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BECKETT OLTRE IL TEATRO:  
LA (IN)TRASFERIBILITÀ DELL’OPERA TRA MEDIA. 

CONVERSAZIONI CON SONIA BERGAMASCO, 
MARGHERITA BUY, MICHELA CESCON,  

CHARLES GARRAD, PAOLA RANDI 
 E TERESA SAPONANGELO 

 
 
 
 
 

Il presente saggio affronta la questione dell’(in)trasferibilità delle opere di Samuel Beckett, concepite in 

rapporto organico al medium di destinazione, teatrale, radiofonico o televisivo, che ne struttura tanto la forma 

quanto le modalità di ricezione. L’analisi si concentra in particolare sul progetto Beckett on Film, assunto 

come terreno privilegiato per interrogare i limiti e le aporie dell’adattamento intermediale. L’indagine si articola 

lungo una duplice direttrice: da un lato, la riflessione teorica sul ruolo costitutivo della medialità nell’opera 

beckettiana; dall’altro, il confronto con prospettive di interpreti e registi della scena e dello schermo 

contemporanei, tra cui Margherita Buy, Paola Randi, Sonia Bergamasco, Michela Cescon, Teresa 

Saponangelo e, con riferimento diretto al progetto, Charles Garrad, raccolte attraverso interviste. Ne emerge 

la conferma che la dimensione mediale non costituisce un semplice supporto veicolare, ma si configura come 

principio identitario dell’estetica beckettiana, delineando un orizzonte di resistenza irriducibile a ogni 

operazione traspositiva. 

 

Parole chiave: Beckett, Beckett on film, intrasferibilià dell'opera, specificità mediale, adattamento, 

estetica beckettiana 

 

 

 
* Enrico Procentese, giornalista pubblicista, enrico.pro@outlook.com 
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This essay addresses the question of the (in)transferability of Samuel Beckett’s works, conceived in an 

organic relation to their medium of destination, whether theatrical, radio, or televisual, which structurally 

shapes both their form and their modes of reception. The analysis focuses in particular on the Beckett on 

Film project, taken as a privileged site for interrogating the limits and aporias of intermedial adaptation. The 

investigation unfolds along a dual trajectory: on the one hand, a theoretical reflection on the constitutive role 

of mediality in Beckett’s oeuvre; on the other, an engagement with the perspectives of contemporary stage and 

screen practitioners, among them Margherita Buy, Paola Randi, Sonia Bergamasco, Michela Cescon, Teresa 

Saponangelo, and, with direct reference to the project, Charles Garrad, elicited through interviews. What 

emerges is the confirmation that mediality does not function as a mere expressive vehicle, but rather constitutes 

a principle of identity at the core of Beckett’s aesthetic, delineating an irreducible horizon of resistance to any 

operation of transposition. 

 

Keywords: Beckett, Beckett on film, work untransferability, media specificity, adaptation, Beckett 

aesthetics 

 
 
 
Nell’orizzonte culturale contemporaneo, segnato da una crescente fluidità dei linguaggi 

e da un’accelerata ibridazione mediale, il concetto stesso di opera sembra essersi assestato in 

una dimensione di versatilità costitutiva. La pratica del transmedia design1 ha reso comune 

l’idea che ogni prodotto culturale possa essere declinato, adattato, risemantizzato in una 

molteplicità di formati, dando vita a ecosistemi narrativi apparentemente illimitati. Tuttavia, 

se il paradigma dominante tende a valorizzare la trasferibilità, non mancano casi nei quali si 

manifesta con forza la resistenza dei linguaggi artistici, ossia la loro irriducibile aderenza a un 

medium specifico. È in questa tensione che si colloca la riflessione che qui si propone. 

Samuel Beckett, figura centrale2 del Novecento letterario e teatrale, costituisce un 

 
1 Il concetto di Transmedia Design si riferisce alla progettazione di universi narrativi concepiti per espandersi 
attraverso più media — dal teatro al cinema, dalla letteratura alle piattaforme digitali — secondo una logica di 
complementarità e non di semplice trasposizione. In tale prospettiva, ogni medium diviene sede autonoma di 
enunciazione, parte integrante di una rete più ampia in cui il racconto si articola in forme e linguaggi differenti. 
A differenza delle tradizionali pratiche di adattamento, che tendono a tradurre un testo da un contesto mediale 
a un altro, il Transmedia Design configura un processo di disseminazione strutturale del senso, in cui l’opera 
non possiede più un centro unico ma si manifesta come sistema rizomatico di segni e interfacce. Ne deriva un 
mutamento ontologico della nozione stessa di opera: non più un’entità chiusa, ma un dispositivo dinamico, 
aperto e partecipativo, in cui l’esperienza dello spettatore è parte integrante della costruzione di significato. È 
proprio in opposizione a tale paradigma della fluidità che si colloca la poetica di Samuel Beckett, la quale, nel 
suo radicale ancorarsi alla specificità del medium, riafferma la non trasferibilità dell’opera come atto estetico 
irripetibile e incarnato. Per approfondire: V. Di Paola, Let me entertain you, Transmedia advertising tra cinema e tv, 
Bulzoni Editore, Roma, 2023, p. 93. 
2 La centralità di Samuel Beckett nel panorama del Novecento letterario e teatrale risiede nella radicalità del suo 
gesto poetico, che ha ridefinito i confini della rappresentazione e della scrittura scenica. Autore bilingue e 
sperimentatore instancabile dei linguaggi, Beckett ha disarticolato le strutture narrative tradizionali, ponendo al 
centro della propria ricerca la crisi del soggetto e la disgregazione del senso. Il suo teatro — essenziale, spogliato, 
costruito sul silenzio, sull’attesa e sulla ripetizione — rappresenta un laboratorio estremo di riflessione sulla 
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banco di prova privilegiato per interrogare i limiti e le possibilità dell’adattamento 

intermediale. La sua opera, concepita sempre in una relazione organica con il dispositivo 

espressivo per cui era destinata, che si trattasse della scena teatrale, della scrittura radiofonica 

o della sperimentazione televisiva, si presenta come un insieme refrattario a ogni migrazione 

indiscriminata. L’atto creativo beckettiano non è mai semplicemente contenuto, ma forma 

inseparabile dal medium, gesto estetico che abita e definisce lo spazio tecnologico e 

percettivo che lo ospita. 

La vicenda del progetto Beckett on Film (2002), che intendeva trasporre in forma 

cinematografica l’intero corpus dei drammi beckettiani, appare oggi come una testimonianza 

esemplare delle difficoltà implicite in tale operazione. Accolto con una certa riserva da buona 

parte della critica, che in più occasioni ne ha segnalato la perdita della specificità teatrale 

propria dei testi originali. Tale progetto solleva una domanda cruciale: fino a che punto è 

possibile tradurre in un altro medium ciò che nasce dalla necessità irripetibile di uno spazio 

scenico, di una voce, di un corpo in presenza? 

Il presente lavoro si propone dunque di indagare questa questione a partire da un 

duplice approccio: da un lato, l’analisi teorica delle dinamiche intermediali, dall’altro, un 

confronto diretto con alcune voci autorevoli della scena teatrale e cinematografica. Le 

interviste a figure di primo piano come Margherita Buy, Paola Randi, Sonia Bergamasco, 

Michela Cescon, Teresa Saponangelo e Charles Garrad, artista coinvolto nello stesso 

progetto Beckett on Film, offrono una prospettiva esperienziale e performativa su tale nodo. 

L’obiettivo non è soltanto valutare la riuscita o meno delle trasposizioni beckettiane, 

ma interrogare la natura stessa dell’opera come evento mediale: se e come l’essenza di un 

testo teatrale, concepito per una precisa cornice tecnica ed estetica, possa sopravvivere al 

passaggio in un altro medium senza perdere la propria identità più profonda. 

