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Lì dove l’identità sfugge: Clorinda dalla
pagina allo schermo
Letizia Granata

TEXTE

Tra le figure che più inten sa mente hanno solle ci tato la rifles sione
teorica attorno  alla Geru sa lemme  liberata, Clorinda si staglia per la
sua singolarità, confi gu ran dosi come un insta bile punto di conver‐ 
genza in cui identità femmi nile, voca zione guer riera, rico no sci mento
e conver sione si intrec ciano in forme peren ne mente prov vi sorie,
impos si bili da cristal liz zare. Una linea critica ormai conso li data ha
letto il perso naggio a partire dalla tensione fra la sua appar te nenza al
mondo della guerra e la rive la zione finale del suo essere, in realtà,
una donna. Nel passaggio dal dispo si tivo lette rario di Torquato Tasso
(1581) al suo adat ta mento cine ma to gra fico realiz zato nel 1957 da Carlo
Ludo vico Braga glia, Clorinda subisce uno slit ta mento che non
riguarda tanto il piano narra tivo, ma che investe più radi cal mente il
regime entro cui diventa visi bile. Se nel poema tassesco la donna si dà
già come un perso naggio attra ver sato da tensioni diffi cil mente conci‐ 
lia bili  – genere, appar te nenza reli giosa e funzione guer riera  –
nell’opera filmica tali contrad di zioni si espli cano maggior mente attra‐ 
verso “la visibilità” stessa del perso naggio, che esem pli fica
l’inattuabilità di ogni possi bile categorizzazione.

1

Il perso naggio tassiano rivi si tato da Braga glia inter cetta quella che
Giovanni Careri, a propo sito delle rappre sen ta zioni figu ra tive  della
Geru sa lemme  liberata, defi nisce una “fabbrica degli affetti” (Careri,
2010), nella quale identità, passioni e appar te nenze si costi tui scono,
più che come dati stabili, come confi gu ra zioni mobili che pren dono
forma attra verso il corpo, il gesto e la rela zione con l’altro. Guar dare a
Careri consente così di leggere anche il passaggio al cinema come un
problema di rappre sen ta zione della tran si zione: ciò che è in gioco è la
resa visiva di un perso naggio ambiguo e, soprat tutto, la possibilità
stessa di mostrare un’identità nel momento in cui essa si trasforma,
sfug gendo alla propria defi ni zione e desta bi liz zando il regime che
tenta di renderla riconoscibile.
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Assu mere Clorinda come punto di osser va zione permette di
compiere un’inter ro ga zione dei rapporti che legano identità e
riconoscibilità a partire da una figura che non coin cide mai paci fi ca‐ 
mente con le cate gorie che vorreb bero domi narla e, dunque, defi‐ 
nirla. Né donna secondo i codici della femminilità norma tiva, né
piena mente assi mi la bile al proto tipo del guer riero, né, tanto meno,
ascri vi bile ad un’appar te nenza reli giosa univoca, Clorinda si delinea
come luogo limi nale in cui le distin zioni mani chee che carat te riz zano
e strut tu rano la trama del racconto si incri nano, lasciando emer gere
una zona di indecidibilità.

3

Proprio questa dimen sione inter sti ziale viene resa parti co lar mente
evidente dalla performatività del corpo di Sylva Koscina, attra verso
cui emerge la difficoltà di asse gnare a Clorinda un’identità stabile,
trasfor mando il suo perso naggio in un vero e proprio agente di
disturbo all’interno dell’icono grafia epico- religiosa. In tal modo, ciò
che nel poema si arti co lava come tensione interna alla narra zione, nel
film si mani festa come crisi del regime del visi bile, ovvero come
impossibilità di far coin ci dere il soggetto con la forma che dovrebbe
rappre sen tarlo. “Non si incontra tutti i giorni una donna come te nel
deserto  […] non è la vita più adatta ad una donna quando c’è la
guerra. E poi la zona è infe stata da predoni, e gente simile non credo
ti trat te rebbe secondo le regole della caval leria”. Dice così il Tancredi
di Braga glia, prima ancora di cono scerne la reale identità. Una
bellezza femmi nile candida, eterea, fin troppo regale per aggre garsi
ad una caro vana in viaggio verso la guerra, non potrebbe infatti mai
destare il sospetto di essere in realtà una guer riera pronta a combat‐ 
tere in nome del proprio popolo e del proprio credo. Inso spet ta bile
proprio per il suo aspetto spic ca ta mente femmi nile, Clorinda scar‐ 
dina già i ruoli di genere non appena appare sullo schermo.

