, la compenetra in ogni
suo lato collocandola in quella lontananza del
sogno e della memoria.
Hammelt contiene molti elementi che lo legano
alla poetica del Wenders europeo anche se in
maniera sotterranesa e criptica; anzi potremmo
azzardare che, sotto una veste esteriore nuova, il
discorso di Wenders continua immutato. Infatti
la struttura della detective story & assimilabile a
quella del viaggio e del movimento (centrale nel-
le precedenti opere): in entrambi i casi siamo di
fronte ad una ricerca, un cammino che, se nei
film europei appariva privo di una meta concre-
ta, in Hammett esiste, ma solo per poi rivelarsi
fasulla (la cinesina non ¢é affatto scomparsa nel
senso in cui crede il protagonista); e la stessa fi-
gura dello scrittore detective appare simile a
quella degli altri protagonistt wendersiani: @
scrittore come Withelm di Falso movimento e
Felix di Alice nelle citta, e come loro si muove in
maniera disincantata e assente, svuotata, vive in
completa solitudine (¢ significativo, d’altro lato,
che mentre i primi sono colti in una crisi esisten-
ziale che & anche crisi creativa, vuoto d’idee, lo
scrittore americano ¢& spesso al lavoro, produtto-
re di storie compiute e forse della storia dello
stesso film; I’ America resta il paese delle storie,
come meglio esplicherd Der Stand der Dinge).
Se il film contiene innumerevoli omaggi al cine-
ma americano, contiene anche reminescenze da
L amico americano di cui ¢ la continuazione: la
sequenza in cui Hammett e Ryan, inseguiti nella
casa da gioco, scagliano una grossa ruota git da
una scalinata addosso agli inseguitori (mentre la
m.d.p. si divarica riprendendo Pimmagine in
maniera obliqua) riproduce una situazione e
un’immagine analoga del finale de L ’amico
americano (la scalinata — 'immagine divaricata
- persone che cadono rovinosamente).
Inoltre i bambini sono una continua, celata pre-
senza in questo Hammett e si ricollegano alle fi-
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gure infantili di tutto il cinema di Wenders: si-
lenziosi, sorridenti essi guardano con innocenza
il protagonista, giocano con lui creando momen-
ti di sospensione magica, immotivata dal punto
di vista della storia in sé (indimenticabile il ‘‘dia-
logo”” muto tra Hammett e il bambino nascosto
sulle scale), della logica dell’intreccio: in questi
vuoti narrativi si esprime quella differenza tra
Panimo europeo e la tentata mimesi americana
di Wenders, in uno scarto non risolvibile in cui i
due atteggiamenti, quello contemplativo e quello
narrativo, risultano piu avvicinati che realmente
fusi in una sintesi. E mai come in questo film i
bambini contribuiscono coerentemente a stabili-
re quell’atmosfera contemplativa, lirico-sognan-
te, che ¢ la cifra stilistica dell’opera.
La stessa musica, nel suo continuo iterare sem-
plici motivi, ripropone quella continua ripetizio-
ne (dei temi musicali) che accompagnava gli spo-
stamenti dei vari personaggi nei film della trilo-
gla, e riconferma I'idea del viaggio e del movi-
mento come centrali (pur ora in un contesto tut-
to nuovoy; d’altronde questa ripetizione costan-
te, questa mancanza di sviluppo, olire ad espri-
mere musicalmente una situazione sempre iden-
tica che nel falso movimento torna uguale a se
stessa, nel suo essere un elemento fondamentale
dell’enirismo di Hammett illumina di una qual-
