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NOTA DELL’ASSESSORE REGIONALE 
ON. MIMMO TURANO

Sono lusingato di redigere questa nota di presentazione al 
bel volume di ENZA GUAGENTI “Uno strappo nel cielo di carta – 
La crisi dell’uomo moderno nell’Amleto e nel Fu Mattia Pascal – La 
centralità della letteratura siciliana nella letteratura universale” 
pubblicato all’interno del progetto di attuazione della Legge 
Regionale n. 9 del 31 Maggio 2011 “Norme sulla promozione, 
valorizzazione ed insegnamento della storia, della letteratura e del 
patrimonio linguistico siciliano nelle scuole”, giunto alla sua quarta 
edizione. La ricerca della giovane autrice, giornalista e 
dottoressa in Lettere moderne, riesce con grande chiarezza e 
consapevolezza ad iscrivere un importante segmento della 
letteratura siciliana nel più grande contesto della letteratura 
anglosassone e universale. E questo è ulteriore prova che i 
fenomeni culturali della nostra Regione sanno relazionarsi con 
naturalezza con gli accadimenti letterari internazionali. Da qui 
la necessità di specificare e chiarire il contesto normativo entro 
cui si inserisce il delicato confronto tra le espressioni letterarie 
prodotte da autori siciliani, italiani e stranieri e la loro relazio-
ne con il mondo della scuola. 

La Legge Regionale n. 9 del 31 Maggio 2011 “Norme sulla 
promozione, valorizzazione ed insegnamento della storia, della 
letteratura e del patrimonio linguistico siciliano nelle scuole”, in 
modo lapidario ed incisivo, così recita all’art. 1. La Regione 
promuove la valorizzazione e l’insegnamento della storia, della 
letteratura e del patrimonio linguistico siciliano nelle scuole di ogni 
ordine e grado. Al raggiungimento dell’obiettivo sono destinati 
appositi moduli didattici, all’interno dei piani obbligatori di studio 
definiti dalla normativa nazionale, nell’ambito della quota regionale 
riservata dalla legge e nel rispetto dell’autonomia didattica delle 
istituzioni scolastiche. Nel successivo art. 2 l’essenziale testo di 
Legge specifica che: l’Assessore Regionale per l’istruzione e la 
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formazione professionale, [...] stabilisce gli indirizzi di attuazione 
degli interventi didattici aventi ad oggetto la storia, la letteratura e il 
patrimonio linguistico siciliano, dall’età antica sino ad oggi, con 
particolare riferimento agli approfondimenti critici e ai confronti fra le 
varie epoche e civiltà, agli orientamenti storiografici più significativi, 
dall’Unità d’Italia fino alla fine del XX secolo ed all’evoluzione 
dell’Istituzione regionale anche attraverso lo studio dello Statuto della 
Regione. 

A questa complessità rappresentata si ispira l’importante 
Decreto del Presidente della Regione Siciliana del 3.11.1951 
intitolato “Modifica ai programmi delle scuole elementari della 
Regione Siciliana”, di cui qui è utile riportare una significativa 
puntualizzazione, ancora oggi attuale. «Ora appunto in questa 
necessità di sottolineare l’istanza formativa, si palesa tutto il valore 
dei motivi regionali, non già come remora e angusta, stolta 
compiacenza regionalistica, ma appunto come strumento per una più 
vitale articolazione e per una più naturale formazione della coscienza 
nazionale. Vorremmo dire che se la scuola farà germogliare dallo 
stesso patrimonio della coscienza regionale nelle sue determinazioni 
spontanee i valori della nazione e non li elaborerà in astratto 
sovrapponendoli a quello, l’educazione nazionale darà frutti più 
copiosi perché avrà radici più profonde. Al contrario, i motivi regionali 
resteranno incolti, se pur non deformati, e quelli nazionali saranno 
una caduca e risibile acquisizione intellettuale. Sottolineare i valori 
della tradizione regionale [...] vivificarli per trarre dalla loro ricchezza 
sentita i richiami ad una capacità di ritrovarsi con piena libertà in un 
mondo spirituale più vasto, questo è il compito precipuo di una scuola 
regionale educativa». 

Nella “Premessa” alle Linee Guida elaborate dal “Tavolo 
Tecnico regionale”, nelle fasi preliminari dell’avvio del proget-
to, si legge l’emblematica seguente argomentazione, che traccia 
una direzione strategica che vogliamo dichiaratamente fare 
nostra: “In una società sempre più “liquida” e globale, la 
valorizzazione delle identità locali è una risposta efficace al 
progressivo indebolimento dei punti di riferimento e delle radici 
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storiche e culturali. In un mondo che rischia di perdere la capacità di 
orientarsi nel presente e di muoversi verso il futuro, la tutela del 
patrimonio storico e artistico e la salvaguardia della cultura regionale, 
sono obiettivi da perseguire, a patto però che siano adottati adeguati 
strumenti critici e culturali, e ci si avvalga della guida di referenti 
istituzionali e scientifici. Non si tratta, infatti, di costruire steccati 
identitari; non si tratta di rispolverare anacronistici miti indipen-
dentisti e di brandire le identità locali come armi di segregazione 
culturale, né tanto meno di mettere in discussione la proiezione 
nazionale e sovranazionale, che oggi è presupposto irrinunciabile e 
risorsa preziosa per la politica e per la crescita della società civile. Si 
tratta, piuttosto, di comprendere la portata dei processi di moderniz-
zazione e di riflettere sul presente esplorando il passato”. 

All’autrice di questo pregevole studio critico, la dottoressa 
Enza Guagenti, indirizzo i miei più fervidi complimenti per il 
grande valore critico rappresentato dal suo raffinato e acuto 
lavoro ed esprimo l’auspicio di raggiungere in sinergia con tutti 
i soggetti coinvolti nel Progetto le finalità previste dal 
programma formulato dal Tavolo Tecnico Regionale e dalla 
Legge Regionale 9/2011. 

Palermo, ottobre 2025 

Assessore all’Istruzione e alla Formazione Professionale 
della Regione Siciliana 

On. Mimmo Turano 
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PREFAZIONE 

Una scheggia di stella, 
questo sei piccola umana creatura! 

Potrei lasciarti vivere mentre ignori la tua natura? 

In questi versi si condensa il senso e l’interrogativo più 
profondo di questo lavoro: la scoperta della vera natura dentro 
di noi, quella di esseri infiniti, e la contemporanea constata-
zione della nostra forma di piccole creature.  

La crisi dell’uomo moderno allora, nasce proprio da questo 
strappo fatale. Ed è ancora in auge. Questa l’ipotesi di partenza 
del saggio, che muove i suoi passi analitici col proposito di 
indagare il flusso di dolore e solitudine insiti nell’uomo 
moderno e contemporaneo. Il ragionamento ipotetico qui 
addotto, inoltre, sostiene che i tormenti dell’uomo moderno 
siano gli stessi rappresentati nell’Amleto e ne Il fu Mattia Pascal, 
ritenute opere didascaliche ed esplicative del tema d’indagine 
di questo elaborato. Perché la scelta di tale argomento? Forse 
perché l’autrice si è voluta assumere una fetta di responsabilità, 
cercando di scovare nuove possibili soluzioni a questo 
“languore triste” tuttora vigente.  

Da qui la scelta di edificare il percorso analitico sulla crisi, 
partendo dall’esame dei due colossi della letteratura mondiale 
sopra citati, analizzati in chiave comparata per mettere in luce 
le loro convergenze ideali secondo un’ottica aperta a nuove 
esegesi interpretative, e senza perdere d’occhio il protagonista 
di questo “report analitico”: l’uomo e le sue strazianti inquie-
tudini.  

A questo fine è stato adottato un metodo qualitativo, 
mandato ad effetto attraverso un’analisi letteraria e una ricerca 
eziologica, in modo da cogliere le cause del fenomeno qui 
esaminato. La ricerca ovviamente ha fatto precipuo riferimento 
all’Amleto e a Il fu Mattia Pascal, ma anche ad una serie di testi 
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bibliografici sulla vita dei due drammaturghi Luigi Pirandello e 
William Shakespeare, e ad alcuni loro capolavori ritenuti idonei 
a comprendere le due opere cardine della ricerca. Inoltre sono 
state consultate fonti web e articoli scientifici, soprattutto per 
approfondire gli aspetti legati alle teorie dei cosiddetti “non 
allineati” rispetto all’identità ufficiale del Bardo di Stratford. 

L’autrice, poi, non si è limitata a una mera revisione narra-
tiva delle opere letterarie scelte come faro della ricerca presen-
tata, piuttosto si è avvalsa anche del valido aiuto di una persona 
in carne ed ossa: lo scrittore e giornalista Vito Lo Scrudato, che 
in virtù dei suoi studi sul teatro pirandelliano e sulle opere del 
Bardo, è stato consultato come “Moderno Virgilio” e “Biblio-
grafia vivente” attraverso due interviste che danno un taglio 
giornalistico all’argomento trattato.  

Questa sorta di tavola rotonda con l’autore di origini 
cammaratesi ha consentito di sviscerare il tema centrale della 
dissertazione in modo più articolato e speculativo.  

La ricerca è articolata in quattro capitoli. Nel primo viene 
trattata in maniera sintetica la vita del genio di Stratford e il 
“caso Shakespeare”, ovvero della diatriba circa la reale identità 
del mitico scrittore, qui assunta come metafora dell’uomo 
moderno. L’ultimo paragrafo di questo capitolo presenta la 
prima parte dell’intervista, di cui si è detto in precedenza, 
incentrata sul romanzo del professore Vito Lo Scrudato, Il 
sicario e Shakespeare, che si aggancia ad un suggestivo spunto 
narrativo: le presunte origini messinesi di William Shakespeare. 

L’intervista fa emergere importanti considerazioni sul 
dramma shakespeariano per antonomasia e sulle angosce 
moderne incarnate dal suo protagonista.  

Il secondo capitolo è dedicato all’analisi critica dell’Amleto 
con l’intento di individuare temi e simboli in grado di far luce 
sul buio (si perdoni l’ossimoro) in cui è precipitato l’uomo 
moderno. Nel terzo, invece, l’autrice si sofferma su Il fu Mattia 
Pascal e sull’inquietudine dell’uomo contemporaneo a Pirandel-
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lo, prestando particolare attenzione alla sua teoria delle 
maschere.  

Infine, nel quarto capitolo, una volta appurate le cause del 
viscerale tormento esistenziale e stabilito un legame tra lo stesso 
e gli atroci spasmi delle due anime letterarie qui analizzate, 
l’autrice cerca di capire quali strumenti siano stati utilizzati da 
Luigi Pirandello e William Shakespeare per mettere in piedi un 
cambio di rotta “risolutivo” dell’ineluttabilità della crisi; allo 
stesso tempo, è tentata la strada di una possibile soluzione al 
drammatico parossismo. All’interno del capitolo conclusivo 
compare la seconda intervista sopra richiamata, che partendo 
da Il fu Mattia Pascal accende un dibattito con l’autorevole 
guida, presto assurto a parallelismo tra le due eccellenze 
letterarie fulcro del’intero lavoro. Tutto ciò nel tentativo di 
rispondere alla domanda: cosa succede nell’animo umano 
quando si guarda nel baratro esistenziale attraverso lo squarcio 
nel cielo di carta? 

Quest’ultima fase interpretativa prende avvio dall’analisi 
rigorosa dell’Amleto e de Il fu Mattia Pascal, indagando in 
particolare sui loro dubbi esistenziali, sulla loro visione del 
teatro; sui temi dell’esistenza umana, della morte, del dolore, 
della solitudine. Inoltre, vengono analizzati, sempre in chiave 
comparata, una serie di simboli e temi comuni a entrambi i 
drammi: lo specchio, la pazzia, il mondo dissestato, il teatro nel 
teatro, e soprattutto la metafora iniziale della ricerca qui 
presentata, “lo strappo nel cielo di carta”.  

In conclusione, l’analisi operata dalla Guagenti conduce 
all’assunto iniziale della stessa ricerca, e cioè che le nostre vite – 
così come quelle dei nostri due parametri esistenziali Amleto e 
Mattia –, sono intrappolate in un dramma ontologico ben 
preciso: l’essere consapevoli di vivere una finzione, non 
riuscendo però a eluderla completamente se non con qualche 
tentativo di fuga. Tentativo adottato anche dai due archetipi 
letterari: l’uno, infatti, prova a “morire” uscendo dal primo “se 
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stesso normativo” per rifugiarsi nell’illusoria libertà di diven-
tare Adriano Meis; il secondo, dopo un lungo percorso inte-
riore alimentato dal dubbio e dal dolore, trova pace definitiva 
nella morte. Le considerazioni che affiorano nel corso della 
dissertazione, consentono di sostenere che al termine dei loro 
rispettivi drammi, i due grandi personaggi abbiano subito una 
metamorfosi originata dal loro dolore e dalla loro solitudine: 
Amleto, con la morte, viene trasfigurato nel suo stesso dram-
ma; Mattia, come un funambolo, sembra rimanere sospeso nella 
zona del “fu” quale unico luogo possibile dopo la scoperta del 
“gioco delle parti” recitato nel finto teatro della vita.  

All’interno del saggio, si conviene che i due interpreti del 
malessere moderno abbiano avuto il merito di scoperchiare il 
fatale vaso di pandora che conservava nascoste tutte le 
possibilità del loro/nostro esistere; e che questa loro azione 
abbia provocato il famoso squarcio nel cielo di carta, capace a 
sua volta di rivelarci quell’”altrove esistenziale”, scevro da ogni 
finzione, tanto agognato dai due protagonisti della ricerca. Ma 
poi? Dove la soluzione? Le loro trasfigurazioni non hanno tolto 
consistenza al dramma esistenziale. Forse perché i loro 
rispettivi autori hanno ritenuto questa tragedia “genetica-
mente” legata al fato; per cui potremmo dire che non hanno 
fornito veri e propri farmaci contro le nostre angosce, ma solo 
effetti placebo momentanei. Tuttavia, nell’autrice hanno fomen-
tato le considerazioni conclusive qui di seguito palesate: 

- l’uomo nuovo (shakespeariano/pirandelliano) ha avuto
l’ardire di scrutare un flusso esistenziale “allestito” in un’altra 
dimensione, che egli stesso ha scoperto attraverso la sua 
coscienza critica (Mattia) o attraverso i suoi monologhi filoso-
fici (Amleto): processi conoscitivi capaci di provocare l’aper-
tura del fatale recipiente dell’esistere; 

- questa scoperta, definita “strappo nel cielo di carta”, ha
sprigionato una grande sofferenza, lasciando i due personaggi 
nelle loro rispettive solitudini; 
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- la soluzione alla lacerazione esistenziale potrebbe risiedere
proprio in questa “coscienza dolorosa”. 

Questa soluzione, però, presuppone che tale coscienza sia un 
“movimento dell’intelletto”, un processo di perfezionamento 
dell’essere in grado di far evolvere la tragedia del vivere in 
sentimento di empatia: ciascuna addolorata monade, in questo 
caso, vedrebbe se stessa nell’”altro” trasformandosi da “io 
lacerato” a “io integrato”. Allora la domanda dell’io narrante 
diventa: come realizzare questo processo evolutivo originato 
dalla sofferenza? Lo strumento individuato nel corso della 
ricerca è quello che nelle favole assume la veste di “aiutante”, 
colui che salva il protagonista dalle grinfie del malvagio di 
turno; antagonista che qui si vuole chiamare “male” o “solitu-
dine”.  

Questo personaggio esterno al nostro “io” potrebbe chiamar-
si ora Dio, ora “resilienza trascendente”; oppure, come ha 
sostenuto il professore Vito Lo Scrudato nel corso della seconda 
intervista – riprendendo un concetto di Gadamer –: un “distil-
lato di conoscenza”. La Guagenti ha poi supposto che questi 
“aiutanti” possano accendere la scintilla di quel movimento di 
coscienza di cui si è detto in precedenza.  

Tuttavia, non si tratta di una vera soluzione alla crisi, perché 
il nostro destino è legato fortemente con il libero arbitrio: 
Amleto e Mattia ce lo insegnano.  

Come scrive l’autrice: “qui sta il limite di questa ricerca: 
nell’aver formulato una possibile soluzione lasciandola in balia del 
volere umano, che tutto può scompaginare e ricomporre in un solo 
gesto. Del resto gli stessi “pionieri dell’uomo della crisi”, William 
Shakespeare e Luigi Pirandello, si sono arenati in un luogo dove tutto 
può ancora accadere: in quell’eterno scorrere che chiamiamo esistenza. 
E forse, trovare delle soluzioni significherebbe arrestare questo 
movimento ineluttabile”. 

Pertanto, il lavoro contenuto nel presente volume, “Uno 
strappo nel cielo di carta – La crisi dell’uomo moderno nell’Amleto e 
nel Fu Mattia Pascal – La centralità della letteratura siciliana nella 



18 

letteratura universale”, aderisce perfettamente a quanto stabilito 
e previsto all’interno del progetto di attuazione della Legge 
Regionale n. 9 del 31 Maggio 2011: “Norme sulla promozione, 
valorizzazione ed insegnamento della storia, della letteratura e del 
patrimonio linguistico siciliano nelle scuole”.  