 

Beckett on Film  

 

Beckett on Film è un progetto che ha preso forma verso la fine degli anni Novanta, con 

l'ambizioso intento di realizzare adattamenti completi e meticolosi, parola per parola, di tutte 

e diciannove le opere teatrali di Samuel Beckett3. Gli ideatori di questa iniziativa hanno 

richiesto ai registi di attenersi scrupolosamente alle indicazioni fornite dallo stesso Beckett per 

le rappresentazioni teatrali, nelle quali egli stesso era talvolta coinvolto nella creazione di 

 
presenza, sulla parola e sul tempo. In tale prospettiva, Beckett non solo rinnova la drammaturgia del secolo, ma 
inaugura una forma di pensiero scenico che travalica la letteratura per farsi interrogazione ontologica sull’essere 
e sui limiti stessi del linguaggio. Per approfondire: G. Frasca (a cura di), Samuel Beckett. Una vita, Giulio 
Einaudi Editore, Torino 2001, p. 3. 
3 A. Riding, finding a new audiences for alienation, in «New York Times», 11 giugno 2000, 
www.archive.nytimes.com/www.nytimes.com/library/film/061100beckett-project.html. 
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alcuni spettacoli. La lista dei registi partecipanti include nomi di spicco del panorama 

cinematografico, come Reisz, Egoyan, Jordan e Minghella, affiancati da professionisti 

provenienti dal mondo della televisione e del teatro, tra cui emergono Rozema e Mamet, 

entrambi con carriere consolidate e riconosciute. 

Anche il cast è stato selezionato con grande attenzione, comprendendo celebrità del 

calibro di Jeremy Irons (Ohio Impromptu), Julianne Moore (Not I), John Hurt (Krapp's Last 

Tape), Harold Pinter e John Gielgud (Catastrophe). Beckett on Film si configura, quindi, non 

solo come un'importante iniziativa culturale ed educativa, finalizzata a diffondere in modo 

fedele l'opera quasi completa del drammaturgo irlandese, ma anche come un autentico 

kolossal4.  

La principale criticità del progetto, pur nella ricchezza di proposte creative e nella 

qualità elevata di alcune realizzazioni, come Happy Days di Patricia Rozema, ambientato con 

notevole suggestione a Tenerife, risiede nell’imposizione di un’assoluta fedeltà ai testi e alle 

indicazioni registiche di Beckett. Tale vincolo, lungi dal garantire un risultato autentico, ha 

spesso prodotto l’effetto opposto: registi come Conor McPherson, ad esempio, hanno 

ridotto la macchina da presa, in Endgame, a semplice strumento di registrazione delle battute, 

tradendo così la natura più profonda del progetto beckettiano. 

L’opera di Beckett, infatti, non si esaurisce nel rispetto letterale delle parole, ma tende 

a svuotarle di significato convenzionale, restituendole come partitura ritmica essenziale, 

spoglia e al tempo stesso rigorosamente strutturata. Il testo diviene così una sorta di 

sceneggiatura musicale, pronta per l’esecuzione scenica e fondata sulla tensione tra voce, corpo 

e silenzio. La sua drammaturgia è orientata meno alla rappresentazione di contenuti che 

all’attivazione di un’esperienza percettiva: una scrittura che trova la propria densità espressiva 

nella modulazione del gesto e del respiro, nella variazione del movimento, comico e fulmineo, 

o al contrario estenuato e quasi immobile, nel gioco costante tra luce e oscurità, presenza e 

dissolvenza. 

La scena beckettiana diventa così lo spazio di una fenomenologia dell’esistenza, dove 

suoni, gesti, oggetti e parole vengono orchestrati in immagini di intensità quasi musicale. Tale 

orchestrazione si costruisce per accumulo e ripetizione, attraverso segmenti ritmici che 

variano per durata, tono e cadenza, evocando strutture proprie della composizione musicale. 

Non a caso, la formazione musicale5 di Beckett gli consente di tradurre nella sua 

 
4 M. Mulqueen, Beckett a filmography, in «Irish Film Institute», 15 aprile 2018, 
www.ifi.ie/downloads/beckettfilmography.pdf. 
5 La formazione musicale di Samuel Beckett, spesso trascurata dalla critica in favore della dimensione visiva 
della sua poetica, rappresenta invece una delle chiavi più fertili per comprendere la sua scrittura scenica. Pianista 
di buon livello e ascoltatore appassionato, Beckett concepiva la composizione letteraria come un atto 
eminentemente acustico, affermando in più occasioni di aver sempre scritto per una voce. La sua conoscenza 
del repertorio classico, in particolare di Beethoven, Schubert e Schumann, lo condusse a pensare il testo come 
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drammaturgia quella concezione della musica che, in Schopenhauer, si manifesta come 

espressione immediata dell’essenza della vita: non rappresentazione di concetti, ma 

incarnazione della volontà di esistere, principio ontologico che si accende e si spegne nella 

vibrazione stessa del suono. 

Il teatro di Beckett è chiaramente influenzato dalle nuove esperienze cinematografiche 

e musicali dei primi due decenni del Novecento, portandolo a concepire il testo e la messa in 

scena come un'unica entità, in particolare nei testi più brevi della sua seconda fase di 

drammaturgia, iniziata con Play, durante la quale l'autore si è dedicato anche alla regia delle 

proprie opere. 

I registi coinvolti in Beckett on Film, impegnati nella realizzazione di queste opere brevi, 

si sono trovati ad operare entro confini piuttosto rigorosi, obbligati a seguire 

scrupolosamente le dettagliate istruzioni di regia lasciate da Beckett. Tuttavia, come è ben 

noto, l’utilizzo del mezzo cinematografico, con la sua stessa presenza, trasforma 

inevitabilmente anche il progetto più fedele. D’altro canto, limitarsi a una semplice 

registrazione teatrale, come accennato, rappresenta il tradimento più grave possibile per 

opere concepite intrinsecamente come fortemente visive6. La questione sarà ulteriormente 

indagata attraverso l’intervista a Charles Garrad, regista e scenografo coinvolto nel progetto 

Beckett on Film, il quale ha offerto contributi di particolare rilievo alla presente ricerca. 

 

Introduzione alle interviste 

L’analisi delle relazioni intermediali tra teatro, cinema e televisione si configura come un 

ambito di studio di straordinaria rilevanza, non soltanto per la comprensione delle pratiche 

artistiche contemporanee, ma anche per l'esplorazione delle modalità attraverso le quali le 

opere di Samuel Beckett possono essere trasposte, reinterpretate e ri-significate in contesti 

culturalmente e storicamente differenziati. Questo approccio interdisciplinare consente di 

indagare con rigore l’essenza dei testi beckettiani, evidenziando la loro intrinseca capacità di 

adattarsi e risuonare attraverso forme artistiche distinte, ciascuna con le proprie specificità7 

 
una partitura ritmica, strutturata da pause, silenzi e variazioni di tono che sostituiscono la melodia con la 
tensione del linguaggio. Come osserva Mary Bryden, il rapporto di Beckett con la musica non si limita al livello 
tematico, ma investe la genesi stessa dell’opera: le sue drammaturgie non si costruiscono per immagini, bensì 
per suoni, articolazioni, sospensioni, in una costante ricerca di risonanza. La parola, così, non è veicolo di senso 
ma materia fonica, luogo in cui il linguaggio si misura con il suo stesso esaurimento, come in un adagio che 
lentamente si dissolve nel silenzio. Per approfondire: M.Bryden, Samuel Beckett and Music, Oxford University 
Press, Oxford 1998. 
6 G. Monoghan, Beckett’s mouthpiece hits town, in «The Times», 29 luglio 2011, 
www.thetimes.co.uk/article/becketts-mouthpiece-hits-town-0r6kltcc2c6. 
7 Per specificità si intende, in questo contesto, la configurazione irriducibile che ciascun medium assume nel 
determinare la forma, la percezione e il senso dell’opera. Ogni linguaggio artistico — teatrale, cinematografico, 
radiofonico o televisivo — possiede un proprio regime di visibilità e di ascolto, un proprio tempo interno, una 
propria grammatica della presenza. Parlare di specificità significa, dunque, riconoscere che il significato non 

http://www.thetimes.co.uk/article/becketts-mouthpiece-hits-town-0r6kltcc2c6
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linguistiche, estetiche e stilistiche. 

Il teatro, in quanto forma d’arte performativa per antonomasia, rappresenta una 

profondità espressiva unica, fungendo da arena dove l'interazione immediata tra attori e pubblico 

genera un’esperienza condivisa di intensa momentaneità e densa emozionalità. Tale medium offre 

un palcoscenico privilegiato per l'espressione delle tematiche beckettiane, in cui l’assurdo e la 

crisi esistenziale si manifestano con una potenza evocativa che sfida la mera rappresentazione 

convenzionale. In questo contesto, il linguaggio minimalista di Beckett si traduce in azioni e silenzi 

carichi di significato, creando uno spazio di riflessione profonda che invita il pubblico a 

confrontarsi con le sfide esistenziali più fondamentali della condizione umana. Il 

palcoscenico diventa dunque non soltanto un luogo fisico, ma un dispositivo narrativo 

attraverso il quale le dinamiche del non-senso, dell’attesa e della solitudine trovano le loro più 

autentiche e dirette espressioni. 