che irrealta i film europei: con Hammett molte
COse giungono a compimento, inaspettatamente,
e gettano retrospettivamente una luce nuova sui
film passati; cosi i viaggi nei deserti paesaggi del-
la Germania si colorano di un aspetto onirico
prima solo intravisto e sospettato.
Infine Hammett, nella sua analisi del rapporto
realtd finzione, con questa sorta di soggettista
interno alla storia, che sembra generarla con la
sua macchina da scrivere (le sequenze sulla mac-
china da scrivere sono di notevole virtuosismo e
riconfermano I’amore di Wenders per il partico-
lare, con primissimi piani della tastiera, del rullo
in movimento che rimandano ai primissimi piani
iperrealisti dello specchietto o della ruota in mo-
vimento di Nel corso del tempo; il movimento
‘‘generatore” della macchina da scrivere corri-
sponde cosi, sia per il linguaggio filmico con cui
¢ ripreso, sia per il suo significato nel contesto
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dell’opera, al movimento anch’esso ‘‘generato-
re’’ del camion di “*King of the road”’) rimanda
al contemporaneo ed europeo Der Stend der
Dinge ove guesta riflessione diviene I'asse por-
tante del film.
Wenders dungue ha realizzato solo in parte un
film americano: come si nota ha per molti aspet-
ti piegato la tradizione della detective story afi
accogliere elementi della sua piu personale poeti-
ca, in un’opera risyltato del compromesso tra
amore per la tradizione americana del film
d’azione ¢ sensibilitd europea per approfondi-
mento di personaggi ¢ situazioni, tra meccanismi
dell’intreccio e tempi morti ¢ vuoti narrativi, tra
lz storia e l’analisi delle sue strutture portanti
(Vessenzializzarsi degli stereotipi notato), tra
narrazione ¢ riflessione sui modi e significati del
narrare, tra 'Hammett detective ¢ PHammett
scrittore. Questo dualismo, insito in maniera ir-
risolta nel film, si ripropone a livello macrosco-
pico nel dittico Hammett - Der Stand der Dinge.
Der Stand der Dinge & il film nato durante la so-
sta tra la prima e la seconda versione di Ham-
mett; il film sul cinema di Wenders. Comx? qua-
si tutti i grandi registi anch’egli doveva prima o
poi tentare il suo Otto e mezzo, tanto pit dato
che tutte le sue opere contengono riferimenti al
cinema stesso € in genere al lavorare con le im-
magini: Felix fotografa la realts americana (A/-
ce nelle cittd), Bruno aggiusta macchine da
proiezione (Nel corso del tempo), Jonathar% re-
gala un praxinoscopio al figlio e il boss mafioso
realizza film pornografici (L’ emico americano),
infine Nick’s movie & sotto molteplici aspetti un
film sul cinema. B in Der Stand der Dinge lo ha
fatto in maniera assolutamente personale: tran-
ne che all’inizio nel film sono assenti troupe al
lavoro, macchine da presa, ciak ecc.
Der Stand der Dinge & un film di Wenders sul
suo cinema ¢ soprattutio sull’esperienza ameri-
cana, sul farsi realtd del mito, di quel cinema
americano sorta di archetipo ideale sottostante i
suoi film europei; e ancora una volta la riflessio-
ne avviene facendo della citazione il mezzo stili-
stico fondamentale, un procedimento linguisgico
totalizzante; Der Stand der Dinge ¢ I'unica ope-
ra di Wenders che non puo essere compresa a
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fondo senza una conoscenza dei lavori preceden-
ti.