Salvatore Musumeci 
      Dirigente Scolastico 

I.C. “F. De Roberto” Zafferana Etnea
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INTRODUZIONE 

Perché l’uomo moderno è in crisi? Per via di uno “strappo 
nel cielo di carta”1. Questa l’ipotesi di partenza del presente 
testo, che si propone di indagare il flusso di angoscia, solitudine 
e dubbio insiti nell’animo umano. In quello moderno; in quello 
contemporaneo. Perché la crisi esistenziale che attanaglia 
l’uomo dell’epoca shakespeariana è il medesimo che si riscontra 
alla fine della Grande Guerra, arrivando fino ai giorni nostri. 
Allora, mossi dall’intento di comprendere il flusso di universale 
inquietudine che opprime gli animi umani, ci si vuole assumere 
una quota di responsabilità (se è vero che ognuno di noi 
dovrebbe dare il proprio contributo valoriale nella società) nel 
capire i motivi più profondi di questo baratro esistenziale, per 
tentare un’interpretazione inedita e nuove soluzioni possibili. A 
questo fine sono state analizzate due opere ritenute emblema-
tiche delle “lacerazioni moderne e contemporanee” oggetto del 
presente lavoro: l’Amleto e Il fu Mattia Pascal, perché la 
letteratura – come condensato dell’animo umano – ne sussume 
il senso. Dei due testi si indagheranno differenze e analogie in 
una prospettiva aperta al dubbio e a nuove esegesi interpreta-
tive, senza perdere di vista il protagonista di questo “racconto 
analitico”: l’uomo e le sue arcane inquietudini; le sue strazianti 
passioni, viaggiatrici instancabili nelle menti e nelle anime dei 
tristi abitanti terrestri. Con questo obiettivo si è proceduto 
attraverso un’analisi letteraria e un metodo eziologico, in modo 
da comprendere le cause e gli ultimi risvolti del fenomeno 
analizzato. A questo scopo, la ricerca qui condotta ha fatto 
riferimento critico a una serie di testi bibliografici sulla vita dei 
due drammaturghi William Shakespeare e Luigi Pirandello; ad 

1 Lo strappo nel cielo di carta è la metafora pirandelliana che troviamo nel Fu 
Mattia Pascal. L’immagine di un cielo che si squarcia equivale, per lo scrittore 
siciliano, al crollo delle istituzioni, delle norme, delle convenzioni; al 
passaggio dall’uomo antico all’uomo moderno. 
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alcune loro opere, tra cui – oltre ai già citati Amleto e Il fu Mattia 
Pascal –: Uno, nessuno e centomila, Molto rumore per nulla e altri 
ancora. Sono stati vagliati anche saggi sul Bardo e su Pirandello; 
consultate fonti web e articoli scientifici, soprattutto per 
approfondire gli aspetti legati alle nuove teorie dei cosiddetti 
“non allineati” rispetto all’identità “ufficiale” del Cigno di 
Stratford. La ricerca assume un taglio giornalistico – forse per 
una qualche deformazione professionale2 – nei due paragrafi 
dedicati all’intervista al professore Vito Lo Scrudato, autore del 
recente: Il Sicario e Shakespeare. Lo scrittore, che si è occupato del 
teatro pirandelliano e ha approfondito i capolavori shakespe-
ariani, è stato qui interpellato come autore del suo ultimo 
romanzo dedicato (in parte) al drammaturgo inglese; ma anche 
come un moderno Virgilio pienamente coinvolto nel dibattito di 
cui si sta dissertando: quei temi di carattere universale scritti 
nero su bianco nell’Amleto e ne Il fu Mattia Pascal capaci di 
descrivere la moderna angoscia del vivere. Nel testo sono stati 
inseriti pure dei versi con cui la scrivente ha tentato di 
riassumere le angosce dei protagonisti dei due romanzi. Si 
considerino un semplice esercizio letterario più che delle dotte 
poesie, nonché un modo per ridare voce ai due grandi 
personaggi letterari. 

 Il saggio è articolato in quattro capitoli. Nel primo si tratta 
in maniera sintetica della vita del genio di Stratford; del “caso 
Shakespeare”, ovvero della diatriba circa la reale identità del 
mitico scrittore, dibattito che qui viene assunto come metafora 
dell’uomo moderno; infine, l’ultimo paragrafo del primo 
capitolo è costituito dalla prima parte dell’intervista di cui si è 
detto in precedenza, incentrata sul romanzo del professore Vito 
Lo Scrudato, con accorte considerazioni sul dramma shake-
speariano per antonomasia. Il secondo capitolo è dedicato 

                                                           
2 La scrivente ha lavorato per un giornale online ed è stata iscritta all’Ordine 
dei Giornalisti-pubblicisti, anche se ha dovuto lasciare questa strada per 
problemi familiari. 
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all’analisi critica dell’Amleto con l’intento di individuare temi e 
simboli in grado di far luce sul buio (si perdoni l’ossimoro) in 
cui è precipitato l’uomo moderno. Nel terzo capitolo, invece, ci 
si sofferma su Il fu Mattia Pascal e sull’inquietudine dell’uomo 
contemporaneo a Pirandello, prestando particolare attenzione 
alla sua teoria delle maschere. Una volta appurata l’esistenza di 
un moderno, viscerale tormento (nelle due opere analizzate così 
come nell’uomo reale), nell’ultimo capitolo si cercherà di capire 
quali strumenti siano stati utilizzati dai due autori per mettere 
in piedi un cambio di rotta risolutivo dell’ineluttabilità della 
crisi (ancora un ossimoro!) Muovendosi in questa direzione, si è 
tentato un parallelismo tra le due eccellenze letterarie oggetto 
del presente elaborato interpellando, infine, l’autorevole guida 
già intervistata nel primo capitolo. L’obiettivo è quello di 
rispondere alla domanda: “Cosa succede nell’animo umano 
quando si guarda nell’abisso attraverso lo squarcio nel cielo di 
carta”? Ci si perde solamente, come sembra aver fatto inizial-
mente Amleto, o si può tentare una via d’uscita attraverso la 
messa a punto di nuovi strumenti, come sembra aver fatto 
Mattia?  

In questi due punti “sembra” stare il fulcro di questa ricerca, 
che lungi dall’accettare in modo acritico i risultati raggiunti 
finora dalla letteratura sul tema, vorrebbe approcciarsi a nuove 
speculazioni e interpretazioni, se necessarie. Perché nulla 
è come sembra. Perché c’è sempre un filo sottile che separa 
ciò che è reale da ciò che è solo apparenza. Pirandello e 
Shakespeare docent. 
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CAPITOLO PRIMO 

WILLIAM SHAKESPEARE: IL CONTESTO STORICO

E I DUBBI SULLA SUA IDENTITÀ

In questo primo capitolo viene delineata in maniera sinte-
tica la vita del “Cigno di Stratford”, mettendo in evidenza i 
numerosi “buchi bibliografici” e i dubbi relativi al periodo della 
sua immensa produzione drammaturgica e alla sua opera 
artistica in generale. Vuoti enigmatici, qui assunti come 
metafora della crisi dell’uomo moderno che lo scrittore sembra 
bene incarnare. L’ultimo paragrafo contiene un cameo concesso 
dal professore Vito Lo Scrudato, che con una intervista sul suo 
ultimo romanzo Il Sicario e Shakespeare ci racconta dei dubbi 
circa l’identità del Bardo, giungendo insieme alla scrivente, ad 
una riflessione più ampia sul tema oggetto di questo lavoro. 
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1.1 Cenni biografici 
Il più geniale tra i poeti e drammaturghi inglesi, William 

Shakespeare, nacque a Stratford-upon-Avon nell’aprile del 
15643. Ancora oggi, dopo circa quattro secoli, le sue opere 
vengono messe in scena nei teatri di tutto il mondo, mentre non 
si contano le produzioni cinematografiche chiaramente ispirate 
al Bardo. Tuttavia, a dispetto della sua incontestabile 
straordinarietà, il background che fu culla dei suoi natali è 
quello di una persona comune per la sua epoca: la madre, Mary 
Arden, discendeva da una ricca famiglia di possidenti. Suo 
padre John, appartenente a una famiglia di agricoltori, ad un 
certo punto decise di tentare anche altre attività4 diventando 
guantaio e commerciante di lana5, prestando denaro e 
producendo malto. Oltre a far parte della corporazione dei 
guantai, John Shakespeare rimaneva un fattore benestante che 
coltivava la terra insieme al padre e al fratello minore, allevava 
animali e li macellava acconciandone le pelli. Egli divenne 
anche una personalità importante di Stratford con una escalation 
di ruoli sempre più importanti di cui fu insignito: prima quello 
di affeeror6, poi di burgesses di Stratford, con la possibilità di 
partecipare alle riunioni del consiglio e di mandare i figli alla 
King New School gratuitamente (sebbene ancora non ne 
avesse). Nel 1561 fu eletto ciambellano, quattro anni dopo 
diventò uno dei quattordici consiglieri della sua città e infine, 

3 Si è soliti fissare la data di nascita del drammaturgo inglese il 23 aprile 1564, 
giorno della festa nazionale di San Giorgio. In realtà non vi è certezza attorno 
a questa data, mentre sappiamo con esattezza che fu battezzato nella chiesa 
della Holy Trinity di Stratford il 26 aprile del 1564. Si veda: Ackroyd P. (2011), 
Shakespeare. Una Biografia, Neri Pozza Editore (versione Kindle), p. 11. 
4 Tutti gli abitanti di Stratford erano impegnati in diverse attività: vi erano 
ventitré macellai, venti tessitori, quindici carpentieri, sedici calzolai, quindici 
fornai. Si veda: Ackroyd P. (2011), Shakespeare. Una Biografia, Neri Pozza 
Editore (versione Kindle), p. 23. 
5 Ivi, p. 35. 
6 Addetto a determinare l’ammontare delle ammende non previste dalla 
legge. 
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nel 1568, raggiunse l’acme della sua carriera politica ottenendo 
il ruolo di balivo (sindaco) di Stratford7. Non fu immune, però, 
da alcuni rovesci finanziari e giudiziari8. 

Malgrado non siano rimaste tracce in merito – in assenza di 
registri – si può ritenere che William Shakespeare frequentò la 
King’s New School di Stratford, dove gli allievi imparavano a 
leggere e scrivere in latino e applicavano lo studio della retorica 
ai classici latini9. A diciotto anni il poeta inglese sposò in gran 
fretta Anne Hathaway, di otto anni più grande, che dopo alcuni 
mesi partorì la sua primogenita Susanna. Dopo due anni, nel 
1585, la famiglia si allargò grazie alla nascita dei due gemelli 
Hamnet e Judith. Purtroppo Hamnet morì nel 159610.  

Il periodo che va dalla nascita dei gemelli fino al 1592, cioè 
l’anno in cui si hanno le prime testimonianze della presenza di 
Shakespeare a Londra, sono definiti come gli “anni perduti” per 
via della mancanza di notizie sul drammaturgo. Per riempire 
questo squarcio temporale gli studiosi del Seicento e del 
Settecento hanno riportato vari aneddoti nelle loro biografie sul 
Bardo di Avon: secondo una tradizione seicentesca piuttosto 
attendibile, fu precettore nel Lancashire presso un’importante 
famiglia cattolica del Nord, dove poi sarebbe entrato in contatto 
con una compagnia di attori ambulanti11. Altri aneddoti legati 
ai lost years sono poco credibili: ad esempio si dice che il poeta 
inglese fosse fuggito da Stratford dopo aver rubato un daino 
dalla tenuta di sir Thomas Lucy12. L’unico documento cartaceo 
che riguarda il grande scrittore in questo arco temporale è un 

7 Ackroyd P., op.cit., p. 41. 
8 Coronato R. (2018), Leggere Shakespeare, Carrocci editore (edizione e-book), 
Roma, pos.11. 
9 A volte anche ai testi greci tradotti in latino. Ivi, pos. 322. 
10 Ibidem. 
11 Coronato R., op cit., pos. 342. 
12 Praz M. (1992), La letteratura inglese dal Medioevo all’Illuminismo, Rizzoli Libri 
S.p.A., Milano, p. 93.
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complaints bill13 relativo ad una causa legale da lui intentata14 
per rientrare in possesso della proprietà degli Arden15. 

Cosa fece dunque, il rinomato poeta, negli anni della sua vita 
a noi oscuri? Come si è già detto, i vari biografi shakespeariani 
si sono cimentati nella ricerca della verità con le più svariate 
congetture, mai dimostrate. Tuttavia, è ragionevole supporre 
che in questi anni il Bardo abbia implementato la sua 
formazione letteraria con letture e varie esperienze di vita, 
altrimenti non si spiegherebbe la sua nutrita produzione 
teatrale: sono a lui attribuibili circa trentasette opere teatrali, 
alcune scritte in collaborazione con altri autori; più altre opere 
che egli scrisse solo parzialmente; 147 sonetti e una serie di altri 
poemi. La straordinarietà di William Shakespeare, inoltre, 
risiede nella sua capacità di assorbire conoscenza da diverse 
fonti: storia romana, inglese e anglosassone, classici, saghe 
nordiche, novelle italiane e persino la Bibbia, sono fonti da cui 
certamente ha attinto con grande avidità. Ancor di più, risulta 
geniale la sua abilità “acrobatica” nel passare da un genere 
all’altro16. Come avrebbe potuto eccellere in queste competenze 
se non si fosse debitamente formato17? 

Al di là delle lacune di cui si è detto, risulta certo che nel 
1592 le sue opere erano già rappresentate nella capitale inglese. 
A dimostrarlo, un famoso passo del pamphlet Green’s 
Groatsworth of Wit – attribuito al drammaturgo Robert Greene18 
–, che rivolgendosi ai suoi colleghi dice: “Non è strano che io e 
voi, a cui tutti si sono inchinati finora, dobbiamo essere così 
abbandonati a un tratto? Un villan rifatto di corvo, abbellitosi con le 

13 Coronato R., op.cit., pos. 360. 
14 Ibidem. 
15 Ackroyd P., op.cit., p. 428.  
16 Coronato R., op.cit., pos. 432. 
17 Praz M., op.cit., p. 93. 
18 Robert Greene apparteneva alla cerchia degli University Wits, ovvero, gli 
scrittori di formazione universitaria (si pensi a Thomas Nashe, Thomas Lodge 
e Christopher Marlow). 
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nostre penne, con un cuor di tigre sotto la pelle d’un attore, 
s’immagina d’esser capace di dar fiato agli endecasillabi come il 
migliore di voi; ed essendo nient’altro che un Johannes Factotum19, 
presume d’essere l’unico Scuoti-scena dell’intero paese”20. 

Oltre al gioco di parole sul cognome: Shake-scene (scuoti 
scena), risolutiva per l’identificazione del grande dramma-
turgo è la citazione debitamente deformata di un passo di 
Shakespeare21. Greene, in questo modo, esprimeva la rabbia per 
essere stato messo da parte a causa del successo di un giovane 
autore che egli considerava “illetterato”, e ancor più un usur-
patore. Per l’appunto: Shakespeare. Questa sorta di “invettiva 
letteraria” da parte di un antagonista del famoso drammaturgo, 
rende palese la sua presenza sui palcoscenici londinesi già dalla 
fine degli anni Ottanta del Cinquecento22. E con un certo succes-
so tale da provocare invidia. 

In sintesi, dunque, se mancano certezze circa il periodo che 
va dai ventuno ai ventotto anni del drammaturgo, è indubbio 
che divenne attore e commediografo; vi è la prova che nel 1592 
fosse un protagonista degli stage londinesi23 e che facesse parte 
delle Compagnie di attori Leicester e Queen’s Men. Come ciò 
avvenne è frutto di ricostruzioni più o meno attendibili. 

Dopo i primi successi nel ruolo di attore e drammaturgo 
acquistò una quota della compagnia dei Chamberlain’s Men24 che 

19 Con questo termine Greene intende riferirsi al fatto che William 
Shakespeare fosse uno dei pochi a rivestire il ruolo sia di attore che di autore. 
Mentre quando lo accusa di rivestirsi delle penne degli scrittori “letterati” 
come lui, vuole chiaramente accusarlo di plagio. 
20 Praz M., op.cit., p. 93. 
21 Coronato R., op.cit., pos. 360. 
22 Ackroyd P., op.cit., p. 205. 
23 A dimostrare la sua fama, le scuse pubbliche nei suoi confronti da parte di 
Henry Chettle, editore di Green, pochi mesi dopo la morte di quest’ultimo. Si 
veda Shakespeare W. (2007), Rizzoli Libri S.p.A., Milano, p. 18. 
24 La compagnia fu fondata nel 1594 da Lord Hunsdon, il Lord Ciambellano, 
con l’intento di mettere ordine al confusionario guazzabuglio di compagnie 
teatrali della city. La Lord Chamberlain’s men fu la più longeva della storia 
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sotto Giacomo I Stuart cambiò il nome in King’s Men. La 
compagnia era la più apprezzata dal re; ebbe un successo 
ininterrotto25 e rappresentò i capolavori che resero celebre 
William Shakespeare, tra cui Sogno di una notte di mezza estate, La 
tempesta e l’Amleto, oggetto, quest’ultimo, del presente elaborato 
(insieme al Fu Mattia Pascal). 

Il più grande drammaturgo inglese morì a Stratford – upon – 
Avon all’età di 52 anni. Era il 23 aprile del 1616. Nella sua breve 
vita scrisse tantissimo e rappresentò tantissimo26; creò 
molteplici personaggi incredibilmente “vivi” quanto a senti-
menti, caratteri, passioni e loro parole. Tanto che il critico 
letterario più antiaccademico dei giorni nostri, Harold Bloom, è 
arrivato a sostenere – con la sua bizzarra teoria – che il celebre 
drammaturgo, lungi dal “riprodurre la natura”, abbia 
“inventato l’uomo” e le sue motivazioni più profonde. 

