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“A tv Dante” tra aspetti fi gurali danteschi, videoarte, 
discorso sferico ėjzenštejniano e postmodernità

teresa biondi

Introduzione 

A TV Dante, serie televisiva scritta e diretta da Peter Greenaway e Tom 
Phillips (1985-89)1, è il primo caso compiuto di traslitterazione au-
diovisuale – come aff erma lo stesso Greenaway2 – dei primi 8 canti 
dell’Inferno3, strutturata a partire da tre aspetti drammaturgici centrali 
nella Commedia di Dante e (ri)proposti alla base dell’interpretazione 
registica: la capacità fi gurale, il potenziale enciclopedico e l’universali-
tà dei temi trattati. Questi aspetti, plasmati e ricreati in forma di vide-
oarte, trasfi gurati grazie alla grafi ca computerizzata e all’elaborazione 
delle immagini elettroniche della televisione del tempo, convergono 
in un ‘diverso immaginario infernale’ desunto da una rilettura attua-
lizzata e storicamente contestualizzata del testo originale. 
L’attualizzazione, nello specifi co, propone eventi e simbologie che 
hanno caratterizzato la storia del Novecento, riletta, partendo dalla 
‘mente di Dante’ o dalle forme allegoriche desumibili dal pensiero 
simbolico insito nei canti, in una chiave culturale che abbraccia i temi 
storico-fi losofi ci della cosiddetta postmodernità – della quale, all’i-
nizio degli anni Ottanta, si dibatteva in opposizione alla modernità4 
–, principalmente le teorie sulla destrutturazione delle “grandi narra-
zioni”5. Tale prospettiva narrativa, a vantaggio di nuove letture della 
Storia, è inoltre inclusiva di punti di vista interdisciplinari, un aspetto 
rimarcato dalla presenza in scena di esperti di varie aree scientifi che 
chiamati a recitare nei modi che spiegheremo più avanti. Anche la 
forma visiva è destrutturata e ricostruita in modo nuovo, non solo 
al fi ne di accentuare l’intento di ridefi nizione dei punti di vista (o 
le interpretazioni nuove) sui fatti, ma anche per dar corpo all’idea 
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di Greenaway di creare un’arte in cui le immagini siano il principale 
strumento di comunicazione, nel complesso anche in grado di in-
cludere nella rappresentazione disparati aspetti fi gurali provenienti 
dal mondo delle arti ampiamente inteso, e con forme metadiscorsive 
incentrate sui diversi linguaggi della cultura visuale che ha contrad-
distinto l’ampliamento delle forme di comunicazione nel corso No-
vecento6. Proprio le espressioni artistiche, infatti, sono state anch’esse 
al centro delle teorie postmoderne direttamente riferite alla cultura 
visuale, inizialmente con attenzione ristretta al postmoderno architet-
tonico come spiega Pravadelli7, e successivamente, a partire dagli anni 
Novanta, con attenzione più consona al cinema, anche se con iniziale 
restrizione a quello americano8. 
Per Greenaway il nucleo centrale dell’arte fi lmica deve basarsi essen-
zialmente sulle immagini e sulla ricchezza espressiva della cultura vi-
suale, di contro agli aspetti narrativi che invece contraddistinguono 
da sempre la storia del cinema, a suo parere negativamente, come 
ha rimarcato di recente9. Questa teoria spiega la scelta di adattare la 
Commedia a partire dal suo valore visuale, da rappresentare, come ha 
sempre fatto in ogni sua opera fi lmica, con la tecnologia più adatta a 
consentire la maggiore espressione visuale: 

La mia idea di cinema è quella di fare immagini sempre più grandi 
e rumorose. Ma è un problema di proporzioni, gli schermi televisivi 
stanno prendendo proporzioni maggiori, mentre quelli cinemato-
grafi ci rimpiccioliscono10.