4

“Tra i più fecondi e longevi arti giani del cinema  italiano” (Carpi ceci,
2017, p. 11), Carlo Ludo vico Braga glia vanta una carriera quasi tren ten‐ 
nale, durante la quale vive e attra versa alcune delle prin ci pali trasfor‐ 
ma zioni che inte res sano il cinema italiano tra anni Trenta e secondo
dopo guerra. Il suo esordio con O la borsa o la vita (1933), reso possi‐ 
bile da Emilio Cecchi, conserva tracce evidenti di una sensibilità
avan guar di stica e di un’ambi zione formale desti nate a riemer gere,
succes si va mente, in modo più carsico che aper ta mente program ma‐ 
tico. La duttilità, la rapidità esecu tiva e il rapporto estre ma mente
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concreto con le condi zioni mate riali della produ zione rive lano un
talento regi stico “arti gia nale”, che permise a Braga glia di attra ver sare
l’eterogeneità dei generi cine ma to gra fici, assi mi lan done le conven‐ 
zioni e riat ti van dole secondo le esigenze del racconto e
dello spettacolo.

Il genere comme dico cui il regista si dedica fra gli anni Trenta e
Quaranta, carat te riz zato da equi voci, trave sti menti e congegni narra‐ 
tivi, permette inoltre di compren dere il suo rapporto con il cinema
fascista entro il quadro di una cine ma to grafia leggera ed evasiva che,
pur inscritta nelle strut ture produt tive e cultu rali del regime, trova
nell’intrat te ni mento uno spazio di elabo ra zione altro rispetto alla
propa ganda espli cita. Braga glia, infatti, lavora dentro le forme del
cinema d’evasione, sfrut tando i mecca nismi del genere come spazio
di movi mento late rale rispetto alle pres sioni e alle inge renze del
regime. Questa disponibilità a operare entro codici rico no sci bili
costi tuisce il presup posto della fase succes siva, quando, negli anni
Cinquanta e Sessanta, il regista attra versa l’avven tu roso, il cappa e
spada e il peplum.

6

È entro questo contesto che va  collocata La Geru sa lemme  liberata,
adat ta mento tassiano realiz zato nel momento in cui il cinema italiano
clas sico rior ga nizza il proprio imma gi nario attra verso la
spettacolarità del costume, la riconoscibilità dei generi e la centralità
del divismo.

7

Il film si colloca alle soglie della piena esplo sione del peplum italiano,
in un momento in cui l’elemento storico- mitologico torna a costi tuire
uno spazio privi le giato di nego zia zione tra tradi zione lette raria,
spettacolarità popo lare e trasfor ma zioni dell’indu stria cine ma to gra‐ 
fica. Come osserva Fran cesco Di Chiara, il peplum va inteso soprat‐ 
tutto come dispo si tivo attra verso cui la cultura italiana riela bora, in
fasi storiche diverse, il proprio rapporto con l’antichità, il mito
romano, l’imma gi nario reli gioso e le forme sensi bili della Storia (Di
Chiara, 2015, p. 4). Non a caso, infatti, tra la fine degli anni Cinquanta
e la metà degli anni Sessanta, esso domina gli incassi delle sale di
peri feria e apre la strada all’espor ta zione di massa del cinema italiano
di genere negli Stati Uniti.