Probabilmente questa lettura dell’opera del Bardo da parte 
di uno studioso che lo ha approfondito e insegnato per tanti 
anni, lascia meravigliati, forse interdetti, ma sembra svelare ciò 
che si cela dietro il successo planetario (sia in senso geografico 
che temporale) del geniale drammaturgo: l’invenzione 
dell’uomo27. Aggiungerei: dell’uomo moderno. Con le sue crisi 
e incertezze che caratterizzano anche l’uomo a noi contem-
poraneo. Ecco perché nella presente ricerca delle cause della 

del teatro inglese e in oltre cinquant’anni di carriera (dal 1594 al1642) allestì le 
opere più importanti della storia del teatro mondiale. La società fu in auge 
fino al 1603, quando, con la morte della regina Elisabetta, salì al trono 
Giacomo I. Si veda: Ackroyd P., op. cit., p. 280 e ss. 
25 Praz M., op.cit., p. 97.  
26 Tra le sue opere più famose, oltre all’Amleto di cui qui si tratterà 
ampiamente, La bisbetica domata, La commedia degli errori, Romeo e Giulietta, Pene 
d’amore perdute, Sogno di una notte di mezza estate, Il mercante di Venezia, Othello, 
Molto rumore per nulla, Antonio e Cleopatra, La tempesta. Egli passò dalla 
commedia romantica al dramma storico e alla dark comedy, con estrema 
destrezza e sempre con grande successo. 
27 Bloom H. (2019), Shakespeare. L’invenzione dell’Uomo, Rizzoli Libri Spa, 
Milano, p. 17 e ss. 
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crisi dell’uomo moderno, si è voluta dedicare attenzione 
all’Amleto, che sembra incarnarne tutte le caratteristiche. Nel 
terzo capitolo, invece, ci si dedicherà a Il fu Mattia Pascal, 
un’altra opera egualmente rappresentativa di quello sconquas-
so dell’animo umano che ha viaggiato, in una linea ideale, da 
Shakespeare28 fino ai primi del Novecento, insinuandosi fino ai 
giorni nostri. Mentre nel prossimo paragrafo ci si soffermerà su 
una teoria del complotto relativa all’identità (e anche al nome) 
del drammaturgo inglese, messa in luce da noti scrittori e critici 
fin da tempi di Shakespeare, e ancora oggi richiamata 
all’attenzione da scrittori contemporanei, anche come semplice 
spunto narrativo. Ci si riferisce, ad esempio, al professore Vito 
Lo Scrudato, autore del recentissimo: Il sicario e Shakespeare, 
interpellato con un’intervista esclusiva per questo saggio. 

  1.2 Il genio di Stratford. Il mistero delle sue origini come 
metafora dell’incertezza dell’uomo moderno 

Come si è scritto nel paragrafo 1.1, la biografia di 
Shakespeare presenta un certo numero di informazioni – fatta 
eccezione per “gli anni perduti” –, spesso inidonee a raccontare 
la reale identità del drammaturgo. Non a caso il poeta Keats 
scrive: “La vita d’un uomo, una vita di qualche rilievo, è una 
continua allegoria – e ben pochi possono scrutare il mistero della sua 
vita […] Shakespeare visse una vita che è un’Allegoria: le sue opere ne 
sono il commento”29. Sulla stessa lunghezza d’onda il critico 
Bloom, già citato in precedenza, che parla di “universalismo di 
Shakespeare”. Ma se davvero, come credono i cosiddetti anti 
stratfordiani, l’attore originario di Stratford-upon-Avon non 
fosse lo scrittore universalmente conosciuto come l’autore delle 
più straordinarie tragedie? Se non fosse lui il “padre” di Amleto, 
“la più tragica delle tragedie”, allora potremmo spingerci a 
sostenere che questa Allegoria decantata da Keats sia anche 

28 Ovvero: dal periodo rinascimentale. 
29 Praz M., op.cit., p. 103. 
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metafora della crisi d’identità dell’uomo moderno generata 
dall’individualismo elisabettiano? Dell’uomo nuovo nato dalle 
ceneri del Medioevo? Lo stesso cognome del Bardo fluttua 
nell’incertezza di più di diciotto grafie differenti, tra cui: 
Sakspere, Schakosper, Saxper, che sembrano rappresentare la 
sua polifonica e prismatica personalità30. 

Chi era in realtà William Shakespeare? La sua identità è 
ormai da tempo, forse da sempre, un cold case letterario dalle 
diverse interpretazioni: man mano che la sua fama cresceva, si 
cominciava ad imbastire una diatriba sulla sua reale identità, 
giunta fino ai nostri giorni. Anche perché del poeta non esiste 
alcun manoscritto, neppure una lettera o qualsiasi altro 
documento riguardante la sua attività di poeta e drammaturgo, 
come se fosse stato una monade isolata nel contesto culturale 
del suo tempo31. Al contrario, non si contano gli studi 
monografici sulla sua presunta origine danese, araba e italiana. 
Quest’ultima, la più accreditata per via delle diverse opere 
shakespeariane ambientate in Italia, si innescò per la prima 
volta proprio nel Bel Paese intorno ai primi vent’anni del ’900, 
grazie al giornalista calabrese Santi Paladino. Fu lui, infatti, a 
ritrovare nella libreria paterna un volume di proverbi risalente 
al 1549, dal titolo: I Secondi frutti32. Si tratta di un testo scritto da 
Michelangelo Florio Crollalanza33, un frate toscano convertito al 

30 Ackroyd P., op.cit., p. 30. 
31 Rimangono, invece, solo sei firme autografe, tutte diverse e dalla scrittura 
incerta. Una di queste è apposta al suo testamento, che sembra avulso dalla 
sua vita da drammaturgo se consideriamo, ad esempio, che Shakespeare non 
vi fece alcun riferimento a libri o sue opere da lasciare in eredità. Circostanza 
che lascia interdetti, ancor più se si tiene conto del fatto che alla sua morte 
erano diciotto i suoi lavori inediti. 
32 In realtà si tratta di un’opera di John Florio, pubblicata nel 1591. Si veda: 
Martino G.A., Academia Edu, 
https://www.academia.edu/13591393/ERA_ITALIANO_WILLIAM_SHAKE
SPEARE. 
33 Era il 4 febbraio 1927, quando il giornalista Santi Paladino pubblicò sul 
giornale filogovernativo “L’Impero” un articolo dove sosteneva che Shake-
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protestantesimo ed emigrato in Inghilterra perché ricercato 
dall’Inquisizione. Ciò che lascia interdetti è che in questa opera 
sono presenti una serie di motti utilizzati da William 
Shakespeare nell’Amleto34 circa cinquant’anni dopo. Una 
coincidenza? O un buon motivo per indagare più a fondo sulla 
reale identità di colui che con i suoi 1.508 neologismi rivitalizzò 
la lingua inglese? 

Del resto, i dubbi sulla identità di William Shakespeare non 
sono una novità già da tempo: lo scrittore Charles Dickens, ad 
esempio, temeva che il “mistero” del poeta di Stratford “venisse 
fuori”, ammettendo che ci fosse un alone oscuro attorno 
all’identità di Shakespeare35.  Un altro grande autore inglese, 
Henry James, scrive così in merito ad una identità alternativa 
del drammaturgo rispetto a quella dell’attore di Stratford: “Sono 
in qualche modo perseguitato dall’idea che lo straordinario William sia 
la più grande frode mai realizzata su di un mondo paziente”36. Nella 
cerchia degli scettici vanno annoverati anche Walt Whitman, 
Mark Twain, Sigmund Freud, Frederich Nietzsche, Jorge Luis 
Borges, Charlie Chaplin, Vladimir Nabokov, Orson Welles, 
Kenneth Branagh e molti altri. 

Circa l’authorship delle opere shakespeariane esiste una ridda 
di opinioni contrastanti che vede gareggiare – tra i candidati 
più papabili – il filosofo Francis Bacon; il diciassettesimo conte 
di Oxford (ovvero: Edward de Vere); il drammaturgo Christo-

                                                                                                                             
speare era il soprannome del poeta italiano e riformatore Michelangelo Florio. 
Si veda: Costantino V., La vera storia di William Shakespeare, 
https://www.youtube.com/watch?v=QgC5Ipree5s&t=308s. 
34 Provenzale B., “Shakespeare chi?”. In “Revista de Literatura Italiana”, v. 2, 
n. 5, mai. 2021. Disponível em:
https://repositorio.ufsc.br/handle/123456789/222841.
35 Dickens C., lettera a William Sandys del 13 giugno 1847: The Letters of
Charles Dickens, edited by his sister-in-law and his eldest daughter, London,
Chapman and Hall, 1880, 2 voll.1, p. 178.
36 James H., The Letters of Henry James, scelte e curate da P. Lubbock, London
Macmillian, 1920, 2 voll.: vol.1: lettera a Violet Hunt, p. 432.
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pher Marlow, contemporaneo di Shakespeare; oltre al già citato 
Michelangelo Florio, e a John Florio. Ci si soffermerà sui 
candidati italiani. Come si è già sottolineato in precedenza, fu il 
giornalista Santi Padalino a ipotizzare per la prima volta che 
l’autore dei grandi capolavori inglesi fosse l’ex frate 
Michelangelo Florio e a scoprire (successivamente) che 
quest’ultimo era nato a Messina dal medico Giovanni Florio e 
dalla nobildonna Guglielma Crollalanza. Secondo questa 
ipotesi, Michelangelo fuggì a Treviso insieme alla sua famiglia 
perché di religione calvinista; studiò a Mantova, Padova e 
Venezia; viaggiò tanto tra Danimarca, Spagna, Grecia e Austria. 
Fu un grande umanista, nonché amico di Giordano Bruno, 
grazie al quale conobbe i conti di Pembroke e Southampton, 
circostanza che gli permise di trasferirsi a Londra nel 1588, dove 
diventò precettore della futura regina Elisabetta I. Secondo 
quanto affermato dal giornalista Paladino, Michelangelo Florio 
avrebbe poi cambiato nome in William e trovato una copertura 
idonea a nascondere le sue origini calviniste in un suo cugino 
residente a Stratford, poi deceduto, di cui assunse l’identità. 
Inoltre, il cognome materno (Crollalanza) sarebbe stato da lui 
tradotto in Shake (che significa scrolla) e Speare (ovvero: 
lancia)37. 

 La teoria sulle origini messinesi del Bardo fu riproposta nel 
1950 dal professore di Storia e diritto italiano dell’Università di 
Palermo, Enrico Besta; mentre nel 2002 fu il professore Martino 
Iuvara, docente di letteratura in pensione, ad occuparsi della 
questione dell’authorship shakespeariana.  

Quest’ultimo, nel suo saggio38 dedicato a Shakespeare, avalla 
la pista messinese arricchendola di nuovi elementi e di una 
nuova tesi: Michelangelo, dopo aver conseguito il Diploma di 
Ginnasio in latino, greco e storia, avrebbe scritto la commedia 

37 Paladino S. (1955), Un italiano autore delle opere shakespeariane, Gastaldi, 
Milano. 
38 Iuvara M. (2002), Shakespeare era italiano, Associazione Trinacria, Ispica. 
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dialettale Tantu trafficu ppi nenti (Tanto rumore per nulla); poi, 
secondo una narrazione che coincide con quella di Paladino, si 
sarebbe trasferito in varie città italiane (Milano, Verona, 
Padova, Firenze e Venezia) per sfuggire dalle grinfie dell’Inqui-
sizione siciliana. Dopo un ritorno momentaneo a Londra, 
sarebbe ripartito per raggiungere Atene, dove avrebbe insegna-
to; poi avrebbe raggiunto la Danimarca, l’Austria, la Francia e la 
Spagna. A differenza di Paladino, Iuvara sostiene che l’uma-
nista sarebbe tornato nuovamente in Italia, a Treviso, e si 
sarebbe innamorato di una certa Giulietta, poi rapita per motivi 
religiosi. A causa di questa tragica vicenda il Florio si sarebbe 
trasferito a Venezia e dopo l’assassinio di suo padre, sempre 
per ragioni di intolleranza religiosa, sarebbe fuggito a Londra. 
Qui avrebbe cambiato identità e si sarebbe dedicato alla 
scrittura di opere teatrali con il nome di William Shakespeare39. 

 Ma esiste un’altra “ipotesi italiana” circa la paternità delle 
opere di Shakespeare: a distanza di venticinque anni dalla 
prima teoria floriano-shakespeariana espressa in un saggio di 
Santi Paladino dal titolo suggestivo: Shakespeare sarebbe lo 
pseudonimo di un poeta italiano40 – che identificava il Bardo di 
Avon in Michelangelo Florio –, lo studioso estende la sua 
ipotesi di candidatura alla corona shakespeariana anche a suo 
figlio John Florio41. 

 Negli ultimi anni, una variante della teoria di Paladino è 
stata avanzata dal prof Saoul Gerevini, con il suo affascinante 
libro: William Shakespeare, ovvero John Florio: un fiorentino alla 
conquista del mondo, pubblicato nel 2008, dove si afferma che tra 
il genio di Stratford e l’umanista John Florio ci sia stata una 

39 Ibidem. 
40 Teoria ritenuta pericolosa da un regime fascista amico della nazione inglese. 
41 In questa seconda versione Paladino ritiene che Michelangelo e John 
avessero collaborato alla stesura delle opere, il padre scrivendo le opere 
originali in italiano; il figlio perfezionandone la traduzione in inglese. Si veda: 
Paladino S. (1955), Shakespeare sarebbe il pseudonimo di un poeta italiano, Casa 
editrice Borgia, Reggio Calabria. 
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fittissima collaborazione letteraria42.
 Nello stesso periodo usciva anche il saggio di Lamberto 

Tassinari: Shakespeare è il nome d’arte di John Florio43 che emerge 
rispetto all’opera di Gerevini per la sua impostazione più 
scientifica, legata all’analisi dell’aspetto linguistico-culturale, 
fondamentale per dirimere la questione. Dunque, con prove alla 
mano, Tassinari punta sul candidato John Florio, facendo 
affidamento a quelle caratteristiche “ancorate” alla storia 
personale dell’umanista italiano: la sua formazione all’Univer-
sità di Tubinga e a Oxford; la sua sapienza linguistica; la sua 
vastissima cultura enciclopedica; le sue competenze da 
poliglotta; i suoi studi umanistici e così via, ne fanno un 
eccezionale erudito certamente in grado di scrivere i circa 
settanta drammi attribuiti allo “Shakespeare ufficiale” 
(tendendo conto di quelli canonici; di quelli scritti in collabora-
zione con altri autori e degli apocrifi). Florio, inoltre, è l’autore 
di due dizionari bilingui per l’apprendimento delle lingue 
italiana e inglese: First fruites e Second fruites44; del dizionario A 
Worlde of words, contenente circa 46.000 lemmi italiani; del 
Queen Anna’s New World of Words, che con circa 74.000 lemmi 
italiani si dimostra un’impresa straordinaria, persino preceden-
te al dizionario italiano della Crusca del 161245. 

42 Gerevini S. (2008), William Shakespeare, ovvero John Florio: un fiorentino alla 
conquista del mondo, Piligrim, Roma, p. 10. 
43 Questi saggi fanno parte dei cosiddetti studi “non allineati”, e dunque 
spesso non inseriti nelle bibliografie “istituzionali”. Entrambi condividono la 
versione che vede John come il figlio di Michelangelo, umanista fiorentino 
d’origine ebraica, fuggito dall’Italia in Inghilterra – per evitare le persecu-
zioni religiose –, e successivamente a Soglio, in Svizzera. 
44 In particolare, nell’opera First fruites, pubblicata nel 1578, si raccolgono 
discorsi familiari, proverbi, argute sentenze e detti aurei; mentre Second fruites 
(1591) racchiude seimila proverbi italiani, molti dei quali utilizzati dal 
drammaturgo di Stratford. 
45 Orsi L., William Shakespeare e John Florio: Una prima analisi comparata 
linguistico-stilistica, in Atti e Memorie dell’Accademia Galileiana di Scienze, 
Lettere e Arti, Volume CXXVIII (2015-2016), pp. 44-45.  