Inoltre, di contro alla varietà delle edizioni accademiche della Com-
media, i due autori intendevano realizzare un audio-video-testo di 
tipo popolare e non accademico11, fondato sulla visualizzazione dei 
concetti e non sulla narrazione, seguendo le direttive delle pratiche 
artistiche postmoderne che, anche nel cinema, avevano cominciato a 
mettere al centro della comunicazione la ‘percezione esperienziale’ (e 
dunque emozionale)12 grazie a nuovi format che innovavano i modi 
del racconto. Per ottenere il potenziamento percettivo innanzitutto 
bisognava rompere le regole intrinseche ai generi, destrutturare il tem-
po e lo spazio, e favorire ibridazioni e innesti tra linguaggi mediali, 
specialmente dalla videoarte13. Tra i primi studiosi della Film Th eory 
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che si sono occupati di analizzare lo ‘scontro formale’ tra moderno e 
postmoderno al cinema, Turim14 sottolinea il tentativo del postmo-
derno di avvicinare arte e cultura popolare confondendo e ridefi nen-
do le reciproche forme per ottenere una comunicazione dai toni pop. 
Ma per A TV Dante, purtroppo, nonostante l’impegno di democratiz-
zazione, la regia ha incentrato la forma audiovisiva su una comples-
sa modalità narrativo-rappresentazionale di non facile approccio per 
lo spettatore televisivo, basata su un’estetica della videoarte mai vista 
prima in televisione e inoltre in netta opposizione sia con le pratiche 
del racconto cinematografi co classico, sia con quelle della modernità 
e della postmodernità cinematografi ca. Di quest’ultima sono comun-
que rinvenibili alcuni aspetti centrali quali il prevalere dell’aspetto vi-
sivo e fi gurale su quello letterario/narrativo, il metadiscorso sulle arti, 
l’intermedialità e fi nanche la forma del ‘pastiche jamesioniano’15.
A TV Dante, per raggiungere l’obiettivo di creare un’opera popolare, 
si fonda su un precedente lavoro di traduzione e illustrazione della 
Commedia realizzato dal pittore Tom Phillips16, opera di chiaro im-
pianto pop e postmodernista; il lavoro creativo di Phillips si basava 
sulla visualizzazione di temi e forme allegoriche della Commedia ri-
attualizzate nella prospettiva formale della cultura audio-visuale più 
d’avanguardia in quegli anni. Di contro a tale innovazione estetica 
e formale, l’obiettivo drammaturgico è fondato sul rispetto assoluto 
dei temi danteschi e della multidimensionalità di senso intrinseca alla 
narrazione letteraria, al fi ne di riprodurre l’aspetto enciclopedico che 
ha reso l’opera di Dante materia intellettuale di alto valore espressi-
vo e conoscitivo dell’essere umano. A tal complesso scopo la forma 
rappresentazionale scelta per questa operazione di diff erente adatta-
mento della Commedia è costruita secondo logiche antinarrative che 
ben si correlano al discorso sferico ėjzenštejniano (come spiegato più 
avanti), e si connette sia al precedente lavoro artistico di Phillips, sia 
ai modi di riproduzione audiovisuale neo-avanguardista dei fi lm di 
Greenaway17 e della videoarte del tempo18. In tal prospettiva esteti-
co-drammaturgica, le singole parti visive che arricchiscono l’inqua-
dratura di più ‘fi nestre/quadri audiovisivi’ appaiono in relazione e in 
dialogo tra esse a partire da connessioni allegoriche e metaforiche da 
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comprendere sia nella totalità delle immagini, sia nella correlazione 
implicita con la recitazione del testo dantesco affi  data alla voce di 
attori e personaggi del mondo della cultura e delle scienze. 
Tale innovativa ridefi nizione della Commedia ha dato seguito sin da 
subito a letture diff ormi della serie che ne hanno colto da un lato 
l’originalità espressiva e dall’altro la distanza dal testo originale, ma 
anche in tempi più recenti: ad esempio Simonelli19 ne ha spiegato 
nuovamente la resa discorsiva come un’interpretazione critica che dif-
ferisce notevolmente dalla fonte per motivi estetico-drammaturgici, 
ma infi ne in grado di produrre una particolare originalità espressiva; 
mentre per Taylor20 si tratta di un tradimento dell’originale, diff orme 
anche dall’intento di democratizzazione del testo voluta dai registi e 
responsabile di una nuova forma di provincializzazione della Comme-
dia, resa in tal modo essenzialmente britannica e dunque autonoma 
dal testo originale. 
Lo stesso Greenaway ha dichiarato recentemente21 che i limiti di A 
TV Dante sono dati dalla forma poco commerciale e ancora troppo 
accademica, precisando però che per nessun motivo si dissocia dalle 
scelte estetiche e contenutistiche che contraddistinguono il linguag-
gio della serie.
Nonostante le diverse posizioni assunte dalla critica, e l’autocritica di 
Greenaway stesso, la serie resta un esempio unico di adattamento au-
diovisivo della Commedia ri-attualizzata nella forma neo-avanguardi-
sta della videoarte televisiva del tempo, in grado di rappresentare, nel-
la visualizzazione innovativa costruita dai due autori, sia le intrinseche 
capacità fi gurali del testo originale, sia la sua capacità enciclopedica 
riprodotta nel discorso sferico e multisensoriale del linguaggio inter-
mediale, rendendo in tal modo merito alla complessità della ‘mente 
analitica’ di Dante; quest’ultima, rivisitata a partire dalle ontologiche 
competenze archetipiche o universali nei calchi contemporanei della 
trasposizione novecentesca, ha prodotto una traslitterazione trans-sto-
rica e transculturale che appare, formalmente e contenutisticamente, 
quale espressione artistica (forma) e storico-culturale (contenuti) della 
postmodernità.
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La capacità fi gurale: riformulazione e trasfi gurazione nella 
videoarte e nella destrutturazione formale del multiscreen