Il cinema si configura come un medium dotato della straordinaria capacità di amplificare 

e diversificare il messaggio intrinseco ai testi beckettiani. Attraverso l’impiego di tecniche 

cinematografiche e narrative raffinate, il cinema non si limita a preservare le idee originali che 

permeano le opere teatrali, ma le trasforma, dando vita a nuove interpretazioni che 

arricchiscono il panorama narrativo. Le pratiche di montaggio, insieme alla manipolazione del 

tempo e dello spazio, consentono un’analisi più profonda delle dinamiche psicologiche dei 

personaggi, svelando complesse tensioni interne e crisi esistenziali che rischiano di rimanere 

celate in una rappresentazione puramente teatrale. L'utilizzo di inquadrature selettive e di 

primi piani, accoppiato alla valorizzazione di elementi visivi e sonori, contribuisce a creare una 

narrazione che denuncia e amplifica le ambivalenze linguistiche beckettiane, permettendo dunque 

una reinterpretazione tanto innovativa quanto stratificata delle sue narrazioni. Si sostiene, 

pertanto, che il cinema, piuttosto che limitarsi a replicare le opere, si erga a catalizzatore di 

significati, generando un’interazione dinamica e interattiva che risponde in modo sinergico 

alle peculiarità del medium e alle aspettative di un pubblico contemporaneo. 

D’altra parte, la televisione ha conosciuto un’evoluzione sostanziale che ha conferito 

nuovo prestigio alla sua capacità di ospitare contenuti artistici complessi e articolati. 

Tradizionalmente percepita come un mezzo di consumo popolare, la televisione ha acquisito una 

nuova dignità estetica attraverso l’integrazione della serialità e della narrazione episodica, il che non 

 
risiede soltanto nel testo, ma nel dispositivo che lo accoglie e lo realizza. In Beckett, questa aderenza fra opera 
e medium è assoluta: la scena teatrale, il suono radiofonico o l’immagine televisiva non sono veicoli 
intercambiabili, bensì condizioni ontologiche dell’opera stessa. L’approccio interdisciplinare consente allora di 
cogliere non una semplice traducibilità tra forme, ma una dialettica di resistenze e risonanze, nella quale la 
specificità diventa la misura concreta della differenza e della non equivalenza tra i linguaggi artistici. Per 
approfondire: R. McDonald, The Cambridge Introduction to Samuel Beckett, Cambridge University Press, New York 
2006, pp. 1-2. 
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solo consente una visione più ampia e dettagliata, ma promuove anche una forma di 

introspezione nei personaggi e nelle trame che può risultare meno frequente nel teatro 

tradizionale. Questo processo di adattamento potrebbe rendere possibile un’interpretazione 

approfondita delle opere di Beckett, consentendo lo sviluppo di narrazioni e personaggi che si 

avvalgono di una continuità narrativa tale da esplorare le interazioni e le dinamiche relazionali con 

un’energia e un’intensità rinnovate. Sebbene il medium televisivo non possa eguagliare 

l’immediatezza e l’intensità della performance dal vivo, esso ha il potenziale di raggiungere un 

pubblico molto vasto, ampliando così l'accesso e l’interpretazione delle opere beckettiane a 

un'ampia gamma di spettatori, molti dei quali potrebbero sperimentare una maggiore facilità di 

fruizione in un contesto domestico, dove l’ambiente e la privacy favoriscono un 

coinvolgimento più profondo. 

Pertanto, l'analisi comparativa delle tre forme d'arte non dovrebbe essere percepita come 

un mero confronto per stabilire quale medium possa meglio tradurre le opere di Beckett, ma 

piuttosto come la manifestazione di un dialogo complesso e multiforme, in cui ciascuna forma d'arte 

apporta un contributo unico e irrinunciabile alla comprensione del pensiero beckettiano. Le opere 

concepite specificamente per il teatro possono presentare sfide e opportunità particolari nel 

loro passaggio al cinema o alla televisione, mentre opere originariamente destinate al grande 

schermo possono ricevere nuova luce e significato quando reinterpretate in un contesto teatrale. 

Questo studio intende analizzare in modo sistematico tali dinamiche di trasposizione attraverso 

un'accurata serie di interviste con esperti e praticanti attivi nei settori del teatro, del cinema e della 

televisione. Le loro testimonianze non solo offriranno una panoramica critica e nuovamente 

sfumata delle possibilità e delle sfide specifiche che ogni medium affronta nel tentativo di 

reinterpretare l'opera beckettiana, ma evidenzieranno anche i potenziali vantaggi e svantaggi 

intrinseci a ogni forma di adattamento. 

In questo contesto, l'analisi delle interviste si prefigge di prestare particolare attenzione 

non solo alle specificità comunicative di ciascun medium, ma anche alle interazioni dinamiche tra 

essi, in un quadro che considera la fruizione delle opere beckettiane come un fenomeno 

complesso e multifattoriale. 

Le interviste che seguiranno offriranno un prezioso spaccato delle opinioni di Sonia 

Bergamasco, Margherita Buy, Michela Cescon, Charles Garrad, Paola Randi e Teresa 

Saponangelo.  

 

Il tempo dal vivo: conversazione con Paola Randi 

 

La voce di Paola Randi rappresenta un contributo privilegiato all’interno di questa ricerca 

sulla (in)trasferibilità delle opere di Beckett. Il suo percorso, che intreccia cinema, arti 
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performative e riflessione sui linguaggi mediali, le consente di leggere con acutezza le differenze 

strutturali tra teatro, cinema, televisione e nuove piattaforme digitali. L’esperienza maturata nel 

rapporto tra formati, narrazione e ricezione ne fa un osservatorio particolarmente sensibile per 

comprendere come, e se, la radicale specificità dell’opera beckettiana possa sopravvivere al 

passaggio da un medium all’altro. 

Paola Randi ha affiancato al percorso giuridico una formazione articolata nelle arti visive, 

nella musica e nel teatro, componendo sin dall’inizio un profilo creativo multidisciplinare.  

Il suo esordio alla regia, Into Paradiso(2010), presentato alla Mostra di Venezia, si è 

imposto come una delle opere più significative di quegli anni, vincendo il premio Miglior Film 

al Festival Bimbi Belli diretto da Nanni Moretti e ottenendo quattro nomination ai David di 

Donatello. Con Tito e gli alieni ha ricevuto il Nastro d’Argento per il miglior soggetto, mentre 

negli anni successivi ha consolidato la propria esperienza anche nel contesto delle produzioni 

seriali internazionali, dirigendo episodi di Luna Nera e Zero per Netflix, e i film La Befana vien di 

notte 2 – Le origini e Beata te per Sky Italia. Nel 2024 ha presentato a Venezia La storia del Frank 

e della Nina (Fandango), oltre a firmare, come co-autrice e regista, la serie RAI L’altro Ispettore. 

La sua vocazione per la ricerca e la sperimentazione emerge inoltre nella fondazione della 

rivista TTR (1996–2000), che ha dato origine a un festival internazionale di teatro di ricerca, 

segnando un ponte fra pratiche artistiche e riflessione critica. 

 

1. Nel tuo percorso ti sei confrontata con linguaggi e media diversi. Secondo te, alcuni autori si prestano 

più facilmente ad attraversare questi linguaggi, mentre altri resistono? Da cosa dipende questa differenza? 

 

Paola Randi: Ci sono autori che, per natura, si prestano meglio a essere trasferiti e altri 

un po’ meno. Il nodo centrale è sempre il linguaggio che il medium porta con sé. Certo, 

ciascuno è libero di sperimentare, ma bisogna considerare che l’esperienza immersiva del 

cinema, collettiva, nel buio della sala, dove sei completamente dedicato al film, è radicalmente 

diversa dall’esperienza casalinga della televisione. Quest’ultima implica un linguaggio che deve 

prevedere continue interruzioni: puoi alzarti, fare un origami, andare in bagno, e poi tornare 

senza perdere il filo. È un altro mondo. E cambia ancora di più con la fruizione via internet, 

dove la rapidità diventa essenziale: contenuti brevissimi, immediati, che catturano l’attenzione 

e vengono rapidamente sostituiti da altri. Sarebbe interessante chiedersi come Beckett avrebbe 

affrontato questa dimensione, perché la sua drammaturgia è fatta di lentezza, di assenza, di 

tempo protratto. 