11 film si apre con ‘i sopravvissuti’’ (titolo del
film in lavorazione) che sono in viaggio verso il
mare; allorché lo raggiungono la pellicola a di-
sposizione della troupe finisce e il film nel film si
ferma. Questo film di fantascienza che il regista
sta girando, ¢ in parte, sempre un film di Wen-
ders: il viaggio, 1 paesaggi desolati, il mare; ma
quest’ultimo da punto di partenza (Alice nelle
citt¢ ~ Falso movimento) & ora punto d’arrivo e
di stasi. Tale sequenza & solo il prologo cui se-
guono due parti nettamente distinte: la prima é
Pattesa nell’albergo in riva al mare, in Portogal-
lo; la seconda ¢ il viaggio, la ricerca in America.
L’attesa: nella prima parte il tempo sembra fer-

 marsi, i vari personaggi vivono (‘‘sopravvivo-

no’’) come in un ““tempo sospeso’’, nell’albergo
di fronte all’oceanc: 'albergo e I'oceano, due
luoghi ricorrenti del cinema wendersiano, due
prime citazioni, da luoghi del passaggio, da tap-
pe divengono luoghi dello stare, dove fermarsi (e
in particolare I’albergo, nel suo essere significati-
vamente in rovina, rimanda alla casa semidi-
strutta di Falso movimento, e all’edificio in via
di demolizione de L’amico americano). E in
questo aspettare, Wenders espone lo “‘stato delle
cose’’ che appare come I’antitesi di Nel corso del
tempo: al divenire, al muoversi si sostituisce lo
stare in un luogo circoscritto. In questo luogo
“della fantasia tornano tutti i gesti che avveniva-
no ‘‘nel corso del tempo”’, nei precedenti film,
ma tornano in maniera anarchica e caotica, co-
me impazziti. La riflessione sul proprio cinema
Wenders la conduce tramite la continua, ossessi-
va citazione di atteggiamenti e situazioni signifi-
cativi della sua poetica (““E quasi un inventario
della mia storia cinematografica...”” - Wenders)
cio¢ avviene dall’internc di quel cinema e non
mostrando il suo concreto lavorare di regista (al-
la maniera del Truffaut di Effetto notte). I per-
sonaggi, chiusi nelle loro stanze, quasi delle cel-
le, vengono ripresi mentre riproducono quei ge-
sti: il dipingere (L ’amico americano), 1o scattarsi
fotografie (Alice nelle citta ~ L’amico america-
no), 'autoregistrarsi (L’amico arericano), il
battere a macchina (Hammet?), il misurarsi la
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pressione ({"amico americano), il passare davanti
a cinema di periferia (Prima del calcio di rigore
~Nel corso del tempo); oppure mentre riprodu-
cono situazioni note: il rapporto madre-figlio
(Alice nelle cittg), Vamore paterno (L ’amico
americano), il guardare dei bambini (Alice nelle
citia ~-Nel corso del tempo). Tutto cié all’interno
di quel lucgo-citazione: Palbergo sull’oceano. In
guesta prima parte la vita sembra sostituirsi ad
ogni anche minima storia: é un impersonale ri-
trarre atteggiamenti, in cui la m.d.p. & sempre
ferma, immobile, a restituirci il senso di sospen-
sione del tempo e delle cose in esso; un caleido-
scopio di immagini wendersiane accostate in ma-
niera gratuita: niente vieterebbe di modificarne
il montaggio, ben poco cambierebbe della so-
stanza; la casualitd dell’ordine interno & trasfi-
gurazione della casualita del’ordine delle tappe
del viaggio (nei film della trilogia), del falso mo-
vimento; ma in pit ora quel caleidoscopio ri-
manda all’idea di una contemporaneita dei gesti,
di un ““ora’ assolutizzato, in cui il tempo non
scorre, in cui niente diviene, neppure illusoria-
mente, € in cui torna quell’aura onirica e rarefat-
ta presente nella trilogia e dominante in Ham-
mett.
Questa prima meta di Der Stand der Dinge & pa-
radossalmente la cosa pit nuova e diversa del ci-
nema di Wenders, cid che ne fz un’opera distan-
te da tutte le precedenti (Hammert compreso)
nonostante che pitt di ogni altra ne riutilizz 1
materiali; ¢ al fondo questa stasi, questo rinun-
ciare alla ricerca ¢ al movimento & cié che rende
“Pattesa’ il momento pit nichilista di questo ci-
nema, in cui i gesti rifiutanc di comporsi in sto-
ria, in avvenimento (e neppure in non-siorie
quali erano quelle dei ‘road movies’}, in un rifiu-
to radicale di ogni superficiale consumabilita
dell’opera. Wenders sembra alludere ail’impos-
sibilita stessa di continuare a fare cinema.

Lz seconda parte, in America, & un nuovo viag-
gio, un tentativo di ricomporre una storia, di re-
staurare il corso del tempo in una linearita signi-
ficativa e compiuta: ““narra’ la ricerca del pro-