La ‘capacità fi gurale’ della Commedia è da sempre alla base del suo 
successo transculturale e della sua intelligibilità globale22; mentre più 
recentemente, per tale capacità, Nuvoli23 ha aff ermato che Dante può 
essere fi nanche considerato il primo sceneggiatore della Storia. Data 
la centralità di questo aspetto, da sempre studiato come la massima 
innovazione del linguaggio dantesco, per le celebrazioni dei 700 anni 
dalla morte di Dante il 2021 si è aperto con la mostra “A riveder 
le stelle”. Dante illustrato: l’esposizione, proposta sul sito degli Uffi  zi, 
include 88 tavole illustrate di Federico Zuccari realizzate tra il 1586 
e il 1588, digitalizzate in alta defi nizione e rese virtualmente immer-
sive grazie alla possibilità dell’ipervisione che consente di ingrandire 
le immagini e muoversi visivamente nelle parti di ogni singola opera 
per poterne vedere i dettagli in modo nuovo24. Anche Greenaway e 
Phillips, nella loro riduzione televisiva, grazie all’uso della videoarte 
e della composizione di immagini sovrapposte e arricchite da parole, 
suoni e grafi ca digitale, intendono mostrare gli aspetti fi gurali della 
Commedia in un percorso audiovisuale in cui lo sguardo e i sensi dello 
spettatore, coinvolti in una moltitudine di immagini e suoni, interagi-
scono all’interno del quadro televisivo in modo nuovo e iperstimolan-
te. Il punto di partenza sono le illustrazioni della Commedia prodotte 
nel corso del tempo25 e altre forme di ricezione dell’opera nelle arti 
performative26; ma, principalmente, come anticipato nell’introduzio-
ne, la regia trae spunto dalle illustrazioni di Phillips27. Phillips, infatti, 
che lavorava da anni a una nuova forma di visualizzazione della Com-
media, nel 1983 ha pubblicato la prima edizione del libro d’arte Th e 
Divine Comedy of Dante Alighieri. Inferno. A Verse Translation by Tom 
Phillips with Images and Commentary28: si tratta di una traduzione ar-
ricchita da 138 disegni e illustrazioni realizzate nella forma del collage 
e di altre tecniche dell’arte fi gurale del tempo. L’opera, postmoderna e 
neo-avanguardista, presenta aspetti della Pop Art anglosassone legata 
alla riproduzione di oggetti-feticcio divenuti di uso di massa grazie 
all’esposizione mediale, forme iconiche e rielaborazioni di opere ce-
lebri usate alla stregua di citazioni tra le quali fumetti e icone media-
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li e commerciali divenute ‘manifesto della cultura visuale e pop’, un 
insieme variegato di fi gure allegoriche alla base della produzione di 
mitologie mediali e consumistiche del Novecento.
A TV Dante, riprendendo tale immaginario iconico, si presenta dun-
que, in prospettiva meta-fi gurale e anti-narrativa, come un simulacro 
dell’inferno contemporaneo essenzialmente allegorico e rappresenta-
zionale sia nelle immagini che nei suoni; e la correlata struttura au-
diovisiva a più livelli, basata sulla sperimentazione discorsiva di tipo 
iper-inter-testuale, si attesta principalmente nelle pratiche della vi-
deoarte degli anni Ottanta, e molto meno nella forma di prodotto 
televisivo nonostante produttivamente appartenga a questa categoria. 
I contenuti, infatti, sono strutturati in griglie audiovisive e polisemi-
che29 cariche di immagini dentro immagini in cui implodono segni 
grafi ci, suoni e musiche, voci e dialoghi che rimandano a schemi logici 
e signifi cati non sempre esplicati in primo piano nella recitazione del 
testo dantesco, ma celati in forme intermediali ibride, destrutturate 
come in un puzzle da ricomporre e interpretabili dallo spettatore solo 
connettendo tutte le parti visive e sonore che defi niscono la dramma-
turgia di questa nuova, e unica, forma d’arte televisiva. 
A TV Dante può quindi essere defi nito come un audio-video-testo for-
malmente innovativo30 che condensa una molteplicità di contenuti 
di tipo storico-fi losofi co, ma anche socio-antropologico, legati alla 
cultura del Novecento come vedremo più avanti, e di forme dram-
maturgiche ed estetiche legate alla storia dell’arte e all’uso dell’elet-
tronica combinata a strumenti digitali anch’essi molto innovativi per 
l’epoca31. Questa ridefi nizione delle immagini e dello spazio visivo ha 
il fi ne di produrre signifi cati generati dalla sovrapposizione di quadri 
audiovisivi, contenenti a loro volta diversi piani narrativi arricchiti da 
didascalie, note e segni grafi ci che rimandano a simboli e metafore in-
nestate sulla parola/lettura, o recitazione, della Commedia. Ne conse-
gue che l’audio-visione di ogni multiquadro ‘esplode’ nella molteplici-
tà di livelli del racconto che destrutturano l’organicità dell’immagine 
televisiva a vantaggio di una trasfi gurazione generata dalla moltitudi-
ne di immagini coordinate, direttamente in dialogo tra loro al fi ne di 
riprodurre il carattere enciclopedico della Commedia. Alla base delle 
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idee a supporto della costruzione dei multilivelli di immagini in A TV 
Dante vi è la rivoluzione tecnologica ed estetica degli anni Settanta, 
incentrata sugli sviluppi dell’immersività audiovisiva prodotta da ef-
fetti digitali che miravano a migliorare la percezione della profondità 
di campo e delle nuove forme di narratività, operazione in netto anti-
cipo sul cinema digitale e sulle forme di ipermedialità odierne.
Altra fonte dalla quale i due autori traggono i riferimenti formali è la 
storia dell’arte. Si riscontrano infl uenze di autori cari specialmente a 
Greenaway come Masaccio e Francis Bacon, oppure forme visive ispi-
rate alla Pop Art e in misura maggiore alla Body Art usata per creare le 
immagini dello sfondo, una fi gurazione realistica, quasi abominevole, 
di una moltitudine di corpi nudi evocanti le anime dell’inferno, sulle 
quali si innestano quadri visivi con altre immagini riferite a personag-
gi e situazioni che fanno evolvere il senso infernale e catastrofi co dei 
fatti presentati. 
Entrambi gli autori, dunque, in termini formali sono interessati al 
potenziale fi gurale della Commedia; mentre a livello contenutistico 
Greenaway è attratto principalmente dalle competenze ‘enciclopedi-
che’ e da metafore e temi alla base del suo cinema come la corporei-
tà, i peccati, la morte e l’omicidio, aspetti fondanti della sua poetica 
cinematografi ca a sua volta connessa alla Commedia32. Le infl uenze 
principali riguardano anche il simbolismo dei numeri – in particolare 
la trinità –, le forme di catalogazione che rimandano all’ossessione di 
riprodurre un ordine assoluto del mondo, una lezione che ha impara-
to dalla Commedia e che a suo avviso Dante stesso proponeva agli uo-
mini del suo tempo33. Inoltre, per personalizzare ancora di più la serie, 
specialmente nei contenuti, Greenaway ha rintracciato e riproposto 
tutti i riferimenti dell’opera di Dante più ricorrenti nei suoi fi lm, 
come ad esempio animali e corpi umani34, ma anche temi simbolici 
legati alla creatività, al senso del tragico e specialmente alla morte35. 
Altro aspetto fi gurale che ha infl uenzato le sue opere è l’immaginario 
medievale come proposto nella Commedia36.
Il testo letterale dantesco, trasposto anch’esso a partire dalla traduzio-
ne di Phillips, è recitato dagli attori attraverso lo sguardo in macchina. 
Dante è interpretato da Bob Peck, Virgilio da John Gielgud, Beatrice 
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da Joanne Whalley; mentre economisti, psicologi, zoologi, teologi, 
naturalisti, storici e altri scienziati, nonché personalità con notorietà 
mediatica come ad esempio David Attenborough, sono inseriti in 
riquadri con funzione di ‘note a piè di pagina’ per spiegare le con-
nessioni tra la Commedia, la Storia e la cultura contemporanea, una 
struttura discorsiva utile a spiegare i potenziali atemporali dei temi 
danteschi, ma anche aspetto della serie riconosciuto da Farassino37 
come l’ennesimo elemento scolastico.
Nei modi registici appare inoltre evidente che Greenaway e Phillips 
allestiscono la forma artistica di una rappresentazione meta-televisiva 
come provano l’uso dello sguardo in macchina degli attori e i loro 
volti incorniciati in quadri dentro al quadro televisivo, evocando una 
retorica del linguaggio televisivo che appare però rinnovato, dinamico 
e in netto contrasto con la piattezza e la monotematicità dell’impianto 
visivo classico. Anche la scelta dell’uso sperimentale delle immagini 
elettroniche, elaborate grazie alla tecnologia digitale (principalmente 
il software Paint-Box della Quantel), risponde all’esigenza di rompere 
gli schemi di regia in uso, per comporre di contro dei quadri pittorici/
audiovisivi in grado di portare lo spettatore in uno spazio ipermediale 
senza luogo e senza tempo, simulando una sorta di viaggio simboli-
co in una sorta di ‘multiquadro d’arte contemporanea’ (cubista, pop, 
strutturale, minimalista) che produce un’estetica fi gurale molto diver-
sa dalle immagini dal vero tipiche della televisione e del cinema clas-
sico. Proprio le connessioni di senso prodotte dal rapporto dialogico 
tra i singoli quadri e il multiquadro che le contiene inducono a una 
logica complessa o ‘discorso sferico’, dimensione intellettuale fatta di 
signifi cati simbolici e metaforici convogliati in un percorso cognitivo 
sovraccaricato da stimoli sonori, atto a far percepire in modo nuo-
vo l’esperienza televisiva di azioni e situazioni che nel loro insieme 
riproducono temi fi losofi ci e socio-antropologici che hanno contras-
segnato il Novecento e l’avvento, sia nelle arti sia negli studi umani-
stici, della stagione culturale defi nita come da molti, a varie ragioni, 
postmodernità38.
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Il sapere enciclopedico della Commedia nel discorso sferico di “A TV 
Dante”