 

2. Hai citato il problema del formato. In che modo il formato incide oggi sulla narrazione e sulla 

traduzione di un’opera? 
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Paola Randi: Il formato è diventato uno strumento narrativo fondamentale. Pensiamo 

al cinema classico: il formato originario nasceva dal fotogramma di 35 mm, tolta la colonna 

sonora. Poi, con l’arrivo della televisione, si è sviluppata una competizione che ha portato ai 

formati panoramici, e a catena la TV ha inseguito ancora il cinema. Ma anche lo streaming ha 

imposto trasformazioni profonde: ho visto miei film adattati automaticamente per altre 

piattaforme, con modifiche che ne cambiavano completamente la fruizione. E perfino la durata 

di un film spesso risponde più a esigenze commerciali che artistiche: un’ora e mezza serve a 

garantire un certo numero di proiezioni giornaliere, non è un vincolo estetico. In altre culture, 

come in India o in Sri Lanka, spettacoli teatrali e proiezioni possono durare quattro o cinque 

ore: questo ci ricorda che il tempo del cinema e del teatro è convenzionale, non universale. 

 

3. E veniamo al cuore del nostro discorso: Beckett. Perché, secondo te, è così difficile trasporlo su altri 

media? 

 

Paola Randi: Beckett mi affascina proprio per questa sua resistenza. Paradossalmente, 

a volte mi sembra più cinematografico che teatrale, ma il teatro ha una caratteristica che rende 

tutto molto diverso: è un evento vivo, indipendente dall’autore nel momento stesso in cui 

accade. Ogni rappresentazione è unica e irripetibile, si consuma lì e non tornerà più. Il cinema, 

invece, cerca l’opposto: catturare un’emozione e conservarla identica per sempre. Per chi ama 

il controllo totale, il cinema è il luogo ideale. Beckett, però, nel teatro lavora proprio 

sull’irripetibilità, sull’evento che accade nel qui e ora. Cercare di replicarlo pedissequamente con 

la macchina da presa, come è accaduto in alcuni casi di Beckett on Film, significa tradirne 

l’essenza. 

 

4. Quali sono, allora, le differenze fondamentali tra esperienza teatrale e cinematografica? 

 

Paola Randi: Nel teatro, gran parte di ciò che vediamo non è realmente presente: è la 

nostra mente a costruirlo, guidata dalla suggestione degli attori. Il cinema, invece, è simulazione 

visiva, prestidigitazione di immagini in movimento. Il teatro ti proietta altrove senza bisogno 

di mostrarti tutto, il cinema ti mostra e ti trattiene. Per questo, adattare testi come Aspettando 

Godot diventa quasi impossibile: il suo senso dell’assenza, del tempo sospeso, della lentezza, è 

difficilmente traducibile in linguaggio filmico convenzionale. Non a caso, le opere più riuscite 

di Beckett on Film sono spesso le più brevi: il tempo teatrale e quello cinematografico non 

coincidono. 

 



IL VELTRO – ISSN 0042-3254 – ESTENSIONE ON LINE FASCICOLO 3/4 2025 292 

 

5. A tuo parere, cosa accade alle opere quando entrano nell’immaginario collettivo? 

 

Paola Randi: È qui che le cose si fanno interessanti. Ci sono autori e opere che 

diventano parte integrante dell’immaginario, anche al di là delle loro forme originarie. Beckett 

ha influenzato tantissimi registi e drammaturghi proprio per la forza del suo pensiero e della 

sua estetica. In questi casi, l’opera non si trasforma, ma diventa un riferimento culturale 

imprescindibile, un tassello della memoria collettiva. È allora che la si può reinterpretare, 

rappresentare, divulgare. Ma attenzione: divulgazione e fruizione non sono la stessa cosa. 

Diffondere un’opera è legittimo, ma replicarne l’esperienza è un’altra questione. 

 

6. Come vedi la fruizione delle opere nell’epoca dei social e dell’intelligenza artificiale?  

 

Paola Randi: Questo è un punto delicatissimo. I social diseducano alla lentezza: offrono 

pillole velocissime, selezionate da algoritmi che mostrano solo quello che pensano tu voglia 

vedere. Così si restringono gli orizzonti, si creano bolle e si alimentano polarizzazioni. Diventa 

più facile chiudersi, più difficile il confronto. Sarà interessante vedere come le nuove 

generazioni, immerse in questa logica, reagiranno davanti a opere che chiedono tempo, 

attenzione, ascolto. Beckett, che ti mette davanti all’assenza e all’attesa, sarebbe un vero shock. 

Ma forse proprio per questo resta necessario: perché ci smaschera, ci ricorda brutalmente che 

il nostro vivere è, in fondo, un inganno nei confronti della morte. 

 

L'assenza dell'assurdo: la visione di Samuel Beckett. Intervista a Sonia 

Bergamasco 

 

In questa intervista, esploriamo il mondo di Samuel Beckett attraverso gli occhi di Sonia 

Bergamasco, un'attrice e regista italiana di grande prestigio, vincitrice di un Nastro d'Argento 

e candidata tre volte allo stesso premio, nonché due volte nominata ai David di Donatello. 

Bergamasco ha preso parte, in qualità di attrice, al film di Riccardo Milani Grazie Ragazzi, il 

remake del film francese del 2020 intitolato Un triomphe, che è incentrato sulla messa in scena 

di Aspettando Godot. Con una carriera che abbraccia sia il cinema che il teatro, offre un punto 

di vista unico e profondo sulle opere di Beckett, un autore che ha saputo colpire generazioni 

di artisti e spettatori. La sua passione per il drammaturgo irlandese si riflette nelle sue 

riflessioni sui temi universali dell'assurdo e dell'esistenza, nonché sulle sfide e le opportunità 

di adattare i testi di Beckett per il grande schermo. Un viaggio nell'intimità e nella complessità 

del pensiero beckettiano, guidato da una delle voci più rispettate del panorama artistico 

italiano. 
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1. Qual è il tuo approccio personale nell'affrontare l'opera di Samuel Beckett, e quali elementi ritieni 

fondamentali per catturare l'essenza dei suoi testi in un adattamento cinematografico? 

 

Sonia Bergamasco: Ho iniziato a leggere l'opera di Beckett da adolescente. Samuel 

Beckett è un autore che attrae i giovani come una calamita. La sua irriducibilità e l'eccesso che 

la sua scrittura mette in scena sono immediatamente percepiti dai lettori più giovani come 

valori in cui riconoscersi. Giorni felici è stato il testo che ho scelto per la prova d'ingresso alla 

scuola del Piccolo Teatro di Milano. Avevo vent'anni e ho scelto di interpretare Winnie, una 

donna di mezz'età con un'esperienza di vita in cui all'epoca era impossibile identificarmi. 

Perché ho fatto questa scelta? Credo sia stata la forza del linguaggio di Beckett a catturare il 

mio interesse. La sua lingua, scabra, acuminata, irresistibile e disadorna, mi ha spinto a 

lavorare su di essa per avvicinarmi a quella figura femminile e a quella situazione emotiva. 

 

2. Beckett è noto per il suo uso innovativo del linguaggio e per la sua struttura narrativa non 

convenzionale. Quali sfide hai incontrato o prevedi di affrontare nel trasporre la sua scrittura visivamente e 

in modo accessibile a un pubblico contemporaneo? 

 

Sonia Bergamasco: Da quel primo provino per entrare nella scuola di teatro, non ho 

mai più lavorato su Beckett. Non è mai successo. Ho pensato più volte che un giorno avrei 

voluto affrontare Winnie, ma ogni volta che mi riavvicinavo al testo, sentivo che non era 

ancora il momento giusto. Oggi potrei farlo, ma non so se per interpretare Winnie o per 

dirigere Giorni felici come regista. 

 

3. In che modo pensi che le tematiche universali presenti nelle opere di Beckett, come l'assurdo e 

l'esistenza, possano risuonare con le generazioni più giovani attraverso un film? 