35 

 L’umanista italiano, oltre a svolgere l’attività di insegna-
mento e lessicografia, fu anche traduttore: è sua la prima 
traduzione in inglese degli Essais di Montaigne e del Decameron 
di Boccaccio46. Con questo curriculum di spessore, non stupisce 
che egli fosse stato anche il segretario personale della regina 
Anne, moglie del re Giacomo I. Sempre Tassinari ha 
evidenziato come tra la fine dell’Ottocento e i primi trent’anni 
del Novecento, la maggioranza degli studiosi inglesi fossero 
concordi nel ritenere John Florio come una figura molto vicina a 
William Shakespeare e molto importante per comprenderne la 
grandezza. L’attenzione nei suoi confronti giunse al massimo 
intorno al 1921 – quando la biografa Clara Longworth 
Chambrun definì Florio “Apostolo del Rinascimento inglese nel 
periodo shakespeariano” – e nel 1934, grazie alla biografia a cura 
di Frances Amelia Yates: John Florio. The life of an italian in 
Shakespeare’s England. Poi, come spiega Tassinari, l’uomo che 
trasmise la cultura italiana e per questa via arricchì il 
vocabolario inglese, scomparve dall’orizzonte accademico per 
alcuni decenni per poi tornare in auge nel 2005. Da questo 
momento in poi, infatti, a detta dello studioso italiano, la critica 
internazionale riconosce che la rivoluzione shakespeariana del 
linguaggio non può che venire da un finissimo intellettuale 
come Florio, capace di riversare nel contesto culturale 
anglosassone tanto sapere di matrice rinascimentale, classica, 
ebraica, biblica, filosofica, giuridica. Detto altrimenti, la sua 
enorme biblioteca di circa mille volumi (tantissimi per 
quell’epoca priva dei servizi Amazon!) non può che essere 
confluita nella superba opera shakespeariana. Queste le 
conclusioni di Tassinari47, che secondo un recente studio di 
linguistica comparata potrebbero essere tradotte con la locuzio-

46 Ivi, p. 46. 
47 Tassinari L., Viceversaonline, 
https://viceversaonline.ca/2015/04/lidentita-di-shakespeare-john-florio-e-
litalia/. 
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ne: “osmosi shakespeariana-floriana”. Espressione che rappre-
senterebbe perfettamente la compenetrazione tra la creatività 
linguistica shakespeariana e quella floriana48. 

 In sintesi, l’assenza di notizie certe sull’attività artistica di 
William Shakespeare, unita alla straordinarietà della sua 
immensa opera, hanno fatto sorgere dubbi sulla sua reale 
identità tra i suoi contemporanei e fino ai nostri giorni. 

Incertezze che si sono tradotte in differenti teorie 
“miscredenti” sulla questione shakespeariana, caratterizzate da 
diverse varianti e approcci analitici sui quali il presente 
elaborato rimane neutro, anche perché l’obiettivo di questa 
ricerca è un altro. In questa sede, tuttavia, si vuole sottolineare 
l’importanza di un’attenta investigazione sul tema che si 
focalizzi su aspetti più scientifici, quali ad esempio la 
comparazione tra le forme linguistiche usate nelle opere del 
Bardo e gli scritti di un suo possibile “alter ego”49. 

 L’obiettivo di questo paragrafo, va precisato, non è quello di 
provare la veridicità delle diverse teorie “eretiche” sul piatto, 
piuttosto, quello di evidenziare come in Shakespeare si 
condensi tutta la crisi dell’uomo moderno50 oggetto di questo 
lavoro. Come dire: persino i “dubbi amletici” circa la sua 
identità sembrano poter essere assunti come metafora di tutte le 
incertezze tipiche “dell’uomo della transizione”51, con le sue 
frustrazioni e lo sconforto spirituale, la cui motivazione 
andrebbe individuata nella disgregazione della precedente 
concezione del mondo, ormai sul punto di essere sotterrata 

48 Orsi L., op.cit., p. 4. 
49 Su questa scia lo studio di linguistica comparata già citato in precedenza, 
che ha messo a confronto i neologismi floriani con quelli shakespeariani, 
mettendo in rilievo come le radici e le modalità di invenzione di Shakespeare 
e di John Florio siano le medesime. Si veda: Orsi L., op.cit., p. 4. 
50 Che è anche la crisi dell’uomo del Novecento, ben rappresentata da Luigi 
Pirandello. 
51 Con questo termine si vuole intendere la transizione dal Medioevo al 
Rinascimento. 
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dalle nuove scoperte scientifiche e geografiche; nello sposta-
mento dal teocentrismo medievale ad una concezione che vede 
l’uomo come misura di tutte le cose, come faber fortunae sue, cioè 
come artefice del proprio fato. Ma in questa responsabilità si 
rischia di perdersi. Così accade ad Amleto, superbo emblema di 
questo smarrimento, nonché incarnazione dell’uomo di Coper-
nico, che al crollo delle certezze legate al mondo medioevale 
cerca il significato del suo “essere al mondo”; del suo essere 
“dopo il mondo” mortale. Perciò, come archetipo dell’uomo 
moderno, il principe di Danimarca è avvolto dal dubbio, che lo 
sovrasta, incarnandovisi come speculazione infruttuosa. Perché 
il suo terribile disagio metafisico sembra aggrovigliarsi nel 
vuoto dell’inesistenza: “qual capo d’opera non è l’uomo! Com’è 
nobile per la sua ragione, e infinitamente ricco per le sue 
facoltà, la sua forma, i suoi movimenti; com’è ammirevole e 
spedito nelle sue azioni […] com’è simile a Dio! E invece ai miei 
occhi cos’altro è se non polvere?”52. 

 Insomma, i dubbi di Amleto appaiono senza soluzione, 
alla stessa stregua delle angosce dell’uomo moderno, un 
uomo tormentato nel profondo a causa della sua incapacità 
di comunicare; perché è solo; perché le sue certezze graniti-
che si sono sgretolate con una escalation repentina, frantu-
mando ciò che egli riteneva il suo porto sicuro. 

Ma sull’Amleto e sulla crisi della modernità ci si soffer-
merà nel secondo capitolo. Nel prossimo paragrafo (il sotto 
paragrafo 1.2.1) si presenterà un’intervista esclusiva allo 
scrittore Vito Lo Scrudato, che per il suo ultimo romanzo ha 
utilizzato quale spunto narrativo una delle teorie anti strat-
fordiane sintetizzate in questo paragrafo. Ciò, a dimostra-
zione dell’eterna attualità di Shakespeare. Chiunque egli sia! 

52 Shakespeare W. (1996), Romeo e Giulietta. Amleto. Otello, Fabbri editori, 
Milano, p. 146. 
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1.2.1 William Shakespeare messinese nell’ultimo romanzo 
di Vito Lo Scrudato: Il Sicario e Shakespeare.  
Intervista esclusiva all’autore, prima parte 

Nota biografica. Il professore Vito Lo Scrudato ha 
conseguito la Laurea in Lingue e Letterature tedesca e francese 
presso l’Università di Palermo e ha seguito corsi di 
specializzazione presso le Università tedesche di Marburgo e 
Wuerzburg. Nel 2003 ha ottenuto il titolo di Dottorato presso 
l’Università Johannes Gutemberg di Magonza con una tesi sui 
temi del brigantaggio in Sicilia, del multilinguismo in Sicilia 
dalle origini ai nostri giorni e sulla letteratura siciliana dalla 
Magna Curia di Federico II a Giuseppe Tomasi di Lampedusa. 
Dal 2000 al 2005 ha insegnato presso la Gutemberg Universität 
di Magonza e presso l’Università di Palermo. Dal 2011 al 2024 è 
Dirigente scolastico del Liceo classico internazionale Umberto I 
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di Palermo, dove ha fondato la sezione internazionale di 
tedesco, la sezione internazionale Cambridge e l’indirizzo 
liceale biomedico. Fino al 2024 è stato docente della Facoltà di 
Scienze della Formazione all’Università di Palermo. Il 
professore, inoltre, è iscritto all’Ordine professionale dei 
giornalisti ed è stato membro della Commissione Cultura della 
Federazione Nazionale Stampa Italiana della provincia di 
Agrigento. 

Interessi. I suoi principali filoni d’interesse accademici sono 
legati alla letteratura italiana, con focus incentrato sulla storia 
siciliana. In relazione alla “Questione meridionale”, ha 
rielaborato la teoria di Luigi Pirandello, Leonardo Sciascia e di 
Andrea Camilleri. Ha scritto saggi su intellettuali del Cinque-
cento siciliano come Guglielmo Bonscontro, Argisto Giuffredi e 
Antonio Veneziano volgendo attenzione anche su autori più 
recenti, come Emanuele Navarro della Miraglia e Alessio Di 
Giovanni. La sua narrativa è influenzata dalla letteratura 
siciliana e dalle sue esperienze nel campo della germanistica e 
della letteratura francese. Particolare attenzione ha sempre 
riservato a Palermo e Cammarata, quest’ultima (da lui 
identificata come Camico Soprana in alcuni suoi scritti), suo 
paese d’origine appartenente alla provincia di Agrigento. 
Soprattutto negli ultimi anni ha subito il fascino di William 
Shakespeare, visibile nei suoi scritti più recenti, mentre da 
sempre è cultore del girgentano Luigi Pirandello. 

Opere. Tra le numerose opere da lui pubblicate: Teatro 
Instabile (Ed. Il Paese, Cammarata 1993); La Magara. Processo di 
stregoneria nella Sicilia del ‘500 (Sellerio Editore 2001); Varsalona, 
l’ultimo brigante (Pietro Vittoretti Editore 2010); Occhi per taliàre 
(Pietro Vittoretti Editore 2014); Sicilitalia scontro-incontro fra 
lingue, identità, culture, scritto con Bernardo Puleio e Mario 
Pintacuda, (P. Vittoretti Editore 2018) e Camilleriade (Diogene 
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Multimedia 2023); Per Navarra Editore ha pubblicato L’Editto 
della Diaspora - Sette giorni per la libertà (2022) scritto con Roberta 
Lo Scrudato; Il Sicario (2023) e Il sicario e Shakespeare (2024), Il 
sicario e i cristalli di Ballarò (2025).  

L’intervista. Ho conosciuto il professore Vito Lo Scrudato il 
30 settembre 2023, durante la presentazione del suo romanzo 
Il Sicario, un racconto sui generis difficilmente inquadrabile in 
uno specifico genere narrativo. Un libro spiazzante che passa 
con facilità dal thriller al giallo e al noir, per giungere al 
grottesco e al racconto onirico. Protagonista, un “esecutore di 
omicidi a pagamento” ormai da tempo “impiegato” per conto 
di un Tribunale misterioso che di volta in volta lo contatta per 
posta fornendogli le necessarie informazioni su chi “dare alla 
morte”, ma mai sulle motivazioni delle sentenze di esecuzione 
emesse. Improvvisamente, però, il “rapporto fiduciario” tra i 
misteriosi committenti e colui che suole definirsi il chìllero53, si 
incrina54. Per quale ragione? Col proseguire nella lettura, 
sembra di camminare su terreni diversi, dove viene a mancare 
uno schema sicuro su cui far viaggiare il lettore, conducendolo 
a porsi continue domande: si tratta di un noir? Di un poli-
ziesco? Forse di un sogno a occhi aperti? Le mie prime impres-
sioni mi spingono a vederne una rappresentazione simbolica 
del mondo contemporaneo, costruito continuamente da 
sentenze di morte emesse su vittime, anche innocenti. Fatto 
ineluttabile, sembra dire l’autore, è la divisione tra vittime e 
carnefici deliberato da “tribunali sotterranei” che decidono le 
sorti del mondo. Allo stesso modo che in Amleto, dove la morte 
sembra essere un presagio fin dall’inizio. Da quando, cioè, si 
scopre che il re di Danimarca, Claudio, ha ucciso suo fratello 
usurpandone il trono; circostanza che scatenerà la richiesta di 

53 Il nome chìllero indica il killer in dialetto siciliano. 
54 Lo Scrudato V. (2023), Il sicario, Navarra Editore, Palermo. 
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vendetta dell’autorevole defunto, e che a sua volta innescherà i 
famosi dubbi amletici.  

Perché intervistare il dirigente scolastico Vito Lo Scrudato? 
Nel giugno del 2024, mentre ero impegnata nella ricerca per 

il mio saggio, mi sono imbattuta nel suo ultimo romanzo, 
nonché sequel del Sicario: Il sicario e Shakespeare. Questa volta il 
protagonista è coinvolto in un intrigo internazionale che lo 
costringerà a fare i conti con i pericolosi 007 del servizio segreto 
britannico: l’MI7. Obiettivo di questa missione segretissima, il 
ritrovamento di uno scottante manoscritto che proverebbe le 
origini messinesi di William Shakespeare.  

 Come resistere alla tentazione di aggiungere questo 
delizioso cameo all’interno del mio elaborato, dedicato proprio 
al drammaturgo inglese e al “nostro” Luigi Pirandello, quali 
interpreti della crisi dell’uomo moderno? Idea, che nasce anche 
dalla considerazione del sicuro vantaggio derivante dall’avere a 
disposizione una guida autorevole nell’interpretare l’insicu-
rezza dell’uomo del nostro tempo (che è anche quella dell’uomo 
moderno, oggetto di questo lavoro). Ruolo – quello di guida, di 
moderno Virgilio – attestato dai suoi numerosi scritti storici e 
dall’importante compito che l’autore cammaratese ha svolto 
nella società come dirigente scolastico del liceo classico 
Umberto I di Palermo, nonché docente della Facoltà di Scienze 
della Formazione all’Università di Palermo. 

D. Professore, la ringrazio per aver accettato questa
intervista esclusiva finalizzata a tentare una risposta ad una 
domanda universale, insomma, una domanda che va al di là 
della natura contingente della presente dissertazione: la 
comprensione della crisi esistenziale che avviluppa l’uomo 
contemporaneo a William Shakespeare (come si evince in 
maniera quasi palpabile dal suo Amleto), ma anche l’uomo 
che vive ai tempi di Luigi Pirandello (come emerge da molti 
suoi romanzi tra cui Il fu Mattia Pascal) e che ritroviamo 
ancora oggi nella globalizzazione tendenziosamente unifi-
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cante del mondo contemporaneo. Nell’insicurezza che le no-
stre strutture sociali – come sabbie mobili su cui viaggiano le 
nostre vite – hanno quasi imposto a uomini e donne del 
nostro tempo. Da cosa deriva secondo lei la nostra insicurez-
za odierna, anch’essa globalizzata?  

R. Sulla labilità dei ruoli sociali, quasi quali ruoli teatrali,
Shakespeare e Pirandello hanno fornito lezioni magistrali in 
numerose loro opere a motivo, intanto, di una condivisa visione 
della vita e della società, fortemente innovativa, ognuno per la 
sua epoca e nel confronto con il diverso spirito del tempo. Essi 
sono entrambi acuti analisti degli eventi e degli individui, nella 
loro interazione interpersonale e sociale, ed hanno eccellenti 
mezzi espressivi linguistici e gestuali. Entrambi si pongono nel 
panorama culturale dei loro tempi come soggetti in grado di 
apportare una vigorosa rivoluzione concettuale sull’arte e sulla 
società, compiendo un balzo in avanti verso il futuro che 
entrambi gli autori hanno contribuito a realizzare nel loro 
presente. Sulle caratteristiche umane culturali ed artistiche del 
Bardo di Stratford-upon-Avon (o di Messina?) non resta 
davvero niente da scrivere.  

Riferiamo perciò solo una nota del grande drammaturgo 
svedese August Strindberg, quando dice che Shakespeare nella 
sua opera teatrale “descrive gli uomini in tutti i loro aspetti, 
incongrui, contraddittori, lacerati, fragili, divisi, incomprensibili 
proprio come sono gli esseri viventi”. La stessa affermazione 
possiamo cucire addosso al grande scrittore girgentano. La crisi 
dell’uomo shakespeariano e pirandelliano viene portata alla 
coscienza collettiva dei primi decenni del novecento, tra altri, 
anche dal sociologo canadese Erving Goffman, nella sua opera 
La vita come rappresentazione, dice che “Noi siamo sempre sulla 
scena anche quando pensiamo di essere assolutamente spontanei e 
sinceri nelle nostre reazioni dinanzi agli altri”. Secondo Goffman 
noi siamo quello che recitiamo, (cambiamo registro narrativo a 
seconda della situazione) perché ci rappresentiamo attraverso 
una vasta gamma di ruoli che cambiano quando cambiano gli 
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interlocutori e ci richiedono delle capacità teatrali per entrare 
pienamente nella parte che s’interpreta. Amleto, che conosce 
bene i meccanismi di funzionamento del teatro, si trova dentro 
uno spettacolo che è la rappresentazione della vita e della 
società. Inoltre, non sfugga che anche Amleto è un personaggio 
del quale si può dire essere “uno, nessuno e centomila”. Che 
questa constatazione sia oramai divenuta comune e condivisa, 
viene osservato nella reiterazione del concetto di labilità dei 
ruoli teatrali e sociali, realizzata in una mia opera giovanile 
“Teatro instabile55”, quattro atti unici a carattere sperimentale che 
tenta di operare il superamento dell’impasse su cui si 
attestarono sia il vate inglese sia l’autore del Caos: “Nuova vuole 
essere […] la sfrontata intensione dei personaggi di prendersi beffa 
degli obblighi a loro derivanti dal trovarsi per scelta o per caso a 
“recitare” un ruolo. Il teatro instabile, ma più spesso la vita, diviene 
l’oggetto ludico attraverso il quale tentare una disperata fuga dal 
percorso obbligato, dal finale scontato, già mille volte visto e vissuto”. 
Quali sono a questo punto le novità, se ancora veramente se ne 
possono trovare e proporre? “La realtà – si dice ancora nel mio 
teatro instabile – riporta tutti, spettatori e attori, all’unico dato del 
sociale e dell’umano, dove nessuna maschera resiste più: la morte, la 
fine di ogni destino individuale, definitiva ed unica verità 
inconfutabile”. La risposta alla sua domanda è, perciò, da 
individuarsi in una sindrome di massa che si potrebbe dire dei 
personaggi in cerca d’autore! Il sicario? Il sicario è in qualche 
modo il sintomo dell’odierna cultura e sociologia, improntata a 
violenza e impotenza dell’individuo dentro un contesto di vita 
avvertito sempre più come palude, di fronte a decisori, il più 
delle volte occulti, che decidono delle nostre vite e sempre più 
spesso, addirittura, della nostra morte. 