Nel corso della storia del cinema sono stati realizzati vari tentativi di 
riprodurre in forma fi lmica la Commedia o meglio parti di essa, e sin 
dai primi esperimenti gli autori hanno scelto di trasporre principal-
mente l’Inferno e non gli altri canti39. Ma, nonostante la varietà di 
adattamenti realizzati fi no a oggi, data la complessità dell’opera, la 
ricchezza dei temi trattati, delle storie e dei personaggi contenuti, è 
sempre stato diffi  cile, se non impossibile, realizzare un adattamento 
fedele e completo; al tempo stesso temi e aspetti singoli sono diventati 
spesso fonti di ispirazione per fi lm, serie televisive, anime, giochi e 
altre forme di narrazione mediale, come nel caso di A TV Dante. 
Nello specifi co della serie inglese, infatti, i due autori intendevano 
potenziare la parola di Dante riconfi gurandola e attualizzandola nella 
forma che più si addice alla sua transcodifi cazione in altro canone40: il 
linguaggio audiovisivo, formalmente espressivo del realismo fi gurale 
dell’opera.
Greenaway, innanzitutto, reputa prioritario il valore comunicazionale 
delle singole immagini, che costruisce con cura e dettagli anche in 
profondità di campo, e come in pittura concepisce ogni inquadratura 
come una forma d’arte fi nita degna di autonomia espressiva; inoltre, 
come in letteratura, grazie al montaggio (interno ed esterno) costru-
isce discorsi molto ampi strutturando in modo coordinato le singole 
immagini, con il fi ne ultimo di riprodurre il senso dialogico dato dal-
le connessioni tra esse (montaggio intellettuale) e conseguentemente 
il valore enciclopedico espresso dall’opera fi nita, proprio come nella 
Commedia.
Il multiscreen, a sua volta, defi nendo un vero proprio montaggio in-
terno al quadro (ed elettronico) – che si somma al montaggio esterno 
o classicamente inteso –, implementa i potenziali espressivi dell’a-
spetto fi gurale, producendo da un lato una resa visuale molto simile 
al collage di immagini e segni grafi ci che Phillips usa nel suo libro 
d’arte41, mentre da un altro lato, in una prospettiva storico-fi losofi -
ca più ampia, innesca i vari livelli narrativi che inducono il discorso 
sferico, concretizzando con questa scelta estetica e formale l’omoni-
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ma forma cinematografi ca che Ėjzenštejn nel 1930 aveva spiegato nel 
saggio-conferenza Th e Dinamic Square e cercato di realizzare con il 
progetto fi lmico Glass House42. Il fi lm, purtroppo mai realizzato, era 
pensato come sperimentazione delle tecniche di ‘allargamento dello 
sguardo meccanicamente riprodotto’ in corso proprio in quegli anni, 
e mirava alla costruzione di una visione ‘radiografi ca’:

Al di là della trama, continuamente rivisitata, ciò che più colpisce 
del lavoro eisensteiniano è la libertà della cinepresa, il suo modo di 
guardare quasi ‘radiografi co’ alla Moholy-Nagy, che avrebbe dovuto 
portare lo spettatore a un totale ‘straniamento’, in quanto sottoposto 
a un continuo cambio di punto di vista: “Des angles de vue absolu-
ment nouveaux”43.

Proprio in relazione al concetto di ‘sguardo radiografi co’ della mac-
china da presa, Somaini – che ha dedicato anche un libro al progetto 
Glass House44 – ha ricordato le intenzioni creative di Ėjzenštejn in 
relazione alle possibilità di manipolare le dimensioni dello schermo al 
fi ne di ottenere un potenziamento sia dei livelli espressivi e narrativi, 
sia della dinamicità dello schermo:

Che Glass House fosse stato concepito da Ejzenštejn sin dall’inizio 
come un esperimento volto a rivoluzionare il modo tradizionale di 
intendere l’inquadratura e lo spazio cinematografi co, attraverso un 
ripensamento della forma e delle dimensioni di quell’elemento fon-
damentale del dispositivo cinematografi co che è lo schermo, emerge 
in tutta evidenza dalle note e dai disegni che ci documentano questo 
progetto. [...] il cinema doveva secondo Ejzenštejn rivedere i propri 
presupposti e adottare uno schermo di forma e dimensioni variabili: 
uno schermo che avrebbe saputo accogliere in sé tutti questi con-
fl itti tra verticalità e orizzontalità grazie a una forma variabile che 
Ejzenštejn defi nisce con l’espressione “quadrato dinamico”45.