 

Sonia Bergamasco: Grazie Ragazzi è un film diretto da Riccardo Milani che riprende 

la trama di un film francese del 2020 intitolato Un triomphe, a sua volta tratto dal documentario 

del 2005 Les Prisonniers de Beckett di Michka Saäl. Il documentario è incentrato sulle esperienze 

dell'attore svedese Jan Jönson nelle carceri. Il film di Milani si ispira a fatti realmente accaduti 

in Svezia nel 1985: un gruppo di carcerati, guidati da un attore che si improvvisa regista per 

sbarcare il lunario, interpreta Aspettando Godot di Samuel Beckett. Lo spettacolo riscuote un 

tale successo che gli attori/carcerati ottengono una fortunata tournée nei teatri, culminando 

nel debutto nel teatro più importante della capitale. In questa occasione, metteranno a segno 

una fuga rocambolesca e, nella realtà, non verranno mai più rintracciati. 
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I temi e le domande di Aspettando Godot risuonano potentemente nei corpi di persone 

che si identificano profondamente in uno stato di attesa e di prostrazione insopportabili, e 

vengono immediatamente percepiti come qualcosa che li riguarda, e che ci riguarda, come 

esseri umani. Samuel Beckett, nel 1985, alla notizia dell'evasione dei carcerati, esultò senza 

riserve per il loro gesto. 

 

4. Hai avuto l’opportunità di visionare qualche film del progetto Beckett on Film? Se sì, quali 

impressioni hai avuto riguardo alla sua interpretazione delle opere di Beckett e alla sua capacità di rendere 

giustizia alla complessità del suo pensiero? 

 

Sonia Bergamasco: Il progetto Beckett on Film è a mio avviso un gesto potente di 

eversione artistica e intellettuale. Ha un valore intrinseco e sento che resterà nella storia come 

un esperimento artistico di grande respiro. 

 

5. In un’epoca in cui il cinema spesso cerca di intrattenere, come pensi che un film basato sulle opere di 

Beckett possa sfidare le aspettative del pubblico e contribuire a una riflessione più profonda su tematiche 

esistenziali? 

 

Sonia Bergamasco: Beckett è un classico. Anche se l'assurdo è stato superato dalla 

realtà del nostro disarmante quotidiano, Beckett continua a parlarci perché, come tutti gli 

artisti di genio, ha saputo vedere attraverso. Ha colto l'essenza del delirio esistenziale che 

sconvolge ogni essere vivente e della solitudine assoluta in cui si staglia. 

 

6. Considerando che Samuel Beckett stesso sottolineava l'importanza di seguire rigorosamente le sue 

indicazioni per la rappresentazione delle sue opere, quanto pensi che questo implichi che le sue creazioni siano 

intrinsecamente legate al teatro e alle sue peculiarità? In che modo credi che le caratteristiche uniche delle opere 

di Beckett, come il linguaggio, il ritmo e la presenza fisica degli attori, rendano difficile o addirittura impossibile 

una trasposizione cinematografica fedele ed efficace delle sue opere? 

 

Sonia Bergamasco: La richiesta (autoriale e autoritaria) di Beckett rappresenta 

un'impresa impossibile, perfettamente in linea con la sua poetica artistica. Non si può fermare 

la creazione, né ipnotizzare il gesto teatrale o quello cinematografico. Il movimento costante e 

la sporcatura sono la linfa vitale dell'arte. E Beckett non poteva non saperlo. 
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La fisicità della parola. Intervista a Michela Cescon 

 

Michela Cescon, attrice e regista di straordinario talento, con una carriera che abbraccia 

sia il cinema che il teatro. Con un curriculum ricco di successi, Michela ha ricevuto prestigiosi 

riconoscimenti, tra cui un David di Donatello come miglior attrice protagonista, due Nastri 

d'Argento, il premio teatrale Eleonora Duse e un Premio Ubu, a testimonianza della sua 

abilità e della sua dedizione all'arte drammatica. 

La sua esperienza include significative interpretazioni e adattamenti di opere di Samuel 

Beckett. Con la sua sensibilità e la sua profonda comprensione del linguaggio beckettiano, 

Michela offre un punto di vista unico e arricchente, contribuendo a esplorare le sfide e le 

opportunità di portare l'opera di Beckett sul grande schermo.  

 

1. Qual è il tuo approccio personale nell'affrontare l'opera di Samuel Beckett, e quali elementi ritieni 

fondamentali per catturare l'essenza dei suoi testi in un adattamento cinematografico? 

 

Michela Cescon: La mia attrazione per Beckett è profonda e duratura. Leggo le sue 

opere con la stessa curiosità e attenzione con cui sfoglio una raccolta di poesie, cercando 

parole che possano offrirmi conforto e ispirazione. Non mi avvicino a Beckett con l'intento di 

trovare un significato univoco; al contrario, sono le sue parole a conferirmi un senso. 

La mia familiarità con l'autore si è intensificata negli anni in cui ho collaborato con 

Vitaliano Trevisan, un autore che condivide molte affinità con Beckett, in particolare durante 

la realizzazione del film Primo Amore di Matteo Garrone. Trevisan integrava elementi 

beckettiani nella sua scrittura e nella vita quotidiana, rendendo il suo lavoro ancora più 

affascinante. Un aspetto curioso è che sono nata lo stesso giorno di Beckett, il 13 aprile; anche 

se questa coincidenza può far sorridere, la sento come un legame fraterno. Quando si tratta di 

adattare Beckett per il grande schermo, è fondamentale riconoscere la sua radicata forza 

teatrale. L'opera di Beckett è indissolubilmente legata alla messa in scena: le sue parole, 

pronunciate ad alta voce con ritmo da un attore, acquistano una dimensione che trascende la 

semplice lettura. Attraverso l’interpretazione vocale emergono i personaggi, i luoghi e gli 

spazi, tutti elementi che possono aprire la strada a una narrazione cinematografica. Tuttavia, 

il cinema, diversamente dal teatro, tende a richiedere prodotti più accessibili a un pubblico 

ampio. La vera sfida nell'adattare Beckett per il grande schermo risiede proprio in questa 

necessità di fruizione popolare. Di conseguenza, un film ispirato ai testi di Beckett rischia di 

rimanere un'opera di nicchia, destinata a un pubblico di appassionati e, perciò, considerato 

un film d'arte. 
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2. Beckett è noto per il suo uso innovativo del linguaggio e per la sua struttura narrativa non 

convenzionale. Quali sfide hai incontrato o prevedi di affrontare nel trasporre la sua scrittura visivamente e 

in modo accessibile a un pubblico contemporaneo? 

 

Michela Cescon: Prima di affrontare questa domanda, è fondamentale sottolineare 

un aspetto cruciale legato ai testi di Beckett: il problema della lingua. Purtroppo, la sua opera 

andrebbe letta nell'originale, poiché qualsiasi traduzione, per quanto ben fatta, altera 

profondamente il suo significato. Beckett è suono, ritmo, consonanti. Per questo motivo, 

fino a oggi, non mi sono mai sentita di portare le sue opere in scena in italiano. Questo è un 

problema che non va sottovalutato, e con il passare del tempo, ho trovato sempre più difficile 

accettare i compromessi che una traduzione comporta. Il linguaggio, infatti, plasma il 

pensiero, e Beckett non dovrebbe essere tradotto. 

Se decidessi di realizzare un film basato sulle sue opere, mi sentirei obbligata a utilizzare 

le sue parole originali. Tuttavia, sarei consapevole della necessità di liberarmi dalla scrittura 

per dare spazio ai corpi e alle atmosfere che possono emergere, talvolta escludendo le parole 

stesse. La fisicità di Beckett si riflette anche nella sua scrittura, e non si può ignorare l’influenza 

della sua immagine, della sua espressione e dei suoi occhi. In questo senso, Beckett è iconico, 

paragonabile a figure come David Bowie. 

 

3. In che modo pensi che le tematiche universali presenti nelle opere di Beckett, come l'assurdo e 

l'esistenza, possano risuonare con le generazioni più giovani attraverso un film? 

 

Michela Cescon: Beckett è un autore che può piacere molto alle generazioni più 

giovani, perché è filosofico, esistenzialista. La sua è una materia che non invecchia mai, ed è 

molto vicina a chi si pone domande sulla vita, sull’individuo e sul senso delle nostre azioni e 

relazioni. L’ assurdità delle situazioni e l’illogico dei testi di Beckett affascinano gli spettatori 

più giovani che solitamente, per l’età che hanno, tendono a essere contrari al senso comune, 

si oppongono a ciò che li circonda. Che questo avvenga anche con una proposta 

cinematografica dipende dall’altezza visiva del prodotto, a cui un appassionato di Becket non 

credo possa rinunciare. 