55 Lo Scrudato V. (1993), Teatro instabile, Ed. Il Paese, Cammarata. 
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D. Leggendo del suo ultimo romanzo56, edito da Navarra e 
pubblicato l’8 giugno scorso - dal titolo: Il sicario e 
Shakespeare57 - non ho resistito alla tentazione di intervistarla 
per capire meglio come siano scaturiti i dubbi sull’identità 
dello scrittore cinquecentesco. Innanzitutto vorrei chiederle 
com’è nato questo romanzo. 

R. Il sicario e Shakespeare nasce da un dato della storia che è 
stato occultato e rimosso sia dalle fonti cartacee sia dalla rete: 
dopo l’occupazione della Sicilia da parte delle truppe anglo 
americane sul finire della Seconda guerra mondiale, degli 
ufficiali dei servizi segreti britannici sono andati presso 
l’Archivio di Stato di Messina per ordine personale di Churchill 
col preciso ordine di prelevare dei fascicoli, forse due, nei quali 
sarebbe stata provata, oltre ogni ragionevole dubbio, l’identità 
italiana, siciliana, messinese per la precisione, di William 
Shakespeare. L’accertamento di una tale verità provocherebbe 
un devastante cambiamento nella cultura letteraria anglosas-
sone, di tale portata da implicare modifiche nella percezione 
dell’identità profonda dei popoli di lingua inglese, dall’Austra-
lia al Canada, passando per gli States, fino ad arrivare al Regno 
Unito. L’evento ipotetico è l’origine del romanzo Il sicario e 
Shakespeare (Navarra Ed., Palermo 2024), dato che si configure-
rebbe come una minaccia capitale da combattere persino con un 
dispiegamento di forze degli 007 inglesi che nel libro intessono 
un duello mortale col mio personaggio siciliano. L’avventura 
del chìllero porta il lettore nel sud dell’Inghilterra, in un secondo 
momento all’interno della Sicilia nei paesi delle montagne 
sicane, e in ultimo in Scozia, un lembo estremo e periferico 
d’Europa che il sicario percepisce come assimilabile alla sua 
Sicilia.  

 

                                                           
56 Al momento dell’intervista non era ancora stato pubblicato il terzo romanzo 
della sua trilogia: Il sicario e i cristalli di Ballarò. 
57 Lo Scrudato V. (2024), Il sicario e Shakespeare, Navarra Editore, Palermo. 
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D. Perché ha scelto proprio l’autore di Amleto come
“coprotagonista” del suo racconto? 

R. Chi non subisce il fascino del Bardo di Stratford? Come
Pirandello egli giganteggia sullo scenario della letteratura 
universale. A me però serviva un pretesto per fare i conti con 
quanto di pregevole, ma anche di sciatto, dozzinale ed 
egemonico in modo velleitario, ci è stato catapultato dai paesi 
anglofoni: film, musica, letteratura, politica, prodotti industriali, 
mode, stili di vita ed altro ancora. Il confronto nel libro è 
vissuto col sentimento della gratitudine e della meraviglia, ma 
anche dello spirito critico, se non addirittura dello scontro, tra 
due identità profondamente diverse, quella italiana, più antica a 
complessa, e quella d’oltremanica e d’oltreoceano, decisamente 
più giovane, fresca e potente di una condizione che si potrebbe 
definire imperiale. Il tutto nella narrazione viene vissuto con 
molta ironia rivolta ai britannici e autoironia rivolta ai nostri 
vezzi e vizi di casa nostra. Il libro ha una dominante nota di 
leggerezza che immunizza dal rischio di scontri di civiltà, 
quanto mai inopportune, in una situazione globalizzata e dove 
è certamente necessaria una forte volontà di condividere più 
che di dividere!  

D. Crede che possa esserci davvero la possibilità che
William Shakespeare fosse di origini messinesi? tale teoria 
chiaramente non è stata mai acclarata da prove incontrover-
tibili, ma come ho evidenziato nel mio elaborato alcuni 
studiosi hanno avallato questa ipotesi e persino trasmissioni 
televisive come Freedom, condotta da Roberto Giacobbo.  

R. Ci sono molti elementi che avvalorano questa ipotesi.
Rispondo con gli argomenti usati dal chìllero e da Lilli, la sua 
donna, mentre disputano con un nobile inglese discendente da 
una famiglia che nei secoli passati svolse ruoli politico-militari 
proprio in Sicilia:  

- Cosa volete da noi? – tagliò corto Lord William Bentinck.
- Vogliamo informazioni e se volete anche aiuto per ritrovare il
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manoscritto perduto del Bardo di Stratford upon Avon! 
- Il Manoscritto perduto del Bardo di Stratford? – chiese stupito

Lord Bentinck. 
- My God! - esclamò la nobildonna Judith Acton – l’opera

messinese andata perduta, che un manipolo di anglisti italiani 
vorrebbe mettere in relazione con William Shakespeare?  

- Il manoscritto è stato trafugato, rubato e celato al mondo, per la
precisione – controbatté il sicario. 

- Si trattava dell’opera – cominciò a dire didattica Lilli – di un
certo Michel Agnolo Florio di Crollalanza o Scrollalanza scritta a 
Messina verso il 1579, mentre la commedia “Molto rumore per nulla” 
“Much ado about nothing”, – lo disse in un impeccabile inglese – fu 
scritta da “Shakespeare” tra il 1598 e il 1599, ben vent’anni dopo. 
L’opera scritta a Messina vent’anni prima, si chiamava “Tantu 
trafficu ppi nenti” e, se ritrovata, sarebbe la prova inconfutabile che 
messer Michel Agnolo Florio di Crollalanza, figlio di Giovanni Florio 
e di Guglielmina Crollalanza, sia stato in realtà William Shakespeare. 
[…] O, per meglio dire, sarebbe la prova che William Shakespeare, 
orgoglio e fondatore della letteratura inglese, fosse in realtà un italiano 
di Messina. […] C’era a Reggio Calabria, vedi il caso, a un tiro di 
schioppo da Messina, l’Accademia Shakespeariana, i cui ricercatori 
erano orientati per la tesi delle origini italiane del drammaturgo. 
Orbene, della questione si interessò in tempi lontani, prima della 
guerra, sempre lo stesso Churchill che nel corso di una visita a 
Mussolini […] gli chiese senza mezzi termini di farla finita con quegli 
studiosi di italiani di seconda categoria, […] che nella Reggio Calabria 
dirimpettaia della Messina di Crollalanza-Florio, si erano amminchiati 
con l’idea che Shakespeare fosse in realtà un italiano con tanto di 
nome, cognome, paternità e maternità, biografia movimentata, studi e 
contesti di vita colti, conoscenza capillare della cultura classica e delle 
leggi delle città italiane ritratte nelle pièce del Bardo Scrolla-lanza. 
Insomma un personaggio plausibile con l’idea che questi potesse, una 
volta arrivato alla corte di Elisabetta I, spiccare il volo di una tale 
aquila da far dire ad Harold Bloom: «Dopo Gesù, Amleto è la figura 
più citata nella coscienza occidentale».  
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D. Nella mia ricerca ho voluto evidenziare come le
incertezze sulla identità del drammaturgo possano essere 
viste come una metafora dell’incertezza dell’uomo moderno. 
Cosa ne pensa?  

R. C’è una bella battuta del cineasta ebreo laico newyorkese
Woody Allen che a proposito della caduta di miti e di certezze 
se ne esce così: “Dio è morto, Marx è morto e io non mi sento molto 
bene!” Se possiamo dare per morto Dio – un concetto ribadito, e 
in realtà nel contempo confutato, da Francesco Guccini e da Le 
Orme nel testo “Dio è morto”, – allora si può annunciare la 
morte di Shakespeare, con tanto di necrologio e riscrittura della 
biografia: il Bardo inglese è morto alla cultura di lingua inglese 
perché era messinese! In realtà non cambierebbe molto, a parte 
l’orgoglio ferito dei britannici, perché poi in fondo l’opera del 
drammaturgo di Stratford o di Messina, la storia digerisce 
anche i sassi, rimarrebbe dov’è, nell’alta considerazione di tutti, 
gigantesca, granitica, documentaria, educante, spettacolare, 
patrimonio di tutti, come Dante, come Cervantes, come Omero 
e come Goethe. La risposta alla sua domanda è, perciò, un 
convintissimo: “si!”. Viviamo dentro le sabbie mobili di una 
realtà multipla, dinamica e costantemente cangiante, dove 
l’unica possibilità di non naufragare è se non il possesso, 
almeno una onesta ricerca della verità, “sciascianamente”, 
fattualmente. Senza la prospettiva di acquisire dati minimi e 
decisivi di verità nell’analisi della realtà, si correrebbe il rischio 
di andare in soccorso ai carnefici e di dare addosso alle vittime. 
Eretico e controcorrente perciò suona l’annuncio frastornante 
che la verità esista. A chi volesse dubitarne, legittimamente 
peraltro, suggerisco di leggersi un libro profetico e visionario 
del maestro di Racalmuto, quel Leonardo Sciascia che una 
trentina d’anni fa, fu processato in piazza come fosse un eretico 
e che oggi si va prendendo una rivincita dietro l’altra! Il 
riferimento va ai due affaires riassunti nelle espressioni: “Il caso 
Moro” e  “I professionisti dell’antimafia”. Il libro suggerito è 
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Todo modo dove in modo sapientemente fuorviante Sciascia ci fa 
sedurre dal coprotagonista, un prete gesuita, colto e dedito ai 
paradossi, strade privilegiate per la verità, appunto. Il ruolo 
dell’intellettuale del passato, shakespeariano e pirandelliano nel 
contempo, essendo i punti di comunanza tra i due maitres à 
penser, davvero innumerevoli e importantissimi, potrebbe in 
futuro passare da una riconsiderazione della Waltanschauung 
dei due scrittori e drammaturghi, in una direzione che potrebbe 
dare maggior valore alle prese di posizione etiche strettamente 
connesse con i riscontri degli avvenimenti storici e dei conflitti 
interper-sonali, anche i più gravi, di quelli che per capirci 
possono scatenare i delitti. E qui si potrebbe ripensare e 
rileggere sotto una nuova luce la vicenda dell’Amleto e quella de 
Il berretto a sonagli58. Ma il compito che ci stiamo dando ci 
porterebbe molto lontano, quindi, lo svilupperemo alla prossi-
ma intervista! 

D. Ne Il Sicario e Shakespeare lei ha spiazzato ancora una
volta le mie aspettative: il suo lavoro non sembra facilmente 
inquadrabile in un genere predeterminato. Mi sono chiesta, e 
a più riprese successive, se si trattasse di un romanzo fantasy, 
storico o grottesco; se fosse un poliziesco o addirittura se 
contenesse tratti caratteristici della letteratura gotica. I miei 
dubbi hanno riguardato anche il carattere mitologico o 
realistico del racconto, da lei dipinto con ingegno e salti 
acrobatici tra prospettive differenti. Orbene, L’incertezza 
della forma, vuole dare un messaggio nella sostanza? Ovvero: 
l’intenzione quasi palpabile di depistare il lettore attraverso 
una trama solo apparentemente semplice, è da addebitare ad 
una precisa intenzione?  

R. I riferimenti letterari e cinematografici sono senz’altro
riconducibili alla saga di 007 inventata da Ian Fleming e 
interpretata da Roger Moore e da Sean Connery, ma il grottesco 

58 L’intervistato si riferisce a un romanzo di Luigi Pirandello. 
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è senz’altro da accostare alla serie di Rowan Atkinson, 
l’interprete del mitico Mister Bean, nell’irripetibile parodia della 
maldestra spia Johnny English. Sul genere a cui appartiene la 
serie de “Il sicario” e “Il sicario e Shakespeare” sono plausibili i 
suoi suggerimenti che mi sembrano fondati e ben posti: 
“romanzo fantasy, storico o grottesco; un poliziesco o addirittura 
contenente tratti caratteristici della letteratura gotica. I miei dubbi 
hanno riguardato anche il carattere mitologico o realistico del 
racconto”. Tutto giusto! Queste realtà stilistiche narrative sono 
senza dubbio presenti e mescolati insieme, ma non come in un 
laboratorio sperimentale, dove si realizzano alchimie e scoperte 
di miracolose formule come panacee di scrittura. Al contrario il 
mio narrare è il frutto soprattutto del diletto dello scrivere, della 
bellezza dell’attività creativa, della “gioia di fare libri”, il tutto 
soffuso di antico sentire panormita e sicano; in altre parole la 
cultura profonda rappresentata nel mio mondo narrato è senza 
dubbio mutuato dalla realtà sociale di Palermo e dai Paesi dei 
Mille Balconi ad Oriente (Cammarata e San Giovanni Gemini). I 
due libri – un terzo è in fase avanzata di scrittura – sul piano 
stilistico sono anche molto altro, mi limito a sottolineare una 
caratteristica peculiare della mia scrittura: il ricorso al sogno e 
al fantasy sono strade per il divertimento creativo, ma anche 
scorciatoie ed alibi, concordate con il lettore, per arrivare alla 
verità, alla possibilità cioè di coniugare la verità con una 
estrema libertà della ricerca. Il binomio che percorre lo scritto è 
dunque la verità e la libertà espressiva ed immaginativa. La 
verità e la libertà sono premesse per scatenare una 
spregiudicata estensione della realtà, con esiti che sembrano 
interessare e divertire i miei lettori! Tutto ciò avviene infatti in 
perfetta e piena condivisione con i loro lettori, in clima di 
consapevole complicità addirittura, i quali capiscono dalle 
prime batture che la leggerezza non è mai rinuncia a 
rappresentare con serietà plausibili e fondate analisi della 
realtà, una ricerca appunto di verità e libertà! Ho sempre 
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diffidato da quegli autori che appesantiscono inutilmente i loro 
scritti con verbosità tediosa, che macinano acqua e appesan-
tiscono l’umore del paziente lettore. Perché un paio di cose 
sono imperdonabili in un autore: tediare chi ha pure comprato 
il libro e non avere il coraggio della buona fede, di non avere 
testa abbastanza da uscire dal consueto, dal luogo comune 
egemonico, in sostanza di non avere niente da dire e pretendere 
di dirlo in pesanti tomi di stratificate pagine come macchine 
della tortura! 

D. Personalmente, la lettura del suo romanzo mi ha lasciato
la sensazione che qualcosa di non detto rimanesse 
volutamente tra le righe; un leitmotiv da cogliere dopo attenta 
riflessione. Potrebbe trattarsi dell’idea che il mondo non sia 
affatto come lo vediamo noi, alla stessa stregua di come – a 
detta del suo chìllero – “la minaccia viene da soggetti che, 
talvolta o, meglio, di frequente, si presentano con la divisa del 
nostro esercito” in una perenne confusione tra bene e male? 
Del resto il protagonista prosegue così: “Occorreva procurarsi 
strumenti di analisi nuovi e più sofisticati per non confondere 
le posizioni delle forze in lotta, in campo”. 

R. Tutta la saga del chìllero panormita potrebbe essere letta
come una metafora del potere, del potere nella sua essenza più 
pura e originaria, con un’efficace parola tedesca mi verrebbe di 
chiamarlo l’Urmacht, il potere originario, allo stesso modo di 
come Wolfgang Goethe se ne stava a contemplare le piante 
dell’orto botanico di Palermo, alla ricerca dell’Urpflanz, la 
pianta originaria, una pianta che contenesse in sé tutte le 
caratteristiche di tutte le altre piante esistenti. Come il letterato 
e scienziato tedesco, oggi per me si tratta di ripartire 
dall’osservazione del passato e del presente, come fosse un 
ricco orto botanico, alla ricerca dell’Urmacht, il potere 
originario, il centro dei poteri, il potere che dipana sulla realtà i 
suoi benefici o nefasti effetti, a seconda della sua natura. Esiste 
infatti un potere dalle buone intenzioni e un potere che sa di 
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essere malefico. Oramai parecchi lettori leggono la storia del 
sicario come un’indagine sulle manifestazioni del potere nella 
storia e nell’attualità. Secondo me questa è una lettura plausi-
bile, seppure non esaustiva.  

 

D. Nella tragedia shakespeariana oggetto del mio saggio, il 
principe di Danimarca si arrovella nei suoi dubbi amletici 
dando l’impressione, secondo diverse interpretazioni, di 
rimanere in sospeso in una perenne inazione. Cioè, di fronte 
alla sua crisi, tipica dell’uomo moderno, sembra non trovare 
una soluzione (ma di questo parlerò nel secondo capitolo del 
presente lavoro). Quello che vorrei chiederle, allora, è quale 
sia la soluzione alla crisi dell’uomo del presente, alla sua 
difficoltà di discernere il bene dal male, che lei sembra 
avvertire nel suo scritto?  