Ma la più ampia teoria del discorso sferico, come spiegata da Ėjz-
enštejn, è basata sulla simultaneità di visioni di azioni che nel suo 
progetto Glass House accadono in un grattacielo-casa di vetro – “un 
cinéma à plusieurs points de vue, à multiples entrées”46 –, le cui pa-
reti e i piani trasparenti consentono, a chi si trova al suo interno, lo 
sguardo onnicomprensivo dei vari livelli/spazi visivi (piani e stanze). 
Le pareti e i piani, quali cornici di vetro/inquadrature, alla pari di 
una serie di schermi mostrano azioni di personaggi che agiscono (e 
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visivamente interagiscono) in spazi diff erenti, separati dalle stanze ma 
contemporaneamente connessi da una visione solidale/sferica; inoltre, 
in questo tipo di visione scenografi ca (e registica) anche chi guarda la 
casa da fuori vede tanto i singoli piani narrativi (stanze) quanto la to-
talità della storia (grattacielo-casa): dunque lo spettatore, che si trova 
di fronte a questo tipo di condizione visuale ampiamente prospettica 
o a 360°, percepisce anch’egli una condizione visuale sferica dalla qua-
le desumere dei discorsi connessi che includono, per l’appunto, più 
livelli narrativi quanti sono i piani e le stanza della casa. 
Inoltre, il progetto nella sua interezza, che abbraccia anche contenuti 
e intenti, consente di esplorare la genealogia delle teorie di Ėjzenštejn 
sul ruolo estetico e drammaturgico di “trasparenze e opacità nel cine-
ma” come spiega Dottorini47, al tempo stesso testimonianza del suo 
complesso concetto di “metodo”48 nel quale si innesta pienamente il 
“pensiero sensoriale”49.
L’esempio teorico appena riportato non costituisce il primo esperi-
mento della storia del cinema fondato sulla moltiplicazione di quadri, 
punti di vista e cornici visive – già sperimentate nei fi lm d’avanguar-
dia degli anni Venti e con particolare successo nel capolavoro di Abel 
Gance Napoléon (1927), per poi divenire una pratica fondante della 
videoarte a partire dagli anni Sessanta50 –, ma è sicuramente il più con-
geniale per defi nire il potenziale espressivo costruito da Greenaway e 
Phillips al fi ne di riprodurre la capacità fi gurale ed enciclopedica della 
Commedia. In altre parole si può aff ermare che la struttura dramma-
turgica di A TV Dante trova spiegazione nella teoria alla base del pro-
getto Glass House, e che la stessa teoria di Ėjzenštejn, mai concretizzata 
dall’autore, si realizza formalmente in A TV Dante: l’immagine allego-
rica della casa di vetro, intesa come moltitudine di schermi contenuti 
in un solo spazio narrativo, ‘rispecchia’ la composizione audiovisiva 
del multiscreen, di fronte al quale lo spettatore, posto davanti a una 
moltitudine di stanze/schermi che si aprono davanti ai suoi occhi, 
vive un’esperienza immersiva stimolante a più livelli contenutistici e 
capace di produrre, nella percezione della totalità narrativo-espressiva 
data dal montaggio (interno ed esterno), il cosiddetto discorso sferico 
ėjzenštejniano, induttivo di più ragionamenti che si generano sia dai 
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singoli quadri, sia dai collegamenti tra essi e tra essi e il multiscreen. 
Altro aspetto che accomuna il discorso sferico ėjzenštejniano e A TV 
Dante è di tipo contenutistico: la ridefi nizione dello spazio cinema-
tografi co in Glass House mirava a creare una drammaturgia capace di 
metaforizzare, con l’allegoria della casa di vetro, la trasparenza della 
vita sociale e delle relazioni che si instaurano tra le genti che convivo-
no in un dato contesto comune, in tal modo svelata nelle sue ontolo-
giche e archetipiche derive disumane, lo stesso intento di Greenaway 
nel mostrare la disumanità contemporanea a partire da contesti socia-
li, e storici, degenerati nel corso del Novecento.
L’esperienza sferica connessa alla totalità di azioni che si svolgono 
nelle immagini di A TV Dante, pensata dunque come il modo più 
congeniale per far rivivere allo spettatore la complessità enciclopedica 
della Commedia51, come anticipato nell’introduzione è infatti fondata 
sulla narrazione di fatti del Novecento di particolare valore storico e 
ideologico, a loro volta connessi a principi socio-fi losofi ci alla base 
dell’avvento della già citata postmodernità e traslitterati in simula-
cri audiovisivi delle derive nazionalistiche e degli abusi di potere più 
‘demoniaci del secolo’ come spiegheremo nel prossimo paragrafo, un 
tipo di interpretazione della Commedia, e della Storia, che ha reso la 
televisione pubblica inglese spazio altamente qualifi cato di cultura e 
metacultura del tempo, nonché spazio di divulgazione popolare della 
videoarte.

L’attualità della Commedia o ‘l’inferno del secolo breve’