8

L’opera di Braga glia, prece dente di un anno al successo de Le fatiche
di  Ercole (Pietro Fran cisci, 1958), appar tiene dunque ad una fase
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ancora embrio nale del genere, in cui il reper torio storico- letterario
non è stato del tutto assor bito dalla centralità musco lare del forzuto,
ma tende già verso quella spet ta co la riz za zione dei corpi che
diventerà uno degli assi deci sivi del genere. Se il peplum post bel lico
sposta progres si va mente l’atten zione dalle prota go niste femmi nili dei
generi degli anni Cinquanta verso l’eroe maschile, fondando la propria
mito logia sulla potenza fisica, sulla cura del corpo e sulla cultura della
bellezza legata alla società dei consumi (pp.  9-10), La Geru sa‐ 
lemme liberata conserva tuttavia una tensione più ambigua, poiché il
corpo di Clorinda/Sylva Koscina intro duce, dentro l’impianto storico- 
avventuroso, una corporeità femmi nile insieme guer riera, divi stica e
desi de ra bile. Nel momento in cui il cinema italiano clas sico ricon fi‐ 
gura il passato attra verso costume, colore, azione e attra zione spet‐ 
ta co lare, la bellezza di Koscina diviene il punto in cui la figura
tassiana viene resa visi bile secondo le logiche del genere e del
divismo, nonché il luogo dove tali logiche rive lano la loro instabilità,
poiché il corpo femmi nile, oltre a richia mare lo sguardo spet ta to riale
su di sé, disturba dall’interno l’ordine icono gra fico, erotico e narra tivo
entro cui il film tenta di inscriverlo.

Le tensioni intrin seche alla Clorinda tassiana trovano ne La Geru sa‐ 
lemme Liberata del ’57 una nuova morfo logia visiva, affi data soprat‐ 
tutto alla presenza di Sylva Koscina, attrice asso ciata a un’imma gine
di femminilità spic ca ta mente marcata. La sua Clorinda si defi nisce
prin ci pal mente per il modo in cui il film ne orga nizza l’appa ri zione
tramite il corpo, i costumi e la bellicosità, che insieme concor rono a
costruire una personalità imme dia ta mente rico no sci bile e, al tempo
stesso, non del tutto paci fi cata. Inter ro gare questa Clorinda signi fica
dunque analiz zare prin ci pal mente quali condi zioni di visibilità il film
predi sponga, scegliendo i campi di possibilità da lasciare emer gere e
cosa, invece, cercare di ricon durre entro strut ture già codificate.

10

Il visi bile, infatti, non può essere inteso come uno spazio neutro nel
quale i corpi, sempli ce mente, appa iono. Nel tenta tivo di asse gnarle
una posi zione intel li gi bile, Braga glia dà vita a un perso naggio che
prende forma attra verso una serie di attriti interni, nei quali il corpo
trascende il ruolo che dovrebbe incar nare, lasciando affio rare una
complessità che l’intreccio tende, almeno in parte, a contenere.
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Il casting di Koscina appare deci sivo proprio perché l’attrice intro‐ 
duce una tensione che non può essere ricon dotta alla semplice oppo‐ 
si zione binaria tra maschile e femmi nile. Per inter pre tare una figura
complessa, ecce dente, diffi cil mente assor bi bile da ogni possi bile
bina rismo, Braga glia sceglie un corpo divi stico sessual mente conno‐ 
tato e decide di trave stirlo da guer riero, ampli fi cando, anziché appia‐ 
narle, le polarità proprie di Clorinda. Quest’azione produce un risul‐ 
tato profon da mente inte res sante, ed è proba bil mente l’elemento più
inno va tivo e contem po raneo del film, perché replica sul piano filmico
una dina mica densa di ambiguità già presente su quello della trama.
Scegliendo un’attrice il cui corpo è già inve stito da una forte
riconoscibilità divi stica, Braga glia accentua lo scarto tra la funzione
guer riera del perso naggio e la sua espo si zione come oggetto del desi‐ 
derio maschile. Clorinda appare simul ta nea mente come eroina e star,
come corpo armato e corpo erotiz zato, come figura d’azione e imma‐ 
gine sotto posta ad uno sguardo desi de rante e sessua liz zante. Braga‐ 
glia rico struisce dunque l’ambiguità tassiana secondo le condi zioni
storiche e mediali del cinema italiano degli anni Cinquanta, ride fi‐ 
nendo la complessità di Clorinda nella rela zione tra il perso naggio e il
corpo concreto dell’attrice che lo incarna. Nel momento in cui tali
stra tegie rendono Clorinda più visi bile, rico no sci bile e spet ta co lare, il
film rilancia la sua opacità dentro un nuovo regime di imma gini.
Attra verso Sylva Koscina, la guer riera tassiana diviene così il punto in
cui il cinema storico- avventuroso incontra una forma di instabilità
iden ti taria capace di ecce dere le sue stesse cate gorie
di rappresentazione.