 

Il contesto e la traduzione del processo creativo. Intervista a Teresa 

Saponangelo 

 

In un panorama culturale in cui il confine tra teatro e cinema diventa sempre più 

sfumato, è un privilegio poter dialogare con una delle attrici italiane più celebrate, Teresa 
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Saponangelo. Con una carriera che vanta collaborazioni con registi del calibro di Paolo 

Sorrentino, Mario Martone, Paolo Virzì, Silvio Soldini e Cristina Comencini, Saponangelo ha 

saputo farsi apprezzare sia sul palcoscenico che sul grande schermo. La sua versatilità e la 

capacità di interpretare personaggi complessi le hanno valso numerosi riconoscimenti, tra cui 

un premio Ubu, un David di Donatello e un Nastro d'Argento. 

Oggi, la nostra conversazione si concentra sull'intrigante rapporto tra teatro e cinema, 

esplorando le sfide e le opportunità che emergono quando opere concepite per un medium 

specifico vengono trasposte in un altro. Attraverso la sua esperienza, Saponangelo offre una 

prospettiva unica sulla questione, riflettendo non solo sulle differenze tecniche e artistiche, 

ma anche sull'impatto che queste hanno sulla creazione e sull'interpretazione del personaggio. 

 

1. Qual è la differenza principale, secondo lei, tra interpretare un personaggio in un'opera teatrale 

rispetto a un film? 

 

Teresa Saponangelo: Preparare un personaggio per una pièce teatrale comporta un 

investimento di tempo e un lavoro collettivo e personale che differiscono notevolmente da 

quelli richiesti da un lavoro cinematografico. A meno di rare occasioni di lettura collettiva del 

copione, prima di approdare al set ci si incontra poco con i colleghi e per brevi periodi, ma 

si effettuano molte prove relative a costumi, acconciature e trucco. Il lavoro 

cinematografico, al contrario, è essenzialmente un'operazione solitaria, un atto di 

immaginazione in cui si deve anticipare ciò che farai o ciò che ti sarà concesso di fare. 

Il lavoro teatrale è, invece, un processo di gruppo in cui conosci ogni piccolo dettaglio, 

movimenti scenici, attoriali, luci, suoni, prima del debutto. Adoro questa diversità, queste due 

opportunità che ho di sperimentare. Amo lo studio meticoloso del personaggio a teatro, 

quanto l'estro e l'improvvisazione che si sviluppano sul set. È affascinante conoscere ogni 

aspetto di ciò che accadrà in scena, così come è intrigante essere all'oscuro dell'universo 

immaginario che il regista ha concepito sul set, al quale l'interprete si abbandona con fiducia 

per due, tre o quattro mesi. 

Ho imparato a relazionarmi con questi due mondi, così diversi ma al contempo 

complementari. L'assenza di uno di essi rappresenterebbe un impoverimento per il mio 

modo di concepire il lavoro. Il rigore del teatro, il rispetto per la scena e per il testo, ti 

orientano, liberandoti dall'idea di essere protagonisti in ogni occasione. 

D'altro canto, la fantasia e lo stupore che emergono quotidianamente sul set vivificano 

e rendono prezioso ogni giorno di lavoro. Ho avuto l'opportunità di lavorare ben due volte 

su Il Tartufo di Molière, con due traduzioni diverse. Anni fa, ho interpretato Il Tartufo sotto la 

direzione di Toni Servillo, con la traduzione di Cesare Garboli; due anni fa, ho lavorato 
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nuovamente su quest'opera, questa volta con la regia di Jean Bellorini, che si avvaleva della 

traduzione di Carlo Repetti.Questa esperienza mi ha permesso di comprendere quanto una 

traduzione possa influenzare il lavoro degli attori e la visione del regista. La traduzione di 

Garboli, più sensuale e provocatoria, spingeva verso umori e tinte più forti, mentre quella di 

Repetti permetteva di godere di giochi più filosofeggianti, che richiedevano un approccio più 

cerebrale. 

In sostanza, la traduzione può spingere o frenare il movimento scenico; si traduce in 

idea scenica o in un blocco creativo. È un aspetto di cruciale importanza. 

 

Il tempo e la forma: Charles Garrad racconta il suo viaggio nel mondo di 

Beckett 

 

Charles Garrad è un artista di grande talento, noto per il suo approccio innovativo e 

profondo all'arte cinematografica. Con una carriera che abbraccia diverse discipline, tra cui 

la scenografia e la regia, Garrad ha saputo fondere elementi visivi e narrativi in modi 

sorprendenti. 

Nella sua partecipazione al progetto Beckett on Film, ha avuto l'onore non solo di 

dirigere l'opera That Time, ma anche di contribuire come scenografo in altre produzioni, come 

Act Without Words I e Waiting For Godot, dirette rispettivamente da Karel Reisz e Michael 

Lindsay Hogg. 

In questa intervista, Garrad ci offrirà uno sguardo privilegiato sulla sua esperienza nel 

reinterpretare l'opera di Samuel Beckett. Condividerà le sue riflessioni sulla sfida di tradurre 

le complesse tematiche beckettiane in un linguaggio cinematografico, esplorando come le sue 

visioni artistiche abbiano influenzato la realizzazione di questi lavori. 

 

1. Quali sono state le principali sfide affrontate nella realizzazione delle opere di Beckett on 

Film? 

  

Charles Garrad: Le indicazioni sceniche e le descrizioni visive nelle opere di Beckett 

sono di una precisione quasi ossessiva, e la Beckett Estate mantiene un controllo rigoroso, 

concedendo pochissimo spazio a interpretazioni libere o deviazioni personali. A prima vista, 

questa rigidità può sembrare un vincolo, ma nella mia esperienza si è rivelata una risorsa 

preziosa in ogni progetto cinematografico a cui ho lavorato. Ho osservato che i film che si 

sono allontanati dalle istruzioni puntuali di Beckett tendono a essere i meno convincenti. Al 

contrario, operare entro i confini che egli stesso ha stabilito si è rivelato sorprendentemente 

stimolante e, in un certo senso, persino liberatorio. Quella struttura rigorosa diventa un 
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terreno fertile per la creatività, imponendo una disciplina che permette alle intuizioni più 

autentiche di emergere. 

Naturalmente, anche le limitazioni pratiche, come i vincoli di budget e di tempo, 

rappresentano sempre una sfida importante nella produzione cinematografica. Tuttavia, 

credo che proprio nel dialogo tra restrizione e invenzione, nasca la forza poetica che rende 

l’universo beckettiano così unico. 

 

2. In che modo la tua visione artistica ha influenzato l'interpretazione delle opere di Beckett? 

 

Charles Garrad: Le mie preoccupazioni artistiche si avvicinano molto a quelle di 

Beckett. Percepisco una forma di poesia nell’ordinario, e il mio lavoro ruota da sempre 

intorno a temi come il tempo, la memoria, il significato e il valore degli oggetti, insieme al 

senso del luogo. Mi affascina il modo in cui anche le cose più semplici possono assumere un 

peso emotivo e simbolico profondo, e nutro un interesse costante per il linguaggio come 

materia viva. 

La mia interpretazione di Act Without Words I è partita dal desiderio di creare un 

paesaggio, un deserto, che fosse al tempo stesso reale e teatrale. Abbiamo costruito dune di 

sabbia che, nella prima inquadratura, apparivano enormi e perfettamente realistiche; ma 

l’ingresso dell’attore ha subito messo in discussione quella realtà. Oggetti di scena, 

segnalazioni e una palma in vaso sono stati introdotti nello spazio, trasformandolo in un 

ambiente apertamente teatrale senza intaccarne la concretezza materiale. 

Ho sviluppato ulteriormente questo approccio in Waiting for Godot, trasportando sul set 

numerosi camion di pietre, scolpendole con un escavatore JCB per creare la curva di una 

strada, spargendo zolle di prato verde sui cumuli, piantando un albero vero, facendo passare 

un’auto nella valle per tracciare il sentiero e aggiungendo acqua per formare pozzanghere. Le 

colline sullo sfondo sono nate tagliando il cartone in una linea d’orizzonte adeguata e 

accumulando scarti d’asfalto di una strada reale ai suoi piedi. 

In questi paesaggi beckettiani convivevano due nature: erano insieme fisici e stilizzati, 

concreti eppure teatrali. Un paradosso estetico che, a mio avviso, rappresenta perfettamente 

lo spazio in cui l’opera di Beckett trova la sua esistenza più autentica: un luogo astratto e 

simbolico, ma intimamente radicato nell’ordinario. 

That Time ha posto una sfida del tutto diversa. Si tratta di un lavoro di venti minuti che 

mostra soltanto la testa disincarnata di un uomo anziano, intento ad ascoltare tre versioni 

della propria voce: ciascuna rievoca una diversa fase della sua vita. Questo concetto mi ha 

affascinato proprio per l’assenza di un ambiente fisico. Il linguaggio, estremamente 

essenziale, evoca tempi e luoghi che restano invisibili, e l’intera forza emotiva e simbolica 
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scaturisce da quelle descrizioni. Ho strutturato l’opera come un film, ideando movimenti di 

macchina che dialogassero con il contenuto di ogni passaggio verbale. 