R. Le sue domande stanno creando un intreccio sequenziale 
e logico che mi offre l’occasione per sviluppare organicamente 
un sistema di pensiero relativo al compito dell’intellettuale 
oggi, dello scrittore, del drammaturgo, dell’autore di sceneg-
giature cinematografiche, degli autori e conduttori televisivi, 
del giornalismo in tutte le sue manifestazioni, ed altre manife-
stazioni del pensiero. Vorrei allora estrapolare arbitrariamente 
un tema, un argomento, e dare un compito ai numerosissimi 
maîtres à penser (oramai il numero dei libri scritti e pubblicati è 
fantasmagorico e tra questi sono davvero molti quelli che 
hanno plausibile motivo d’esistere, ve ne sono tanti, belli ed 
interessanti, ma questo è un altro discorso che abbandoniamo 
subito). Il compito? Eccolo: smascherare le mistificazioni che 
oggi sono accolte come indiscutibile verità assoluta, assodata, 
solidificata. L’intellettuale vada oltre la visione degli scenari di 
cartapesta posti a nascondimento della realtà e una volta 
acquisita la verità, la dica forte e chiara. Se non ha il fegato di 
fare questo, eviti di imbrattare le belle pagine bianche di carta, 
magari fabbricata con cellulosa, vegetale col sacrificio di begli 
alberi salvifici per la vista e per l’aria che respiriamo. L’autore 
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pavido, prono a ciò che individua come potere (magari si 
sbaglia), viva da edonista la realtà, e se ne è capace si diverta 
persino! In tanti gliene saremo grati. 

D. “La proposta” risolutiva – rispetto al buio in cui rimane
sospeso l’uomo contemporaneo – da lei fornita per bocca di 
un altro personaggio del suo libro, “il fantasma con le 
catene”, sembrerebbe essere quella di ricercare nella lettura e 
nella conoscenza della storia dei punti di riferimento granitici 
su cui fondare le nostre sicurezze: “in tutte le biblioteche del 
mondo […] viene immagazzinato il passato e viene elaborata 
la previsione del futuro”, dice il fantasma rivolgendosi al 
killer. Come dire: solo la conoscenza del passato e la cultura 
possono rendere l’uomo più consapevole di sé; possono 
salvarlo dal suo malessere contemporaneo. È così?  

R. Le rispondo con le parole del mio illuminato fantasma
inglese nel momento in cui si confronta in un duello mortale col 
mio sicario. Posso anticipare la risposta che è un convinto: si, la 
conoscenza del passato e la cultura possono rendere l’uomo più 
consapevole di sé; possono salvarlo dal suo malessere contem-
poraneo! 

Il fantasma, o qualunque cosa fosse l’essere sferragliante dalla 
velocità da supereroe, si riempì repentinamente di corpo, di forza e di 
energia, si ricompose in piedi, sfoderò ancora il sorriso beffardo del 
joker e finalmente parlò:  

- Ma le pare serio, Sir, sparare ad un fantasma? Quante possibilità
pensa di avere di uccidere un essere di puro spirito? 

- Puro spirito una minchia, le sue catene mi hanno lasciato i segni
sulla carne, fantasma dei miei coglioni! E poi ci sarà pure un modo per 
ammazzarla! E io, sappia che ho una certa esperienza nel ramo. Si può 
dire addirittura che questa sia la prima volta che fallisco una 
soppressione.  

- La soluzione al caso è più semplice di quanto lei, Sir, pensi! Lei
non ha affatto bisogno di ammazzarmi! – e fece tintinnare i tentacoli 
di catene, senza tuttavia avventarsi contro il sicario, che rimaneva 
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sulle sue, e cercava di fare il conto di quanti colpi fossero rimasti nel 
caricatore bifilare della Beretta, aggiungendo nel pensiero, che in ogni 
caso le sue pallottole erano effettivamente inefficaci conto quell’ameba 
sferragliante e dalla velocità del fulmine.  

- Lei è una minaccia mortale per me!
- Ma l’ultima cosa utile a lei, Sir, è ammazzarmi!
- Ma perché cazzo non sarebbe utile ammazzarla, Ghost fuck?
- Semplice: mi hanno già ammazzato! Mi hanno già fatto la pelle!

Come vuole che glielo dica? Io sono già morto! 
- Che lei sia già morto non toglie nulla alla sua pericolosità! Poco

mi ha quasi ucciso! Come la mettiamo? 
- Eh già, come la mettiamo?
- Mettiamola così: lei è già morto e io non ci tengo a morire

adesso!” 
- Cos’è venuto a fare qui, in Inghilterra, in particolare nel

Warwickshire, Sir? 
- Cerco carte antiche!
- Qui ci sono tante carte antiche, in questa biblioteca, antica

anch’essa! Questo luogo, come tutte le biblioteche del mondo, anche le 
più piccole e modeste, sono un luogo dove viene immagazzinato il 
passato e dove viene elaborata la previsione del futuro.  

- I libri come strumento di previsione del futuro? – chiese, ma già
convinto il sicario. 

Il fantasma divenne confidenziale, empatico, addirittura triste a 
motivo della sua nefasta storia e drammatica morte: Qui dentro – 
spiegò – è come se fossero in funzione i sofisticati meccanismi di un 
enorme computero. Vede i libri giacere, solo apparentemente inerti e 
non letti, passivi dentro gli scaffali, situati disciplinatamente uno 
accanto all’altro, come inutile cianfrusaglia cartacea? In realtà qui 
dentro, tra tutte le parole scritte sui milioni di fogli che compongono i 
libri, resi vivi e attivi dalle tonnellate di inchiostro usate per 
stamparli, qui dentro dunque, se si acuiscono i sensi, se soprattutto si 
drizzano le orecchie, si possono sentire e percepire milioni e milioni di 
meccanismi che scattano, di sfere che ruotano, di cinghie che scorrono, 
di pistoni che stantuffano, di nastri che trasportano e collegano parole, 
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libri e scaffali. È come se in questo locale, in questa biblioteca, si 
producesse il suono complesso di una sinfonia dalla partitura che si 
compone di mille e mille spartiti. Lei, Sir, riesce a sentirla la musica di 
questa biblioteca, la musica delle parole, le tante parole scritte sui 
libri?  

- Io fin ora ha ascoltato solo i colpi inefficaci della mia pistola e le
sue strambe parole. 

- E allora lei non è neppure convinto che attraverso i libri si possa
divinare il futuro? 

- Divinare il futuro? In realtà sarebbe già un grande passo avanti il
riuscire a capire il passato! 

- E non vede, Sir, che è la stessa cosa? Chi possiede il passato
possiede anche il futuro. Lo sanno bene i poteri vincenti che scrivono 
la storia a loro uso, abuso e consumo!  

Rossino di Cammarata, 16.08.2024 

(Intervista di Enza Guagenti a Vito Lo Scrudato) 
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CAPITOLO SECONDO 

L’AMLETO E LA CRISI DELL’UOMO MODERNO 

Se è vero, come sostenne lo scrittore Ben Johnson, che i 
personaggi di Shakespeare “traboccano di vita”59, questa verità 
si adatta soprattutto ad Amleto. Con questa idea, quindi, ci si 
spinge ad affermare che la sua immensa personalità e il suo stile 
oratorio unico ne fanno lo specchio per antonomasia della 
natura umana o, come direbbe Harold Bloom, “il primo 
osservatore (e forse artefice) della coscienza moderna”60. Amleto, 
infatti, non nasce da un incrocio di conoscenze, culture e 
consapevolezze di Shakespeare, piuttosto è un uomo libero che 
nel pensiero intriso di dubbi ricerca costantemente la verità, 

59 Bloom H., op.cit., p. 32. 
60 Ivi, p. 35. 
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diventando esempio e contemporaneamente alter ego di tutti gli 
uomini “rivoluzionari”. Ecco perché in questo lavoro si 
condivide la tesi che vede l’Amleto come una tragedia 
universale61, un dramma che parla agli uomini nuovi di tutti i 
tempi – e di tutti i luoghi – nella misura in cui cerca di colmare 
il vuoto tipico “dell’uomo del cambiamento”; quell’essere, 
sconvolto da ciò che la scrivente ha definito “uno strappo nel cielo 
di carta” citando il drammaturgo siciliano Luigi Pirandello. In 
altri termini, dal periodo rinascimentale in poi, l’uomo è 
costantemente in bilico “tra la sua persona e il suo ideale di 
personalità”62. William Shakespeare, utilizzando il divario 
appena citato, riesce a inventare la personalità umana con tutte 
le sue sfaccettature e ci riesce benissimo con l’invenzione del 
principe di Danimarca, una della personalità più potenti e 
libere mai conosciuta dal canone occidentale, probabilmente 
anche da quello universale. Obiettivo di questo capitolo è 
quello di introdurre “la tragedia di Elsinore”, la sua trama e i 
suoi temi fondamentali, per dimostrare come l’angoscia 
esistenziale di Amleto sia anche il tormento dell’uomo 
moderno; dell’uomo proteso al cambiamento che si dibatte nel 
suo divenire coscienza di sé, e che in questo suo dimenarsi 
scopre la verità sulla sua natura di uomo libero e in continua 
trasformazione.  

2.1 Un dramma universale 
Perché Amleto è un personaggio indimenticabile ancora 

oggi? Quale misteriosa peculiarità lo rende così speciale, tanto 
da essere continuamente rappresentato nei teatri di tutto il 
mondo e diventare protagonista di una vasta produzione 
parodica? La prima risposta possibile sembra essere la sua 

61 In particolare si fa riferimento a quanto sostenuto da Harold Bloom, che si 
spinge ad affermare, con una tesi molto singolare, che Shakespeare “ha 
inventato” l’uomo. Si veda Bloom H., op.cit. 
62 Bloom H., op.cit., p. 23. 
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universalità. Amleto è forse il personaggio più moderno uscito 
dalla mente e dalla penna di Shakespeare, perché anche noi ci 
riconosciamo in lui, nel suo dolore di uomo solo e tormentato. 
Ma anche: tormentato perché solo. In lui possiamo vedere – 
come in un riflesso triste – tutte le nostre paure legate 
all’incomunicabilità odierna; in lui scorgiamo l’angoscia di non 
sentirsi capito, né amato, dalle persone a lui più vicine, neppure 
dalla madre. Ciò quasi a rappresentare l’aspetto più terribile 
della solitudine umana, perché se una madre – che dovrebbe 
esprimere il massimo grado di empatia – tradisce il figlio, di chi 
allora ci si potrà fidare? Con chi altri si potrà comunicare? Ecco 
il dramma amletico. Ecco il nostro attuale, quanto immortale, 
dramma. 

Nelle pagine seguenti verrà illustrata la trama della famosa 
tragedia, allo scopo di giungere – nei due successivi paragrafi – 
ad una spiegazione di questa visione universalmente dolorosa, 
perplessa e personalistica63 dell’essere umano “inventata”64 in 
maniera certosina dal moderno genio shakespeariano, e 
irradiata al mondo tramite la figura più enigmatica del pianeta 
letterario: “il nostro”65 Amleto. 

 

La trama. La tragedia, nella sua versione del 1600-1601, 
segue il tipico schema classico articolato in cinque atti: il primo 
atto, che costituisce l’introduzione (protasis), si apre sui bastioni 
del castello di Elsinore, dove due guardie regie si stanno 
scambiando il turno e discutono su una singolare apparizione 
che per ben due volte avrebbe impaurito le loro notti: un 
fantasma che sembra avere le sembianze del defunto re, morto 

                                                           
63 Con il termine “personalistica” si fa riferimento alla concezione filosofica di 
Emmanuel Kant, che ha delineato un’etica personalistica fondata sull’Io 
categorico, vale a dire la legge morale dentro di noi che ci dice ciò che è giusto 
e ciò che non lo è. 
64 Bloom, op.cit., p. 18. 
65 L’aggettivo “nostro” vuole indicare “l’appartenenza universale” al famoso 
personaggio letterario. 
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da appena due mesi. In quest’atmosfera nebulosa, introduttiva 
del set tormentoso della tragedia, lo spettro ricompare. I due 
soldati notano che indossa la sua vecchia armatura, la stessa 
con la quale uccise il re di Norvegia costringendo il suo 
successore a pagare un tributo alla Danimarca e a concedergli 
numerosi territori. Molto spaventate, le guardie mandano a 
chiamare Orazio, studente all’università di Wittemberg e amico 
del principe Amleto, perché possa chiedere al fantasma il 
motivo delle sue continue apparizioni. Mentre Orazio discetta 
sul fatto che fin dall’antica Roma le apparizioni sono sempre 
state presagio di “avvenimenti crudeli” e che in questo caso 
potrebbero essere legate al fatto che il figlio del vecchio re 
norvegese, Fortebraccio, ha minacciato di muovere una nuova 
guerra contro la Norvegia66, il defunto re danese appare 
nuovamente. Ma ancora una volta rimane in silenzio malgrado 
l’esortazione a parlare da parte di Orazio. Tutti decidono di 
chiamare direttamente il principe Amleto, convinti che solo lui 
potrà muoverlo a rivelare il motivo della sua “visita”. Nel 
frattempo, al Castello di Elsinore il nuovo re di Danimarca, 
Claudio, parla di fronte al Consiglio67 argomentando come 
abbia assolto ai suoi due controversi doveri – manifestare 
cordoglio nei confronti del fratello scomparso e giubilo per le 
nozze con la regina Geltrude – “con un occhio pieno di letizia e 
l’altro pieno di lagrime”. Già in questi ragionamenti Claudio si 
presenta come una persona ambigua e artificiosa, abituata a 
manipolare gli altri con le sue doti machiavelliche. Per queste 
ragioni si potrebbe ritenere che Shakespeare lo abbia creato 
come archetipo di un mondo marchiato dalla doppiezza, da 

66 Secondo il racconto di Orazio il giovane Fortebraccio intende rivalersi della 
vecchia sconfitta subita dal padre, e rientrare in possesso dei territori di cui la 
Norvegia venne privata. Si veda: Shakespeare W. (1996), Romeo e Giulietta. 
Amleto. Otello, cit., p. 112. 
67 Il Consiglio è rappresentato da Polonio, il fedele consigliere del re, da suo 
figlio Laerte, dal principe Amleto e altri consiglieri non indicati nello 
specifico. 
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una maschera imperscrutabile. Con le sue capacità retoriche, il 
re dichiara di voler rispondere all’attacco di Fortebraccio 
attraverso una controffensiva, non prima, però, di aver tentato 
una pacificazione diplomatica. Negli stessi frangenti il principe 
Amleto rimugina nel suo dolore e, notato dalla regina Geltrude, 
viene da questa spronato a dismettere il suo triste cipiglio, 
perché – a suo dire – la caducità della vita è legata alla natura 
stessa; è qualcosa di “ordinario”. Una visione ribadita anche dal 
re, a cui fa da contraltare la contrapposta concezione espressa 
da Amleto, che invece riesce a distinguere in maniera netta le 
cosiddette “sembianze dell’afflizione” (il mantello nero, le 
lacrime, il viso contrito, i sospiri) dal vero stato d’animo: il suo 
dolore sincero. Rimasto da solo, il principe medita con un 
monologo prendendosela innanzitutto con le “costumanze di 
questo mondo” e con la volubilità della donna, che il giovane 
attribuisce in primis alla madre. Non riuscendo a condividere le 
sue fragilità umane e soprattutto ferito dal comportamento 
della regina, egli arriva a meditare il suicidio come via di fuga 
da un mondo che non riesce ad accettare. Intanto, Orazio e le 
due guardie Marcelo e Bernardo raggiungono Amleto e lo 
informano delle inusuali apparizioni, invitandolo a raggiun-
gerli attorno a mezzanotte sugli spalti del castello68. La stessa 
notte, lo spettro si presenta tra i bastioni di Elsinore, ma si 
rifiuta di parlare finché, rimasto da solo con il principe, svela la 
propria identità: racconta di essere lo spirito del padre, 
assassinato dal fratello con del veleno versato nelle orecchie, e 
chiede vendetta. Amleto promette di assolvere questo compito 
e chiede a Orazio e Marcello di mantenere il più stretto riserbo 
sulla faccenda69. 

Il secondo atto si apre con Polonio che fornisce delle dritte al 
suo servo Rinaldo affinché spii il figlio Laerte a Parigi, 
sincerandosi della sua buona condotta. I due vengono interrotti 

                                                           
68 Shakespeare W. (1996), Romeo e Giulietta. Amleto. Otello, cit., pp. 114-121. 
69 Ivi, pp. 125-131. 



60 

da una Ofelia sbigottita dall’inquietante comportamento di 
Amleto, che poco prima, “come uscito dall’inferno”, le ha 
afferrato il polso e l’ha fissata negli occhi emettendo un sospiro 
disperato, senza proferire alcuna parola. Polonio si convince 
che le recenti stranezze del principe siano legate ad una 
delusione d’amore, come si evincerebbe anche da una poesia 
che egli ha inviato a Ofelia. Così comunica questa “scoperta” al 
re. Ma Claudio ha già convocato Rosencrantz e Guildenstern, 
amici di Amleto, per investigare sulle cause della sua 
metamorfosi. Intanto, Voltimando e Cornelio, tornati dalla 
missione in Norvegia, riferiscono al loro sovrano che il re 
norvegese ha stanato le macchinazioni del nipote Fortebraccio e 
dislocato le sue truppe su un nuovo fronte: quello polacco. 
Chiede quindi, a Claudio, di far passare il suo esercito sul 
territorio danese. Amleto, rientrato in scena con un libro in 
mano, si prende gioco di Polonio con la sua finta pazzia e saluta 
con entusiasmo i due vecchi amici Rosencrantz e Guildenstern, 
ai quali chiede se li abbia mandati il re. Ricevutane conferma, 
esprime loro tutta la sua costernazione, ma i due amici gli 
annunciano di aver invitato a corte una compagnia di giovani 
attori che stanno per arrivare con l’obiettivo di allietare il 
principe. Quest’ultimo, dopo averli accolti con entusiasmo, 
chiede al primo attore di recitare uno stralcio del racconto di 
Enea fatto a Didone. Nel momento in cui narra della 
disperazione della regina Ecuba mentre viene ucciso il marito 
Priamo, l’attore si commuove. Amleto interrompe il dramma e 
chiede al Primo attore se possa recitare L’assassinio di Gonzago, 
con l’aggiunta di alcuni versi da lui stesso composti. Il suo 
obiettivo è quello di far rappresentare la scena che vide suo 
padre morire per mano dello stesso fratello Claudio, in modo 
da avere la prova della sua colpevolezza e portare a compimen-
to la vendetta70.  