La Commedia è sempre stata una fonte inestimabile di aspetti allegori-
ci e fi gurativi divenuti matrici ineludibili dell’immaginario collettivo 
riferito al mondo dell’aldilà, a sua volta fonte di interesse cruciale 
nelle narrazioni fi lmiche derivate, principalmente incentrate sull’im-
maginario infernale, sia nella forma autoreferenziale circoscritta alla 
descrizione dantesca e con chiari intenti fi lologici, sia nelle più di-
sparate attualizzazioni applicate a generi cinematografi ci canonici op-
pure a forme sperimentali innovative come A TV Dante, che ricalca 
la forma della Commedia per generarne una simile ma di tutt’altra 
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materia espressiva, anche dal punto di vista dei personaggi e dei fatti 
rappresentati.
A TV Dante usa le allegorie dell’Inferno dantesco come lenti di in-
grandimento capaci di mostrare i contenuti delle “pieghe del la storia 
uffi  ciale” o degli “interstizi della cultura” nella famosa defi nizione di 
Bhabha52, una visione socio-antropologica atta a svelare le ragioni de-
moniache che nel corso del Novecento hanno motivano il concretiz-
zarsi di ‘situazioni infernali’ anche dalla portata mortale incommensu-
rabile, come ad esempio nei casi della bomba atomica e dei genocidi.
L’opinione di Greenaway sulla Storia uffi  ciale è che non esiste la realtà 
storica, ma solo forme soggettive di racconto di determinati fatti53: 
con A TV Dante, infatti, propone nuovi punti di vista a partire dalla 
visualizzazione di situazioni legate a fatti storici di importanza cru-
ciale, senza pretendere mai di mostrare verità assolute ma di evocare, 
allegoricamente (come fa Dante nella Commedia), il dramma della di-
sumanità, rappresentato in una complessa ‘simbolica’ audiovisuale dei 
maggiori mali del Novecento. Le immagini della realtà, se esistono, 
secondo Greenaway – così come proposto già nel 1921 nella teoria 
sull’isomorfi smo delle immagini di Wittgenstein54 –, si formalizzano 
tramite il linguaggio e il pensiero, e non nelle cose: ovvero, in altre 
parole, non esiste una realtà oggettiva poiché il mondo non è l’insie-
me delle cose ma dei fatti; e i fatti sono a loro volta determinati dalla 
percezione di ognuno, e costantemente ridefi niti e ibridati dalle forme 
narrative che, tramite i racconti, per loro ontologia cognitivo-percet-
tiva, ne decurtano la veridicità o presunta oggettività. Per tali motivi 
Greenaway predilige l’approfondimento degli aspetti fi gurali e delle 
tecniche di rappresentazione di contro alla narrazione, con l’obiettivo 
di ‘visualizzare i fatti’ come fa anche Dante nella Commedia, l’unico 
modo, a suo parere, per avvicinarsi alla riproduzione del ‘vero umano’ 
attraverso forme e linguaggi delle arti: la pittura, il disegno, il cine-
ma, il teatro e ogni altra forma di riproduzione visuale basata sulle 
immagini mentali degli autori, e dunque espressione diretta di punti 
di vista soggettivi.
Proprio agli inizi degli anni Novanta alcuni scritti celebri della post-
modernità rivedono anche i metodi della vecchia storiografi a che 
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Greenaway stesso intende eludere: ad esempio Hobsbawm55 propo-
ne la teoria del “secolo breve”, nuova visione sintetica e interstiziale 
dei fatti storici che vanno dal 1914 al 1991, della quale A TV Dante, 
specialmente per alcuni temi come le guerre e i nazionalismi, sem-
bra essere una sorta di anticipazione o di paratesto involontario, a 
partire dalla selezione e sintesi visuale degli aspetti più ‘infernali’ del 
Novecento; inoltre è interessante notare come il senso di ogni pun-
tata sembra essere più vicino alla saggistica fi losofi ca che al racconto 
letterario (Commedia inclusa) o fi lmico, e quanto alcuni signifi cati 
sembrano derivare dalle teorie di Lyotard56 sulla crisi delle “grandi 
narrazioni”; mentre l’uso di nuove tecnologie a servizio della rappre-
sentazione audiovisiva di fatti del Novecento sembra visualizzare i 
principi di Bauman57 sulla perdita della razionalità umana connessa 
alla violenza indotta dalle trasformazioni industriali e tecnologiche 
che hanno contraddistinto i falsi avanzamenti sociali del cosiddetto 
‘secolo breve’ (es. industria delle armi pesanti), alla base di genocidi 
come l’Olocausto. Inoltre, è importante precisare che la Commedia e 
il Novecento hanno anche un altro legame implicito o di interdipen-
denza culturale reciproca, o consustanziale, in quanto il secolo in que-
stione costituisce l’epoca indiscussa dell’avvento della cultura visuale 
e della conseguente globalizzazione dei contenuti mediali, fenomeni 
che hanno divulgato ed espanso in modo nuovo e capillare anche i 
temi e le derivazioni multidisciplinari del testo dantesco e di ogni sua 
nuova forma di riproduzione mediale e intermediale58, rigenerandone 
l’immagine e i contenuti con approfondimenti senza precedenti sto-
rici, come mostra proprio A TV Dante. Nella serie, infatti, l’attualità 
dei contenuti si dimostra plasmabile nelle varie discipline scientifi che 
chiamate in causa dai vari testimonial/attori, fi nanche interpretabile 
secondo una prospettiva socio-antropologica olistica o quale mappa di 
caratteri universali della cultura, caratteristiche archetipiche e matrici 
di immaginari legati al sesso, al potere e alla violenza capaci di spiegare 
comportamenti di ogni epoca, come provano i fatti del Novecento 
mostrati nella serie ma emblematici sia della cultura degli anni in cui 
sono accaduti, sia di temi e comportamenti infernali contenuti, in 
altra forma, nella Commedia e dunque appartenenti anche al passato.
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L’attualità, posta in incipit alla serie, appare anche come discorso me-
tanarrativo, annunciato da Phillips in apertura del primo episodio, 
dove, con lo sguardo in macchina diretto allo spettatore, aff erma pe-
rentoriamente: “A good old play always is a blank for new things”. 
Lo scopo di questa frase è di avvalorare l’attualità della Commedia 
ma anche di annunciare l’originalità della nuova opera, un modo per 
esplicitare che non si tratta di un’interpretazione fi lologica del testo 
ma di una rilettura attualizzata basata sulla visualizzazione, complessa 
e antropomorfi ca, dei concetti portanti. Le immagini, di fatto, hanno 
una pura funzione di rivitalizzazione del senso o dell’insieme dei si-
gnifi cati contenuti nell’opera originale, visualizzati e attualizzati attra-
verso eventi tratti da un vasto materiale d’archivio del Novecento e da 
una rielaborazione artistica d’immaginari attuali che hanno una forte 
valenza simbolica per la cultura moderna e post-moderna: la selva 
oscura è una moderna metropoli; l’inferno è il mondo nazista, l’Olo-
causto, la bomba atomica; la vastità dell’inferno è riproposta in gruppi 
di fotografi e tratte da schedari di polizia; immagini di sconvolgimenti 
atmosferici e devastazioni ambientali sono simboliche dell’impervia 
condizione disumanizzata in cui versa l’esistenza umana nell’attualità; 
immagini di ecografi e cardiache e di radiografi e mediche rappresenta-
no sia la tecnologia in grado di scansionare e riprodurre i segni della 
vitalità degli uomini, sia l’emotività dei personaggi in momenti tragi-
ci, drammatizzati dal battito cardiaco accelerato; immagini tratte da 
vecchi cinegiornali mostrano personaggi che hanno segnato le sorti 
del secolo come Mussolini, Papa Pio xii e Papa Giovanni xxiii, o 
anche momenti particolari che hanno ridefi nito l’immaginario collet-
tivo, storico e sociale di popoli di diverse nazioni come le occupazioni 
sessantottesche, le manifestazioni di strada per la lotta dei diritti uma-
ni e razziali, e altro ancora riguardante anche il tema della globalizza-
zione come studiato nella prospettiva formale e contenutisticamente 
‘complessa’ della citata cultura postmoderna.
Al tempo stesso emergono matrici formali della videoarte, che in tal 
caso usa allegorie visive per evocare i contenuti della Commedia in 
modo innovativo e molto arguto, come riassume Amaducci nella 
descrizione che segue, in cui riporta alcune metonimie fi gurali che 
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contraddistinguono l’estetica visuale (anti)narrativa e distopica di A 
TV Dante: 