Dopo aver trascorso innumerevoli ore su Waiting for Godot, nella preparazione, nelle 

riprese e persino nella correzione del colore, ero ormai intimamente legato a quel mondo. 

Pur presentando una narrazione più convenzionale e un ambiente fisico, per quanto remoto 

e astratto, Godot condivide con That Time alcune radici profonde: entrambe le opere ruotano 

attorno alla ripetizione con minime variazioni, e a un senso di distacco e disorientamento 

temporale. Forse proprio per questo, dopo tanta familiarità con Godot, sono riuscito a 

entrare nel cuore di That Time con naturalezza. 

 

3. Quale significato attribuisci all'adattamento di un'opera letteraria in formato cinematografico? 

 

Charles Garrad: Alcune opere letterarie si prestano meglio di altre alla trasposizione 

cinematografica. Il pubblico si aspetta che i film raccontino storie, quindi narrazioni 

complesse con dialoghi incisivi sono generalmente ciò che viene presentato. Un'opera 

letteraria riguarda tanto il linguaggio e la struttura quanto la storia, e una traduzione 

cinematografica può risultare meravigliosa se gestita appropriatamente. Tuttavia, mantenere 

l'attenzione del pubblico in questo processo è una sfida. Alcuni dei film di Beckett on Film 

riescono in questo intento. 

 

4. Ci sono stati elementi della produzione che ti hanno colpito o ispirato particolarmente durante il 

processo creativo? 

 

Charles Garrad: È stato incredibilmente entusiasmante far parte di un gruppo così 

ampio di artisti distinti, tutti impegnati con il lavoro di uno dei più grandi scrittori e filosofi 

del ventesimo secolo. Amo il divertimento, il pathos, la poesia e la profonda serietà del lavoro 

di Beckett. Attraverso questo progetto, ho avuto l'opportunità di conoscerlo molto meglio e 

di iniziare a comprenderlo in modo più profondo. 

 

L'arte dell'interpretazione: un dialogo con Margherita Buy 

 

Margherita Buy, una delle attrici italiane più premiate della storia del cinema italiano, il 

cui straordinario talento le ha valso un invidiabile palmarès di riconoscimenti, tra cui sette 

David di Donatello su 17 candidature e otto Nastri d'Argento su 19 candidature. La sua 

carriera, caratterizzata da una versatilità unica, l'ha vista muoversi con disinvoltura tra 

palcoscenici teatrali e set cinematografici, affrontando ogni nuova sfida con la stessa passione 
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e dedizione. 

In questa intervista, esploreremo con Margherita il delicato tema della transizione tra 

teatro e cinema, analizzando le difficoltà e le differenze che gli attori si trovano ad affrontare 

quando passano da un'interpretazione dal vivo a una registrata. Discuteremo anche 

dell'importanza di seguire le indicazioni degli autori, come Samuel Beckett, e quanto spazio 

di libertà possa avere un attore nell'interpretazione. 

Attraverso le sue preziose riflessioni, scopriremo come l'arte dell'interpretazione venga 

plasmata da influenze collettive e individuali, e come la creatività si integri nel processo di 

creazione, sia sul palcoscenico che sul grande schermo. Un viaggio nel mondo 

dell'interpretazione che metterà in luce non solo le sfide professionali, ma anche le ricchezze 

emotive di questo affascinante mestiere, incorporando alcuni elementi chiave emersi durante 

questa ricerca. 

 

1. Nella tua esperienza, quali sono le principali differenze e sfide che un attore affronta passando 

dall'interpretazione teatrale a quella cinematografica? 

 

Margherita Buy: Personalmente, tendo a non pormi troppe domande durante il mio 

lavoro. Ho iniziato con il teatro e la mia formazione è stata improntata su un approccio 

teatrale, il che implica un intenso studio del testo e una profonda interazione con gli altri. Il 

teatro richiede di lavorare in gruppo e di accordarsi come un'orchestra. La voce, che è il 

nostro strumento principale, deve essere utilizzata per trasmettere emozioni, anche intime, e 

questo non è affatto semplice. Ho avuto esperienze diverse a teatro, alcuni spettacoli più 

leggeri, dove dovevo anche cercare la risata. In scena, le reazioni del pubblico diventano un 

feedback fondamentale che guida la nostra performance. Questa interazione, tuttavia, manca 

nel cinema, dove il rapporto con il pubblico è più indiretto e quindi si trasforma in una 

scommessa. 

 

2. Quindi, in che modo l'assenza di interazione diretta con il pubblico nel cinema complica il lavoro 

di un attore? 

 

Margherita Buy: è una vera e propria scommessa. La fase cruciale del cinema è il 

montaggio, che può riscrivere completamente l'interpretazione dell'attore. Ciò che pensi di 

aver realizzato può essere reinterpretato dal montaggio, un aspetto sul quale non abbiamo 

controllo. A differenza del teatro, dove puoi plasmare la tua performance in tempo reale in 

base alle reazioni del pubblico, nel cinema il controllo è molto più limitato. 
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3. Il tema della mia tesi riguarda l'opera di Beckett, che era noto per le precise indicazioni fornite a 

chi trasponeva le sue opere. Quanto è importante per te rispettare queste indicazioni nell'interpretazione di un 

testo? Qual è lo spazio di libertà che hai come attore? 

 

Margherita Buy: È importante sottolineare che stiamo parlando di un lavoro 

collettivo: sia nel teatro che nel cinema, è fondamentale collaborare con registi e altri attori. 

Devi amalgamare il lavoro di tutti per ottenere un risultato condiviso. Le sceneggiature e i 

testi forniscono indicazioni utili, ma non possono essere seguite alla lettera. Ogni messa in 

scena potrebbe differire drasticamente da un testo scritto. Seguire pedissequamente le 

indicazioni dell'autore sarebbe non solo difficile, ma anche privo di senso. Ogni epoca ha le 

sue esigenze, ed è importante che ci sia spazio per la libertà interpretativa dell'attore. 

 

4. Come si affronta la continuità emotiva di un personaggio nel cinema, considerando che le riprese 

possono essere non cronologiche? 

 

Margherita Buy: Anche in questo caso, il lavoro di squadra è fondamentale. Ogni 

attore deve avere chiaro a che punto si trova nella storia e nell'evoluzione del proprio 

personaggio. Certo, non sempre c'è continuità emotiva; puoi girare la scena iniziale e quella 

finale nella stessa giornata. Tuttavia, avere una preparazione adeguata ti aiuta a mantenere il 

focus. 

 

5. Quanto conta il linguaggio del corpo e la presenza scenica nel risultato finale del teatro rispetto al 

cinema? 

 

Margherita Buy: Nel teatro, il corpo, la voce e il movimento sono strettamente 

interconnessi. A volte, l'espressività del corpo può persino entrare in conflitto con il 

linguaggio verbale. Nel cinema, invece, tutto si concentra maggiormente sul viso e su altre 

forme di espressività, come le mani. Questa differenza può rendere difficile per gli attori, che 

provengono dal teatro, adattarsi al cinema e viceversa. 

 

6. Se dovessi indicare qualcosa che è impossibile trasferire dal teatro al cinema, cosa diresti? 

 

Margherita Buy: Fondamentalmente, si tratta di linguaggi diversi. Alcuni sentimenti 

e reazioni sono davvero difficili da tradurre. 

 

7. Hai avuto l'opportunità di interpretare lo stesso personaggio sia a teatro che al cinema in Due 
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partite di Cristina Comencini. Com'è stato per te questo passaggio? 

 

Margherita Buy: Abbiamo portato in scena lo spettacolo per un bel po' di tempo 

prima che diventasse un film. È stata un'esperienza complessa, e le due modalità sono state 

completamente diverse. Avevo in mente le memorie del teatro, che spesso avevano momenti 

divertenti, ma nel cinema dovevo trovare nuove modalità espressive. È stata un'esperienza 

arricchente, anche se ho notato che alcuni ritmi e connessioni tra gli attori erano diversi. 

C'erano interruzioni che cambiavano il tutto e di cui non ero consapevole durante le riprese. 