-duttore scomparso; & un viaggio che riassume i
caratteri di tanti altri viaggi wendersiani, costrui-
to anch’esse con molteplici prestiti da opere pas-
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sate: i particolari dell’auto ripresi in stile iperrea-
lista (el corso del tempo), il riprendere immagi-
ni dalla realtd americana (Alice nelle cittd), tutta
ia riflessione sull’esperienza della regia di Ham-
mett; e la m.d.p. da ferma torna a muoversi, ad
avere vitalita; ‘il tempo torna a scorrere in un
cammine che perd, simmetricamente a quello
del prologo, si chiudera in maniera drastica e
metaforica: in entrambi i casi si sancisce 'impos-
sibiiita a continuare, il viaggio si interrompe bru-
scamente per cause esterne laddove ogni finale
dei film della trilogia poteva anche essere un
nuovo inizio, poiché la conclusione del film non
coincideva affatto con la conclusione del viag-
gio.
In particolare 'ultima parte del film, il dialogo
fra il regista ¢ il produttore, rappresenta il dive-
nire esplicito dell’argomento sotterraneo
dell’opera: le diverse possibilita del cinema, il
suo raccontare storie e il suo riflettere la vita. B
un dialogo folgorante di un’amara e profonda
incisivits, in cui si discute se il cinema debba solo
raccontare storie prefabbricate nelle quali
“manca la vita’’, intrattenere (e gia in tal senso
vi era una sequenza decisiva in Nel corse del
tempo allorché il proiezionista montava un pro-
vino dove in poche battute si definiva tuttc un
cinema di consumo), poiché come dice il produt-
tore ““il cinema non ¢’entra con la vita”’, oppure
se deve (se puo) riflettere la vita cercando di co-
glierne Uessenza, il suo divenire nel tempo, poi-
ché laddove “‘entra la storia, la vita se ne va’’ e
come dice sempre Friedrich, il regista, ““la vita
scorre nel corso del tempo tanto per autocitar-
mi... le storie esistono solo nelle storie”, e solo
un cinema dell’improvvisazione, che si inventi
giorno per giorno, procedendo senza mete pre-
fissate, accoglie in sé Pautenticita dell’essere,
senza ostacolare e deformare il suo manifestarsi.
Un contrasto che torna a configurarsi, un po’
genericamente, tra cinerma europeo e americano,
di situazione e di azione (Wenders ha affermato:
“‘Non posso pensare in termini di azione, posso
sclo pensare in termini di situazioni: forse diven-
teranno una storia’’).
In quest’ultimo risolutivo dialogo Der Stand der
Dinge, oltre che film di Wenders sul proprio ci-
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nema, diviene riflessione sul cinema in generale,
nell’universalizzarsi di un’esperienza: quella di
un autore profondamente europec, abituato a
lavorare improvvisando il copione giorno per
giorno, lasciandovi entrare la vita, che si & trova-
to ad operare a Hollywood in una struttura rigi-
da ed industriale in cui il regista & spesso solo
I'impiegato pid pagato, dove bisogna soprattut-
to saper raccontare storie. Non & certo casuale
che tale opera sia stata girata contemporanea-
mente ad Hammett, o meglio dopo averne ulti-
mato la prima versione: in tal senso ¢ interpreta-
bile come la netta reazione-rifiuto di un autore
che aveva toccato con il film americano il massi-
mo di compromissione con le regole del cinema
industriale; Hammett & opera in cui il narrare
la storia ha preso il sopravvento sulla liberta del
regista tedesco (la cui personalitd comungue
continua ad esprimervisi ma solo per via traver-
se, per eccezioni, come accade a molti grandi re-
gisti americani quali Penn e Pollack); il film por-
toghese attua un ritorno ad un liberc interrogar-
si, un sottoporre ad analisi i significati, gratifi-
canti e falsificanti, di quel narrare.

Quest’ultima parte si svolge su un camper men-
tre gira a vuoto per le vie di Los Angeles ¢ in essa
Wenders realizza uno dei momenti piu alti del
suo cinema, ancor pit impressionante per la in-
credibile capacita di trasformare un dialogo teo-
rico e concettuale (che in altre mani si sarebbe ri-
solto in ariditd e noia) in un brano di cinema di
grande tensione emotiva e valore figurativo oltre
che di intenso lirismo; al termine di quel dialogo-
movimento il camper si ritrova al punto di par-

o

tenza a chiudere il cerchio; qui simbolicamente
regista ¢ produttore vengono uccisi e la m.d.p.
istantaneamente si blocca. Questo fermarsi ri-
produce, nel finale, il fermarsi inizizle del film
nel film, chiudendo cosi Pintera opera in un cer-
chio nichilista da cui emerge Uirrealizzabilita del-
la struttura del viaggio due volte viclentemente
interrotto, mito svelato nel suo carattere illuso-
rio e mistificante, ossia emerge 'impossibilita
det singoli eventi di ricomporsi in storie (chiuse o
aperte) ¢ la falsita del tempo lineare, cinemato-
grafico, donante loro un significato compiuto e
consumabile; ad essi si sostituisce entropia dei
gesti, il disperdersi della vita nel tempo reale, nel
tentativo disperato di coglierne P"essere nella sua
pit originaria autenticita.

Der Stand der Dinge si riconferma 'opera piu
autobiografica e ripiegata del suo autore, una
rivisitazione-risignificazione critica degli elemen-
ti fondamentali della sua poetica, esasperati nel-
la loro negativita, nel loro ritrarre una realtd in-
sensata; una fenomenologia di gesti cinemato-
grafici che, pit che mai ora, dissclvendone la
struttura narrativa che li sorreggeva ¢ in qualche
modo cementava, ne fa apparire 'inirinseca
mancanza di motivazione: in tal senso Popera &
un capitolo conclusivo del cinema di Wenders e
una messa in discussione della natura stessa del
cinema cosi come finora si & configurata; &
un’opera pessimista che si interroga sulle possi-
bilita future di un cinema che non sia solo indu-
stria.

Giuseppe Rausa