12

È qui che torna utile la nozione  di female  masculinity elabo rata da
Jack Halber stam  (Halber stam, 1998, pp.  1-44). La dimen sione guer‐ 
riera di Clorinda non si limita infatti a “masco li niz zare” un corpo
femmi nile, come se il maschile fosse solo un attri buto esterno
assunto tempo ra nea mente. Piut tosto, essa permette di pensare una
forma di femminilità non coin ci dente con la passività, con la
disponibilità amorosa o con la pura funzione orna men tale. Nel film,
tuttavia, questa possibilità resta costan te mente nego ziata poiché
l’energia mili tare del perso naggio viene esposta, ma è al contempo
ricon dotta entro un percorso narra tivo che ne limita la portata auto‐ 
noma, orien tan dola verso il rico no sci mento amoroso, la perdita e
la redenzione.

13
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Anche la rifles sione di Angela Putino (Putino, 1996, pp.  135-150;
Putino, 2010, pp.  108-111) sulla soggettività come pratica di sottra‐ 
zione consente di preci sare questo movi mento. Clorinda non appare
né come un’identità già costi tuita che il film si limita a rappre sen tare,
né come un modello posi tivo da opporre linear mente all’ordine domi‐ 
nante. Al contrario, la sua forza consiste nella mancata adesione alle
posi zioni che il racconto le assegna. In quanto guer riera, non coin‐ 
cide con l’imma gine della donna amata; in quanto oggetto del desi‐ 
derio di Tancredi, non si lascia ridurre a pura passività; in quanto
infe dele desti nata alla conver sione e alla morte, continua tuttavia a
conser vare qual cosa della propria irriducibilità all’interno
dell’economia narra tiva. La sottra zione non va quindi intesa come
fuga asso luta dal sistema della rappre sen ta zione, ma come inter ru‐ 
zione parziale dei suoi automatismi.

14

Da questo punto di vista, il corpo di Koscina diventa il luogo in cui il
film mette alla prova la propria gram ma tica visiva. La messin scena
espone Clorinda attra verso il costume, la presenza scenica, la costru‐ 
zione dell’azione e il rapporto con gli altri perso naggi, ma questa
espo si zione non si traduce mai in una disponibilità del tutto paci fi‐ 
cata: anche nei momenti in cui il racconto sembre rebbe orien tarsi
verso una codi fi ca zione più stabile, la donna conserva un margine di
disal li nea mento rispetto alle aspet ta tive che la attraversano.

15

Il quadro fin qui rico struito mostra come Clorinda sia una figura
opaca, situata all’incrocio dei rapporti fra questione guer resca, iden‐ 
ti taria e reli giosa. La rappre sen ta zione cine ma to gra fica del perso‐ 
naggio inter viene proprio in questo snodo, ponendo il corpo
dell’attrice in una precisa economia figu ra tiva, in cui la riconoscibilità
divi stica e la codi fi ca zione dei ruoli di genere contri bui scono a deter‐ 
mi nare l’intelligibilità dei personaggi.

16

Un corpo, un genere, un’identità diven tano infatti social mente rico‐ 
no sci bili solo entro una griglia norma tiva che stabi lisce in anti cipo
quali forme di appa ri zione siano leggi bili. La decifrabilità, quindi,
indica non solo la capacità di “capire” un soggetto, ma anche la sua
possibilità di essere rico no sciuto in quanto tale all’interno di un più
ampio ordine discor sivo e sociale.