I fi lmati d’archivio servono a descrivere alcuni ambienti, come im-
magini di repertorio di bufere e tempeste sono funzionali a descrive-
re la pena dei lussuriosi, mentre grafi ci con informazioni mediche o 
immagini al microscopio di batteri vengono usate per descrivere lo 
‘stato di salute’ di Dante o per identifi care l’infezione del male come 
un fenomeno intimo e intrinseco all’essere umano. I piccoli set, di-
chiaratamente artifi ciali e circondati dal buio, servono a descrivere 
l’atmosfera chiusa e claustrofobica di un non-luogo. Vi sono con-
tinue contaminazioni con la contemporaneità: la discesa agli inferi 
viene visualizzata attraverso l’immagine di un montacarichi, e arditi 
accostamenti simbolici, come avviene nel V canto, dove il perso-
naggio di Francesca è associato a quello di Eva, entrambe legate dal 
coraggio di rompere le catene delle regole precostituite59.

Ma più in generale, nell’intera serie, le immagini sono spesso il sim-
bolo ‘dell’inferno in terra’ e si popolano di luoghi di morte e di distru-
zione, nonché di esseri umani al tempo stesso esseri demoniaci che 
hanno soppresso la capacità di percepire il senso del male, evocando 
una prospettiva ideologica che non presenta alcuna soluzione pro-
positiva ai problemi dell’uomo, aff ermando inoltre, indirettamente, 
l’impossibilità dell’esistenza del paradiso60. Da questo punto di vista 
deriva una visione negativa e fallace di A TV Dante, legata anche a 
quello che appare come un adattamento forzato al Novecento, secolo 
non paragonabile ai tempi di Dante. Ma la questione più cruciale 
nella teoria di un allontanamento radicale dal testo dantesco resta co-
munque la negazione assoluta del ‘paradiso in terra’: ovvero, secondo 
Taylor61, riportando la simbologia dell’inferno alla realtà storica del 
Novecento, e negando ogni elemento di salvezza umana o di paradi-
siaca condizione, si stravolge il pensiero di Dante e il signifi cato della 
Commedia, che prevedeva invece la possibilità di scegliere la giusta 
strada per assurgere al paradiso. 
A TV Dante, infi ne, tra potenziali formali ed espressivi e limiti dram-
maturgici, nel quadro delle più recenti interpretazioni critiche è tutto-
ra una serie descritta come esempio ben riuscito di “rimetabolizzazio-
ne” della Commedia62, forma esemplare di sperimentazione interme-
diale capace di produrre ulteriori studi nella direzione della rilettura 
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o adattamento dell’opera originale in più forme e linguaggi visuali e 
audiovisuali63, riscoperti e analizzati da nuovi punti di vista interdi-
sciplinari proprio in occasione delle variegate celebrazioni dantesche 
ancora in pieno svolgimento.
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