 

8. Qual è la cosa più bella del teatro rispetto al cinema? 

 

Margherita Buy: Fare teatro è un'esperienza travolgente e faticosa. L'energia ti prende 

completamente e sei in una costante tensione, mentre nel cinema ho scoperto una libertà 

inaspettata. Pensavo che la mia carriera sarebbe stata solo teatrale, ma ho sorriso nel 

conoscere la possibilità di condividere il lavoro con altri. A teatro sei molto solo e hai una 

grande responsabilità, mentre nel cinema costruisci la performance a pezzi, lavorando 

gradualmente. 

 

9. Un pensiero su Beckett? 

 

Margherita Buy: Ho visto molte trasposizioni di Aspettando Godot. Per me, è un teatro 

ideologico, un teatro per la scrittura, ma per gli attori può sembrare una prigione. 

Personalmente, preferirei un teatro che tenga conto anche delle esigenze di chi recita. 

 

Conclusioni 

 

Nel percorso qui tracciato, tra cornici teoriche, storia produttiva e voci d’artista, la 

domanda sulla (in)trasferibilità di Beckett si è progressivamente sottratta alla logica binaria 

del si può/non si può, per assumere i contorni di una mappa di condizioni: temporali, percettive, 

linguistiche, tecniche. Se Beckett on Film ha offerto un laboratorio esemplare, anche nei suoi 

esiti problematici, è perché ha mostrato come l’assoluta fedeltà possa, paradossalmente, 

risultare infedele all’operazione beckettiana, quando confonde il testo con la sua mera lettera 

e il medium con un semplice supporto di trasporto. La lezione che ne ricaviamo non è la 

rinuncia all’adattamento, ma la necessità di una responsabilità mediale8, capace di misurare il 

 
8 Con responsabilità mediale si intende la consapevolezza critica del rapporto che ogni pratica artistica 
intrattiene con il proprio dispositivo di espressione. Non si tratta soltanto di un’attenzione formale alla tecnica, 
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proprio gesto sulle leggi costitutive di ciascun dispositivo. 

Le testimonianze raccolte convergono su alcuni assi portanti. Con Paola Randi si è 

chiarito che ogni medium istituisce un regime di esperienza: la totalità immersiva della sala, 

l’intermittenza domestica del televisivo, la frammentazione accelerata del web. Qui, l’opera 

beckettiana, fondata su lentezze, sospensioni, intervalli, sull’arte di far percepire l’assenza, 

incontra la frizione con formati e ritmi che le sono estranei. La nozione di formato (durata, 

aspect ratio, protocolli di visione) si rivela non un accidente tecnico, ma un vero e proprio 

operatore narrativo che può ridurre o amplificare il campo di forze dell’opera. La traduzione 

tra media comporta una doppia pedagogia: educazione alla lentezza (contro l’algoritmo della 

distrazione) ed educazione alla precisione (contro la genericità di un visivo senza partitura). 

Sonia Bergamasco ha ricordato la statura classica di Beckett, cioè la sua capacità di 

attraversare i tempi perché tocca un fondo comune dell’esperienza, il delirio dell’esistere e la 

solitudine che lo abita, ma anche l’impraticabilità di fissare la creazione in una griglia 

normativa: il dispositivo vivo resiste alla cristallizzazione. In questa direzione, la rigorosa 

prescrittività dell’autore non va intesa come feticcio filologico, bensì come indice della 

precisione di una partitura che domanda un’esecuzione, non una stenografia. 

Con Margherita Buy si è affermato un altro punto decisivo: nel passaggio dal teatro al 

cinema si trasla anche il baricentro del controllo. Il montaggio, luogo di scrittura postuma 

dell’immagine, ridefinisce retroattivamente l’interpretazione, e rende infondata ogni 

aspirazione a una fedeltà che non sia, prima di tutto, relazionale: un’opera è sempre lavoro 

d’insieme, composizione di gesti, scelte e vincoli condivisi. La libertà attorale, lungi 

dall’opporvisi, diventa la misura con cui un testo antico abita un presente di visione. 

Michela Cescon ha posto la questione nella sua forma più esigente: Beckett è lingua, 

suono, ritmo, consonanti, prima che storia. La traduzione non è un semplice trasferimento 

semantico, ma una riscrittura della temporalità interna del testo. Ne discende che ogni 

adattamento è, al tempo stesso, un atto di ascolto e di sottrazione: liberarsi dalla scrittura per 

fare spazio ai corpi e alle atmosfere non significa tradire Beckett, bensì tentare di restituirne 

la musica profonda con strumenti diversi. 

Sul versante della messa in scena filmica, l’esperienza di Charles Garrad mostra come 

il vincolo possa farsi risorsa: paesaggi simultaneamente fisici e teatrali, fedeltà di principio 

 
ma di una postura epistemologica e, in senso lato, etica: riconoscere che ogni medium impone una propria 
logica percettiva, un proprio ritmo e una propria grammatica dell’esperienza. Parlare di responsabilità mediale 
significa, pertanto, assumere la specificità del mezzo non come vincolo ma come principio generativo, 
orientando l’atto creativo in accordo con le leggi interne che governano il suo funzionamento. In Beckett questa 
consapevolezza diviene radicale: il teatro, la radio, il cinema o la televisione non sono per lui contenitori 
intercambiabili di un medesimo contenuto, ma campi di forze che modellano ontologicamente la materia del 
pensiero e della percezione. La responsabilità dell’artista, in tal senso, non è quella di trasferire un testo, ma di 
comprendere fino a che punto il medium stesso produce il senso dell’opera. 
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alla partitura e, insieme, traduzione plastica del suo statuto simbolico. L’adattamento riesce 

quando riconosce a Beckett la sua astrazione ordinaria: un mondo ridotto all’osso, ma non 

rarefatto; concreto fino alla pozzanghera, e tuttavia irriducibile al realismo. 

Teresa Saponangelo, infine, riporta la riflessione al livello più concreto del fare scenico, 

riconducendo la questione dell’intermedialità alla dimensione laboratoriale della creazione 

attoriale. Nel suo discorso, il teatro e il cinema emergono come due modalità di costruzione 

del senso profondamente eterogenee: il primo, fondato sulla coralità e sull’anticipazione 

collettiva del gesto, in cui la presenza, la voce e la luce sono elementi di un’architettura 

condivisa; il secondo, al contrario, si configura come un processo solitario, affidato 

all’immaginazione e alla successiva ricomposizione del montaggio. 

In esito a questo percorso, si possono avanzare, in forma prudente, quattro criteri per 

una trasposizione responsabile di Beckett: (1) regime del tempo, il rispetto delle durate e degli 

interstizi come materia prima dell’opera; (2) grammatica della presenza, la restituzione della 

partitura di voce/corpo/silenzio prima della sua illustrazione narrativa; (3) sonorità della 

lingua, la consapevolezza che tradurre significa riscrivere il ritmo; (4) governo del formato, 

assumere durata, quadro e protocolli di fruizione non come limiti, ma come funzioni 

compositive. Dove questi criteri operano, l’adattamento non mima il teatro: lo interpreta, 

producendo un oggetto nuovo che conserva con l’originale un rapporto di parentela 

strutturale, non di somiglianza superficiale. 

Se dunque Beckett on Film ha rivelato i rischi di una fedeltà letterale, le conversazioni 

con Bergamasco, Buy, Cescon, Garrad, Randi e Saponangelo hanno indicato una via diversa: 

non la traslazione, ma la trasduzione9, passaggio di energia formale da un medium all’altro. Di 

fronte alla retorica contemporanea della versatilità, Beckett continua a porre una resistenza 

feconda: ricordarci che non ogni cosa può essere portata ovunque senza perdita, e che talora 

la perdita, quando è pensata, nominata, composta, è la sola via per un guadagno di verità 

estetica. 

In ultima analisi, la domanda se Beckett sia trasferibile si converte nella domanda come 

il suo gesto possa sopravvivere alle metamorfosi dei media. La risposta che qui si profila è 

insieme semplice e impegnativa: non attraverso la replica, ma attraverso la cura. Una cura che 

educa lo sguardo alla lentezza, l’orecchio al ritmo, la tecnica alla misura. È in questa etica del 

montaggio, tra durata e taglio, presenza e schermo, lingua e immagine, che l’opera beckettiana 

può ancora, oltre il teatro, continuare a farsi evento. 

 
9 Il termine trasduzione è qui impiegato in senso semiotico e mediale, per indicare il passaggio di un contenuto 
formale o percettivo da un sistema espressivo a un altro, non come mera traduzione o trasposizione, ma come 
trasferimento di energia strutturale. 

 