17

Seguendo tali consi de ra zioni, appare oppor tuno richia mare il
concetto di “masche rata” per provare a carpire meglio la complessa
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poliedricità di Clorinda. In Butler, soprat tutto attra verso la rilet tura
critica di Joan Riviere e della tradi zione psicoa na li tica, la masche rata
femmi nile non viene intesa come un trave sti mento che copre una
verità più profonda del genere, poiché, dietro la maschera, non esiste
un’essenza origi naria e stabile della femminilità. Ripren dendo Lacan e
Irigaray, Butler riat tra versa la questione della masche rata, doman‐ 
dan dosi se essa celi una femminilità auten tica o se non sia, piut tosto,
“il mezzo attra verso il quale vengono prodotte la femminilità e le
discus sioni sulla sua autenticità” (Butler, 2022, p. 69). Questo inter ro‐ 
ga tivo permette di inter pre tare Clorinda non come semplice rive la‐ 
zione visiva di un’identità già data, ma come frutto della costru zione
prodotta da un insieme di codici, anche di natura cinematografica.

Ciò che viene rico no sciuto come “femmi nile”, dunque, è già il
prodotto di una messa in scena rego lata, di una ripe ti zione di norme,
codici e formule sociali. Tuttavia, questa assun zione non è mai del
tutto paci fi cata: poiché la norma deve essere conti nua mente ripe tuta
per produrre i suoi effetti, ogni ripe ti zione apre anche uno scarto,
una possibilità di slit ta mento o di disidentificazione.

19

Per tale ragione la masche rata è ambi va lente. Se da un lato può
funzio nare come adesione alla norma, perché consente al corpo di
entrare nel campo del rico no sci bile – una donna, per esempio, viene
letta come tale perché incor pora una serie di codici cultu ral mente
stabi liti come femmi nili – al tempo stesso, proprio perché espone la
femminilità come costru zione, essa incrina l’idea che il genere coin‐ 
cida con una verità natu rale del corpo, espo nendo così il funzio na‐ 
mento arti fi ciale, ripe ti tivo e teatrale della norma.

20

La masche rata, lungi dal coin ci dere con il mero trave sti mento guer‐ 
riero, riguarda dunque l’intero processo attra verso cui il perso naggio
opera uno slit ta mento tra i ruoli che vorreb bero defi nirlo, dando vita
a un’imma gine di donna combat tente che appare insieme ecce zio nale
e compren si bile, pertur bante e narra ti va mente controllabile.

21

Se la Clorinda di Braga glia si delinea come un’eroina irri du ci bile ai
regimi che ne deter mi nano la visibilità, è soprat tutto nella scena del
duello con Tancredi e del batte simo finale che tale irriducibilità
prende corpo con maggiore intensità, fino ad assu mere i tratti di una
crisi interna al dispo si tivo rappre sen ta tivo. In entrambi gli episodi –
mettendo in scena due snodi deci sivi della narra zione  – il film

22
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costruisce delle situa zioni limite in cui l’imma gine sembra scon trarsi
contro ciò che non riesce del tutto a ordi nare, ossia un corpo, una
soggettività che oltre pas sano le cate gorie attra verso cui dovreb bero
essere rese visi bili e riconoscibili.

La sequenza del duello si fonda su una dina mica di mancato rico no‐ 
sci mento, in cui Clorinda e Tancredi combat tono senza cono scere
l’identità dell’avver sario, inscri vendo il confronto in uno spazio di
sospen sione nel quale il nome, il genere, l’appar te nenza reli giosa e la
funzione narra tiva vengono tempo ra nea mente sottratti alla loro
evidenza. Eppure, proprio questa appa rente sottra zione non produce
una neutra liz za zione del soggetto, ma ne rivela, piut tosto, la costi tu‐ 
tiva instabilità. A venir meno, infatti, non è soltanto il rico no sci mento
reci proco tra i due perso naggi, bensì la possibilità stessa di anco rare
il corpo a una defi ni zione univoca, piena mente dispo ni bile allo
sguardo e al sapere.