Il terzo atto, che chiude la fase dell’epitasis (lo sviluppo della 

70 Ivi, pp. 134-155. 
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storia), pone lo spettatore di fronte alle macchinazioni orche-
strate da Polonio per smascherare le ragioni della pazzia di 
Amleto: egli propone al re e alla regina di nascondersi dietro 
una tenda e spiare il giovane durante un suo colloquio con 
Ofelia. Proprio qui si innesta il famosissimo monologo “to be or 
not to be”, nel quale il protagonista ragiona sul significato della 
vita, sul dolore e sulla moralità delle scelte. Dopo una profonda 
riflessione esistenziale, afferma che chi detesta la corruzione e 
l’ipocrisia del mondo, sceglie la vita, piuttosto che il suicidio, 
solo per paura dell’ignoto. “A questo modo la coscienza rende tutti 
codardi” e l’azione flebile come “il pallido colorito del pensiero”, 
conclude. Nel corso di questo turbinio di pensieri entra Ofelia 
che, spronata dal padre, gli restituisce i doni ricevuti. Ma 
Amleto reagisce malissimo e la sovrasta con parole pesanti, 
insinuando che la bella ragazza di cui era innamorato sia frivola 
e disonesta al pari di tutte le donne. La giovane rimane 
sconvolta per quella che gli appare come una chiara manifesta-
zione di follia da parte di colui che riteneva il principe perfetto. 
Claudio sospetta che questa sopravvenuta scelleratezza celi una 
causa diversa dalla passione amorosa, e decide di mandare 
Amleto in Inghilterra perché il viaggio possa guarirlo. Nel 
frattempo il principe, tutt’altro che folle, fornisce le ultime 
indicazioni agli attori che metteranno in scena l’assassino di 
Gonzago e chiede al fidato Orazio di non perdere di vista 
Claudio durante la rappresentazione dell’assassinio del 
sovrano. Si apre il dramma (nel dramma): nella scena che vede 
Luciano versare del veleno dentro l’orecchio del re, suo zio 
Claudio si alza bruscamente e lascia lo spettacolo teatrale. 
Secondo Amleto e Orazio, il comportamento del re è la 
dimostrazione della sua colpevolezza. Adirato, Claudio ordina 
a Rosencrantz e Guildenstern di condurre il principe in 
Inghilterra con l’intenzione di farlo uccidere; poi, rimasto da 
solo, rimugina sul suo grave peccato provando a chiedere 
perdono a Dio, anche se consapevole del fatto che non verrà 
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mai perdonato finché continuerà serbare per sé i frutti del 
peccato: il trono e la regina Gertrude. Amleto lo scorge e 
vorrebbe ucciderlo, ma non lo fa per paura che morendo 
durante il pentimento si salverebbe dalla dannazione eterna. 
Quindi decide di recarsi dalla madre, dove intanto Polonio si è 
nascosto dietro un arazzo. Durante il duro colloquio con la 
regina, accusata dal figlio di incesto per avere sposato il fratello 
di suo padre, peraltro autore del suo omicidio, Amleto uccide il 
consigliere del re credendo che si tratti dello stesso Claudio. 
Gertrude afferma di essere estranea all’assassinio del re e di 
non saperne nulla; nel momento di maggior parossismo 
dialogico riappare il fantasma per attenuare il tono delle accuse 
indirizzate da Amleto alla madre. Ma Geltrude non lo vede e 
osservando il figlio mentre “guarda nel vuoto e tiene conversazione 
con l’aria”, si convince che sia realmente pazzo. Uscito lo 
spettro, Amleto intima alla madre di vivere nella purezza71. 

Il quarto atto racchiude la catastis, ovvero l’esplosione di tutti 
i conflitti in fieri. Non a caso, in questa fase della tragedia la 
regina racconta al re che Amleto “in un eccesso di sfrenatezza” ha 
ucciso Polonio. Il re, forse temendo per la sua stessa vita, 
convince il giovane ad andare in Inghilterra con Rosencrantz e 
Guildenstern; ma durante il viaggio la nave viene attaccata dai 
pirati e Amleto riesce a scappare, non prima di riuscire a 
modificare le lettere scritte da Claudio agli inglesi – con le quali 
il re chiedeva che il principe fosse ucciso –, in modo da far 
“eliminare” Rosencrantz e Guildenstern al suo posto. Intanto 
Ofelia, scioccata per la morte del padre e fortemente provata 
per la trasformazione di Amleto, diventa pazza. Venuto a 
sapere che Amleto è scampato al suo tentativo di farlo 
giustiziare, il re, con la complicità di Laerte, organizza un altro 
stratagemma per liberarsene: una gara di scherma, nella quale il 
figlio di Polonio si è sempre distinto. La gara, però, sarà 
“falsificata” dall’uso del veleno sulla punta delle spade, 

71 Ivi, pp. 156-183. 
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cosicché anche solo una piccola ferita possa provocare la morte 
di Amleto. Claudio, inoltre, suggerisce di versare del veleno in 
un calice che verrà offerto ad Amleto durante il combattimen-
to, in modo da essere sicuri di ottenere l’esito mortale voluto. 
Mentre i due confabulano sull’attentato contro il principe, 
Geltrude li raggiunge comunicando a Laerte che sua sorella 
Ofelia è annegata72. 

Nel quinto atto si mette in scena la catastrophé (la 
conclusione) della tragedia. Amleto e Orazio si trovano al 
cimitero di Elsinore e assistono alla conversazione farsesca tra 
due becchini, che indugiano sul tema della morte. Il principe 
osserva che i due compiono il loro lavoro con cinismo, persino 
cantando mentre scavano una sepoltura. Quando uno dei due 
becchini trova il teschio di Yorick, il buffone di corte, i ricordi 
del giovane cominciano a fluire prendendo forma in queste 
parole: “Era una persona dotata di uno spirito inesauribile. Mi ha 
portato sulle spalle tante volte”. Catturato da queste memorie del 
passato, Amleto prende il teschio che fu del saltimbanco e – in 
quella che è considerata una delle scene più rappresentative del 
dramma – comincia a elucubrare sulla caducità della vita. 
Proprio in quei frangenti entrano in scena la regina, il re, Laerte 
e altri partecipanti al funerale di Ofelia. Amleto e Orazio si 
nascondono, ma quando Laerte proclama con rabbia il suo 
dolore, l’ex fidanzato di Ofelia esce allo scoperto e ammette di 
avere amato la giovane più di quanto lo abbia fatto Laerte. I due 
si scontrano, ma vengono fermati, mentre il re propone un 
duello successivo. Il protagonista della tragedia, finalmente 
confessa ad Orazio la verità sulla morte di suo padre, il re 
Amleto, ed esprime tutta la sua sete di vendetta. Lo scontro tra 
Laerte e Amleto, disputato come “questione d’onore”, viene 
truccata dal re con la complicità del figlio di Polonio, che 
decidono di intingere di veleno la spada di Laerte e di 
aggiungere del veleno anche su una coppa destinata ad Amleto. 
                                                           
72 Ivi, pp. 184-205. 
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Inizialmente è quest’ultimo ad avere la meglio, ma il rivale lo 
ferisce lievemente con la spada avvelenata, mentre la regina, 
congratulandosi col figlio, beve dal calice a lui riservato. Ad un 
certo punto Laerte, quasi sconfitto dallo sfidante, confessa che 
ormai moriranno entrambi a causa dello stratagemma ordito 
dalla mente del re, e chiede di essere perdonato. Muore la 
regina, mentre Amleto colpisce il re con la spada e lo obbliga a 
bere dal calice avvelenato. Ormai in fin di vita, il principe 
chiede a Orazio di non uccidersi come vorrebbe, ma di 
continuare a vivere per raccontare la sua storia e mantenerne 
l’onore. Inoltre, egli profetizza che il successore del regno 
danese sarà Fortebraccio, a cui “dona il suo voto” e a cui dovrà 
essere raccontato quanto accaduto. Il palcoscenico sembra un 
terreno di guerra; quasi tutti i protagonisti sono morti, quando 
entra il nipote del re norvegese, subito informato degli eventi 
che hanno portato alla strage, e del fatto che Amleto lo abbia 
indicato come nuovo re. Il futuro re ordina che il principe venga 
onorato con “cerimonie di guerra e musica militare” e ne sottolinea 
la “tempra regale”73.  

2.2 Amleto tra dubbio e follia 
“Le male azioni si mostrano, infine, agli occhi degli uomini, pur se 

il mondo intero le sopraffaccia”74. Con queste parole si chiude la 
scena seconda del primo atto. A pronunciarle è il principe 
Amleto, che probabilmente collega l’apparizione dello spirito di 
suo padre, il re, ad un presagio inquietante. Allo stesso modo, 
questa battuta permette a Shakespeare di inserire quello che 
Kierkegaard definiva “il punto di vista dell’autore”75, la sua firma. 
É proprio da questo momento in poi che nel dramma si insinua 
il dubbio; un dubbio in crescendo, che percorrerà l’intera opera 
fino al suo scioglimento finale sussunto dalla morte del 

73 Ivi, pp. 206-227. 
74 Ivi, p.121. 
75 Bloom H., op.cit., p. 312. 
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protagonista. 
Ma cosa vorrà lo spirito del vecchio re di Danimarca dal 

figlio? Il primo protagonista di spicco a esordire nel dramma 
getta una nebulosa di mistero sul palcoscenico fin dalle prime 
sue mosse. Il pubblico, o i lettori, scopriranno ben presto quale 
sia la natura della sua irrequietezza – ma anche il motivo del 
suo vagare ad Elsinore –. E lo scopriranno insieme ad Amleto, 
quando il defunto monarca rivelerà al figlio una sconvolgente 
verità: il suo brutale assassinio per mano dello stesso fratello 
Claudio, che a seguito della malefatta ha ottenuto non solo il 
trono, ma anche la sposa del suo congiunto, Geltrude. Per 
queste ragioni il re, adirato e amareggiato, chiede ad Amleto di 
vendicare il “turpe e snaturato assassinio”76. Da questa richiesta in 
poi si assisterà ad un’esplosione di dubbio e follia che 
metteranno a nudo la coscienza del principe di Danimarca. Una 
coscienza universale che in un’escalation esplosiva riconosce-
remo come specchio su cui riflettere noi stessi; come un “libro 
della vita” laico in cui rivedremo tutte le angosce e i destini 
dell’uomo moderno77. Evidentemente l’animo del giovane 
protagonista, già addolorato per la morte del padre e per il 
repentino matrimonio della regina con lo zio, alla notizia del 
vile omicidio appare come colpito da un tremendo fulmine che 
ne squarcia l’anima. Che ne frantuma ogni certezza. Che ne fa 
evaporare l’angoscia in un formidabile crescendo. Cosa fare 
adesso? Il dubbio amletico fa capolino nel dramma diventando 
un eterno interrogativo fino ai nostri giorni. Con il famoso 
monologo “to be or not to be” il principe offre allo spettatore la 
sua coscienza interrogativa ed è come se la vedessimo proiettata 
su uno schermo, pronta ad essere condivisa con spettatori del 
presente e del futuro. L’Amleto, infatti, non è la tragedia di 
Amleto, né quella di Shakespeare, piuttosto, è un “dramma 

                                                           
76 Shakespeare W., Amleto, cit., p. 129. 
77 Bloom H., op.cit., p. 284. 
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cosmologico”78 che riguarda tutto il genere umano e la sua sorte. 
In questo grande allestimento che è la coscienza accresciuta del 
protagonista, tutti siamo resi partecipi dei suoi tormenti. 
Tormenti che inizialmente sembrano snodarsi in una sola 
incertezza: vendicarsi o soppesare prima di farlo? Rispondere 
all’imperativo della coscienza collettiva o allontanarsene? In 
realtà, soffermandoci sull’enigma scopriamo ben presto come 
l’esitazione del principe equivalga alla sua coscienza riflessiva, 
perché Amleto è dotato di grande consapevolezza di sé e di 
grande personalità. Così la sua sensibilità lo porta a interrogarsi 
costantemente su ciò che è morale e ciò che non lo è; su ciò che è 
giusto e ciò che non lo è. In una parola, lo conduce a 
interrogarsi sulla moralità della vendetta, valore ereditato che 
non riesce a far proprio per via della sua coscienza “nuova”. 
L’Amleto, infatti, non è affatto una tragedia della vendetta 
come il dramma di senechiana memoria, si rivela, invece, 
un’opera che usa il tema della vendetta come maschera, come 
falsa pista, per raccontare “il dramma cosmologico del destino 
umano”. Malgrado la difficoltà interpretativa dei pensieri fluidi 
del principe, riusciamo infine a rendercene conto, ma 
probabilmente siamo ormai giunti al quinto atto. Qui, i dubbi 
sembrano subire una metamorfosi verso il trascendente: non 
esiste più l’interrogativo della vendetta, ma una sola verità: 
l’uomo ha una coscienza su cui deve affacciarsi, e guardare, per 
assumere nuove consapevolezze; per superare uno stato di 
minorità che lo rende schiavo di vecchi precetti e abitudini. In 
questo senso – secondo Harold Bloom – “l’interiorizzazione 
dell’io fu una delle grandi invenzioni di Shakespeare”79. 

Come si è accennato a inizio paragrafo, Amleto non è solo un 
uomo angosciato che si arrovella nel dubbio, è anche un 
personaggio che riesce bene a recitare la parte del fool, il tipico 
giullare di tradizione popolare che ritroviamo anche in altre 

78 Ivi, p. 289. 
79 Ivi, p. 294. 
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opere del poeta inglese. Si pensi a Fest in Sogno di una notte di 
mezza estate o al buffone del Re Lear. Si tratta di personaggi 
molto complessi che usano l’arguzia e l’ironia per dire delle 
verità importanti sul mondo. Del resto, come scrive Erasmo da 
Rotterdam nell’Elogio della follia per bocca della stessa Morìa80: 
“In me non c’è trucco né inganno […] sono sempre uguale a me 
stessa”81. Come dire, la Follia non mente allo stesso modo di un 
Amleto che vestendo le sembianze del folle riesce a dire ciò che 
pensa, soprattutto su argomenti molto difficili, persino 
trascendenti. Inoltre il principe, con il suo ingegno speculativo e 
il suo sarcasmo ˗ tipici del fool ˗ riesce a prendere tempo nel 
portare a compimento la sua missione di vendetta e a tenersi al 
riparo da possibili attentati alla sua persona, proprio perché 
protetto da una maschera di follia. La sua pazzia, però, spesso 
confonde il pubblico, costantemente impegnato a capire se 
Amleto si travesta da giullare dall’humor nero o sia anche 
attraversato da una reale melancolia. Ce lo chiediamo ancora 
oggi, perché la sua afflizione scaturisce da una fonte potente: il 
suo estremo dolore, che da solo potrebbe condurlo alla pazzia. 
È anche vero, però, che la vastissima coscienza di Amleto si può 
esprimere al meglio attraverso l’espediente della Follia, in un 
contesto di passaggio in cui le certezze del Medioevo non 
esistono più e nuovi pilastri vanno ricostruiti dall’uomo 
moderno; da un uomo moderno “pensante” e con una grande 
drammatica personalità, come il protagonista della tragedia 
shakespeariana; un essere umano che “origlia” se stesso, come 
direbbe Harold Bloom. Un essere capace di mettere a nudo la 
sua immensa coscienza. Non a caso l’epilogo della tragedia – al 
netto di ogni arguzia e stratagemma messi a punto da Amleto – 
rivela che il destino del protagonista è quello di morire per la 

                                                           
80 Il termine morìa significa “pazzia” in greco, mentre il corrispondente latino 
è stultitia. 
81 Erasmo D. (2014), Elogio della follia, Newton Compton editori, Milano,               
p. 30. 
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verità. Una verità agognata anche dall’uomo moderno, lacerato 
dal vivere in una terra di mezzo dove si scontrano costante-
mente il “vecchio e il “nuovo”. Perciò il messaggio finale 
sembra assumere la seguente forma: “la coscienza umana deve 
revisionare costantemente se stessa e assumere autoconsa-
pevolezza del proprio io. Solo in questo modo genererà il 
cambiamento dentro di sé offrendolo al mondo”82. Ma allora la 
domanda diventa: come innescare il cambiamento? Probabil-
mente – secondo l’analisi qui descritta – il motore più efficace 
della nostra metamorfosi è il dolore, altro tema fondamentale 
della tragedia shakespeariana. Solo il dolore, del resto, fa 
muovere l’animo umano tra cielo e terra alla ricerca di un 
ristoro, spingendoci ad attraversare tremende gallerie interiori. 
Solo il dolore ci lascia soli in questo abisso individuale. Ma 
uscire dal buio significa conoscersi meglio e avere il coraggio di 
cambiare, come ha fatto Amleto, la cui morte è senz’altro 
metafora del cambiamento; la cui coscienza è in costante lavoro 
per “riassestare” il mondo moderno dalla sua insania e 
corruzione; la cui tragedia è la malattia di una personalità che 
non accetta più lo status quo; ribellandosi all’omeostasi di un 
potere corrotto che nega l’espansione della sua coscienza. 