23

È proprio su questo piano che lo scarto rispetto al testo tassiano
assume un rilievo deci sivo.  Nella Geru sa lemme  liberata di Tasso, il
duello tra Tancredi e Clorinda si svolge di notte, entro una condi zione
di oscurità che rende il mancato rico no sci mento narra ti va mente e
simbo li ca mente coerente con l’impossibilità di vedere causata dal
buio. Braga glia, invece, ambienta il combat ti mento in pieno giorno,
produ cendo uno sposta mento tanto più signi fi ca tivo quanto meno
ricon du ci bile a una semplice varia zione sceno gra fica. Il problema,
infatti, non riguarda più soltanto ciò che resta nascosto allo sguardo,
ma ciò che, pur essendo piena mente esposto alla visione, non diviene
per questo auto ma ti ca mente affer ra bile. La luce solare, anziché risol‐ 
vere l’enigma dell’identità, rende quest’ultimo più evidente, facendo
emer gere la distanza tra l’appa rire del corpo e la sua possibilità di
essere rico no sciuto entro cate gorie stabili. La scelta che Braga glia
compie di non ambien tare il duello nel cuore della notte rifor mula
dunque la complessità della scena tassiana, attra verso una logica
speci fi ca mente filmica, nella quale Clorinda viene alla luce non come
soggetto final mente ricon dotto alla traspa renza, bensì come identità
che si mani festa proprio nella sua strut tu rale ambiguità.

24

Proprio perché il duello rivela non una verità final mente stabile, ma la
complessità di un’identità irri du ci bile, il batte simo finale può essere
letto come il tenta tivo di ricon durre tale appa ri zione entro un ordine
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norma tivo capace di nomi narla, disci pli narla e renderla nuova mente
assi mi la bile. Se il duello costi tuisce il momento in cui l’identità si
oscura pur nella piena visibilità dell’imma gine, il batte simo rappre‐ 
senta invece il gesto norma tivo attra verso cui il film tenta di risol vere
questa opacità, rein scri vendo Clorinda entro un ordine cristiano,
sessuale e narra tivo. Qui il dispo si tivo assume una funzione più aper‐ 
ta mente disci pli nare e foucaul tiana, nella misura in cui, attra verso il
gesto sacra men tale, la guer riera viene ricon dotta alla fede cristiana e
resa, almeno in appa renza, nuova mente deci fra bile. Tuttavia, tale
opera zione non si compie senza lasciare residui: il sacra mento,
anziché stabi liz zare l’identità del soggetto, mostra come essa non sia
un dato origi nario, ma una costru zione sempre esposta al rischio
della disar ti co la zione. Il corpo che riceve il batte simo, infatti, è lo
stesso che, fino a quel momento, ha attra ver sato e desta bi liz zato le
griglie della clas si fi ca zione. La sua inte gra zione appare allora come
un gesto tardivo, quasi ripa ra tivo, che inter viene a poste riori nel
tenta tivo di sutu rare una frat tura già prodotta dall’imma gine. Si
potrebbe affer mare dunque che, più che risol vere l’ambiguità di
Clorinda, l’inizia zione cristiana ne espone para dos sal mente la persi‐ 
stenza, lasciando intra ve dere l’impossibilità di cancel lare del tutto ciò
che, in lei, ha oltre pas sato ogni forma di appar te nenza stabile.

https://www.treccani.it/enciclopedia/carlo-ludovico-bragaglia_(Enciclopedia-del-Cinema)/
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RÉSUMÉ

English
In the passage from Tasso’s literary appar atus to Bragaglia’s cine matic one,
Clorinda emerges as an excessive and resistant figure. Through Sylva
Koscina’s bodily perform ativity, the construc tion of the gaze, and the
tension between exhib i tion and reti cence, the film ampli fies the contra dic‐ 
tions already present in the poem, presenting Clorinda as a disid en ti fied
subjectivity, irre du cible to binary paradigms and to the discip linary tech no‐ 
lo gies that seek to regu late her body, role, and visibility.
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