2.3 Il principe di Danimarca: temi e simboli.  
Interpretazioni 

  Nel paragrafo 2.2 sono stati analizzati due aspetti peculiari 
della tragedia oggetto di questo lavoro: la follia e il dubbio, 
espedienti al servizio della ragione e della verità. Entrambi sono 
intrecciati a doppio filo con altri temi – disseminati in tutto il 
testo teatrale – che verranno di seguito scandagliati con 
l’intento di fornire un vero e proprio identikit del principe di 
Danimarca. La ragione di questa sorta di vivisezione dei topics 
amletici risiede principalmente nella volontà di dimostrare – 

82 Non a caso, uno dei grandi topos di Shakespeare è proprio il cambiamento, 
impersonato in modo sublime da Amleto. Si veda: Bloom H., Op.cit., p. 296. 
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com’è richiesto dall’ipotesi iniziale di questa ricerca – che le 
perplessità e il violento dramma dell’uomo moderno siano state 
pienamente espresse e persino “vissute” dall’enigmatico 
Amleto. Innanzitutto ci si riferisce al tema del dolore. 
Potremmo affermare che quella di Amleto è “una feroce 
interiorità”83, perché egli soffre. “Mi sento in uno stato d’animo 
così malinconico che l’equilibrata struttura del globo terrestre mi 
sembra solo uno sterile promontorio”84, ammette lo stesso 
protagonista nella scena seconda del secondo atto. Ma la sua 
melancolia assume forme sempre diverse, fino all’apoteosi 
finale della “pazzia pericolosa”85 di cui si è detto nel precedente 
paragrafo. Il principe descrive in maniera dettagliata il suo 
malessere, ma nessuno riesce a comprenderne la causa. Persino 
la vittima di tale incantesimo offuscante della mente ne scorge il 
senso solo dopo la rivelazione dello spettro di suo padre. Da 
quel momento, il dolore si acuisce; si fa tormento che si 
autoalimenta senza soluzione di continuità, innescando conflitti 
interiori insuperabili. Forse perché insuperabile è l’incomuni-
cabilità tra Amleto e il resto della congrega politica di Elsinore. 
Qui, secondo l’analisi elaborata in questa ricerca, sembrerebbe 
celarsi la quintessenza del dolore amletico: nell’assenza di 
trasmissione di dati emotivi da una coscienza ad un’altra 
coscienza. Se ci pensiamo bene, tutti sappiamo quantificare con 
esattezza il valore della moneta, ma pochi sappiamo 
comprendere il valore della nostra sofferenza, men che meno 
quella degli altri. Come direbbe Carl Marx: “il denaro, poiché 
possiede la qualità di comprare ogni cosa […] è l’oggetto in senso 
eminente”86. Ma in questo modo tutto il resto si svuota di 

83 Bloom H., Op.cit., p. 285. 
84 Shakespeare W., Amleto, cit., p. 146. 
85 Pazzia per la quale, in un furioso impeto, Amleto uccide Polonio, nascosto 
dietro un arazzo, pensando che vi si celi il re; fa uccidere, al posto suo, i finti 
amici Rosencrantz e Guildenstern; infine, uccide il re. Si veda: Shakespeare 
W., Amleto, cit., pp. 178, 216, 225. 
86 Costantino S. (2004), Uno Nessuno Centomila. Narrazione, passione, conflitti 
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significato e viene reso sterile ogni altro rapporto umano che 
non sia quello impersonale definito dai rapporti di scambio 
economico con gli altri. Ciò avviene ancora oggi, in epoca 
contemporanea, e avveniva nel Rinascimento shakespeariano e 
in Amleto, alla corte di Elsinore, dove la corruzione e l’etica del 
potere sostituiscono ogni sentimento umano. In questo 
contesto, l’uomo è solo e sofferente. Partendo da questo punto 
di vista, si potrebbe ritenere che il principe, pronunciando la 
frase: “Tutto il resto è silenzio”, non faccia altro che scrivere 
un’epigrafe ideale sulla sua tomba; un motto verace che ne 
sintetizza l’esistenza di dolore e solitudine. Come se dicesse che 
al di fuori della verità – fatta di dolore meditato, poi espresso in 
parole – non conti null’altro; ci sia solo silenzio. Ecco perché in 
questo elaborato non si condivide la pur autorevole opinione di 
Harold Bloom, quando afferma che Amleto è un modello per la 
Genealogia della morale di Nietzsche, opera all’interno della quale 
il filosofo tedesco sostiene che “possiamo trovare le parole solo per 
ciò che è già morto nel nostro cuore e che c’è sempre una specie di 
disprezzo nel parlare”87. Si crede, piuttosto, che Shakespeare 
abbia dato grande importanza alle parole88, e che queste – colte 
attraverso una meditazione interiore – siano per lo scrittore 
inglese lo strumento fondamentale di trasmissione della 
“propria” verità. Potremmo dire, con le parole dello scrittore 
Elias Canetti, che per il genio di Stratford esiste una sorta di 
“coscienza delle parole” e che queste abbiano una “responsa-
bilità”89. Ad Elsinore, al contrario, abbondano i vocaboli dell’au-

                                                                                                                             
nella modernità, Sigma Edizioni, Palermo, p. 36. 
87 Bloom H., op.cit., p. 284. 
88 Questa affermazione è suffragata dal fatto che William Shakespeare abbia 
costantemente inventato nuovi vocaboli e che nell’Amleto siano presenti circa 
seicento nuove parole. Si veda: Coronato R. (2021), Shakespeare: guida ad 
Amleto, Carrocci editore Bussole, Roma, p.53. Si pensi, inoltre, che 
Shakespeare usò circa ventunomila parole, mentre uno scrittore come Racine 
ne utilizzò meno di duemila. Si consulti: Bloom H., op.cit., p. 309. 
89 Costantino S., op.cit., p. 81. 
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torità regale, quelle costruite in maniera machiavellica come 
mezzo di riproduzione del potere. Così, l’unico custode della 
metamorfosi del potere sembra essere Amleto, che “sente” le 
parole emanare dalla sua anima e le riempie di significato, ma 
solo attraverso il doloroso divenire del suo tormento interiore. 
Un processo difficile e tremendo che giunge a compimento con 
la sua morte; un percorso complesso anche per l’uomo 
contemporaneo, la cui coscienza, secondo Kafka, si restringe, in 
quanto ha a disposizione solo l’uso della parola, mentre ne ha 
smarrito una parte fondamentale: “la sensazione interna di essa”90. 
Il processo deputato a far emergere i “lemmi espressivi del 
vero”, infatti, è arduo ed è alimentato dalla sofferenza: nel caso 
di Amleto, come nel nostro, le parole che emergono dalla nostra 
anima quando abbiamo sperimentato l’angoscia (la melancolia 
di cui parla il principe), sono depurate dal male come in un 
effetto catartico91. Del resto, lo stesso Shakespeare crede 
nell’esistenza della duplicità dell’essere nelle due forme del 
bene e del male. Ad un certo punto, infatti, Amleto dice ad 
Ofelia: “Non avreste dovuto credermi. Perché la virtù non si può 
innestare nel vecchio ceppo della nostra natura peccaminosa senza che, 
dei nostri peccati, ci resti un po’ di gusto”; o ancora: “le persone 
come me strisciano tra cielo e terra”92. Entrambe queste espressioni 
confermano la concezione shakespeariana secondo cui la natura 
umana è immersa nel bene, ma anche in una zona oscura che 

90 Ivi, p. 94. 
91 Il termine catarsi deriva dalla parola greca Katharsis, che significa 
“purificazione”. Fu Aristotele a formulare per primo quel concetto di arte 
come mezzo catartico di purificazione dalle passioni. In particolare l’arte 
drammatica, la tragedia, vista dal filosofo greco come “mimesi di un’azione seria 
e compiuta in sé stessa la quale, mediante una serie di casi che suscitano pietà e 

terrore, ha per effetto di sollevare e purificare l’animo da siffatte passioni”. Si vedano 
in proposito: Arcangelo M., Il Post (16 giugno 2017), 
https://www.ilpost.it/2017/06/16/cosa-vuol-dire-catarsi/ e Treccani.it (2 
gennaio 2009), https://www.treccani.it/enciclopedia/catarsi_(Dizionario-di-
filosofia)/. 
92 Shakespeare W., Amleto, cit., p. 159. 

https://www.ilpost.it/2017/06/16/cosa-vuol-dire-catarsi/
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chiamiamo male. Come dire, per quanto si sforzi di essere 
“onesta”, la modalità umana dell’essere continuerà a dipanarsi 
tra due istinti belligeranti: il bene e il male. Solo nella 
risoluzione finale del dramma – al prezzo di tanti cadaveri e 
all’apice della sofferenza – si perviene alla verità, offerta da 
Amleto all’amico Orazio affinché la comunichi “a coloro che non 
la conoscono”93. 

  Se il primo sentimento ad emergere nel dramma è la cupa 
malinconia di Amleto appena descritta, il primo importante 
protagonista a creare un’atmosfera egualmente tetra è lo 
spettro, che rappresenta la presenza del soprannaturale. E ciò 
non può sorprendere, dal momento che Shakespeare crede 
fermamente nell’esistenza di un mondo invisibile accanto a 
quello della natura visibile. A tal proposito, si pensi ad un’altra 
famosa tragedia del Bardo: il Macbeth. Anche questo capolavoro 
si apre con l’apparizione del soprannaturale. Questa volta non 
si tratta di uno spettro, ma di tre streghe che predicono il futuro 
al protagonista esacerbandone la naturale vena di ambizione94. 

Un altro grande tema di rilievo della tragedia oggetto del 
presente elaborato è quello del tradimento e della vendetta. 

Come si è già sottolineato nel paragrafo 2.2, Amleto 
“sembra” una tragedia della vendetta, ma non lo è. E non lo è 
per il semplice fatto che in Amleto ha maggiore importanza la 
revisione del suo io rispetto al proposito di vendetta. 
Inizialmente Amleto promette allo spirito del defunto re di 
vendicarlo, rispondendo a quello che rappresenta un impera-
tivo categorico. Ma ben presto, come si è già argomentato nel 
precedente paragrafo, la moralità di tale azione viene messa in 

                                                           
93 Ivi, p. 225. 
94 Anche il Macbeth, come l’Amleto, risente degli effetti della grande crisi 
dell’uomo moderno, spiazzato dal crollo delle sue certezze; dall’incrinarsi 
dell’armonia e da un senso di inquietudine, espressi attraverso delle 
atmosfere cupe la cui cifra è fornita dall’apparizione delle “fatidiche sorelle”. 
Si veda: Shakespeare W. (1999), Macbeth, Tascabili Economici Newton, Roma, 
p. 9. 
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discussione dal dubbio. Come scopriremo al termine della 
tragedia, il dubbio è solo una porta privilegiata di accresci-
mento del suo io; uno strumento capace di fargli assumere 
consapevolezza della sua essenza di “volontà autonoma”: 
Amleto è un uomo libero, che mette in discussione il canone 
valoriale della vendetta – in auge in epoca elisabettiana95 – con i 
suoi dubbi esistenziali. In sostanza, la tragedia shakespeariana 
si distacca dal genere “tragedie della vendetta”96 perché 
privilegia la sua coscienza lasciando in sospeso l’azione: egli 
vuole trovare la verità e comprendere la moralità dell’azione 
vendicativa. Come sappiamo, quest’operazione filosofica si 
snoda nel dubbio, che non è solo una indecisione tra “il 
vendicarsi” e “il non vendicarsi”. Piuttosto, potrebbe essere 
interpretato come una metamorfosi fluida della coscienza che 
non riesce più ad accettare un mondo così ostile e privo di 
valori. Così Shakespeare, per mezzo di Amleto, mette in 

95 La moralità della vendetta è uno statuto riconosciuto in epoca classica. 
Statuto ricalcato nelle tragedie greche Si pensi al Tieste, tragedia della 
vendetta di Seneca, dove Atreo si vendica del fratello Tieste – che gli ha 
sottratto il trono - uccidendone i figli e facendoglieli mangiare. I 
drammaturghi elisabettiani si ispirarono alle tragedie senechiane e in 
particolare al Tieste dal quale ereditarono alcuni elementi cardine tra cui 
l’apparizione di uno spettro, il teatro dentro il teatro, il ricorso ai soliloqui. In 
epoca rinascimentale poi furono introdotte delle novità come la presenza di 
un personaggio subdolo (si pensi a Claudio nell’Amleto); e la pazzia. Si veda: 
Seneca L.A. (2002), Tieste, Rizzoli, Milano. 
96 Si tratta di una nuova forma tragica elaborata da Shakespeare nell’Amleto, 
poi sviluppata in Otello, Macbeth e Re Lear, capace di rappresentare il grande 
processo di trasformazione del mondo durante il passaggio dal Medioevo 
all’età moderna; una forma fluida, non definita nei suoi contorni e ambigua, 
che trova nell’Antonio e Cleopatra, intorno al 1608, la sua espressione più 
completa. Qui, infatti si mescolano continuamente il comico e il tragico, in un 
contesto dove l’unica regola è rispecchiare il mondo prismatico e mutevole. 
Come in Amleto, inoltre, in Antonio e Cleopatra viene rappresentata la sete 
umana di assoluto, di compiutezza, che non si raggiungerà mai. Si veda: 
Shakespeare W. (2000), Antonio e Cleopatra, Tascabili Economici Newton, 
Roma. 
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discussione le norme del teatro tragico elisabettiano; mette in 
discussione quello che secondo il canone senechiano (poi 
ripreso dalla tragedia spagnola di Kyd e dall’intero teatro 
elisabettiano) dovrebbe essere il suo destino, peraltro evocato 
anche dallo spettro del re defunto: vendicare il suo assassinio. 
Perché? Come si è già affermato, lo scrittore inglese intende 
superare il classico schema previsto dalla tragedia della 
vendetta, innanzitutto per renderla più originale. Come 
sostiene chiaramente Harry Levin, la tragedia è “ossessionata dai 
dubbi sulla fede nei fantasmi e nel codice della vendetta”97; ma c’è 
dell’altro e molto di più, perché con Amleto l’autore ha 
certamente voluto rappresentare l’uomo nuovo, l’uomo di 
Copernico e della Riforma protestante che vive il passaggio dal 
Medioevo al Rinascimento; ma anche l’uomo a noi contempo-
raneo, come si è cercato di dimostrare in questo elaborato. 
Amleto vive in un ambiente che non tollera, che ritiene 
insopportabile, soprattutto dopo i vari tradimenti che lo hanno 
colpito: prima lo zio, che uccide il re Amleto; poi la madre che 
ne diventa sposa; Ofelia, che cede alle richieste di Polonio di 
lasciare Amleto e di consegnargli i doni ricevuti; i due amici 
d’infanzia Rosencrantz e Guildenstern che, complici di Claudio, 
consegnano al re d’Inghilterra una lettera con la quale il re di 
Danimarca chiede di uccidere Amleto. Elsinore, insomma, 
rappresenta un luogo dominato dal malcostume, dalla 
corruzione, dalla violenza, dalla sete di potere e dal tradimento. 
Ed è un contesto che il principe rifiuta con un doloroso 
rigurgito di coscienza: “O Dio! Quanto banali, stanche e stantie 
m’appaiono, ora, le costumanze di questo mondo!”, sibila con dolore 
il principe, riferendosi al repentino matrimonio della madre con 
il re Claudio98. Allo stesso tempo, il protagonista del dramma 
vorrebbe sanare lo squallido contesto in cui vive: “Il tempo è 
fuori di sesto. O quale sorte, che proprio io dovessi riconnetterlo”, 

97 Bloom H., op.cit., p. 269. 
98 Shakespeare W., op.cit., p. 117-118. 



 

75 
 

sentenzia Amleto dopo aver salutato lo spettro di suo padre. Da 
questo momento in poi, come si è già detto, si apre la fase del 
dubbio. Henry Levi, a tal proposito, afferma che Amleto è un 
dramma dove la parola question appare diciassette volte99. La 
sua coscienza metamorfica si accresce sempre di più col 
proseguire del dubbio; con l’incedere delle azioni che si 
rincorrono lungo tutta la tragedia, come un unico effetto 
domino scaturito dall’immoralità dell’azione originaria: il 
fratricidio e l’usurpazione del trono da parte di Claudio. 
Quest’azione immorale viene contrastata da Amleto non già 
con la vendetta (cui avrebbe risposto qualsiasi altro suddito o 
politico di Elsinore), ma con un nuovo modo di pensare. Una 
nuova articolazione del pensiero che coinvolge inconscio e 
coscienza; che indugia in maniera arguta su temi difficili per 
ciascun uomo di ieri e di oggi.  L’aspetto originale di questo 
animo inquieto, inoltre, è che nel suo intimo trambusto, Amleto 
– da fine intellettuale – decide di non rimanere davanti al 
precipizio della sua angoscia, ma di sprofondarci con tutta la 
sua solitudine di uomo rivoluzionario, riemergendone 
trasfigurato. L’epilogo, infatti, vede Amleto ormai sereno, 
seppure morente. Come se avesse accettato l’unica verità 
assoluta: la caducità della vita100, e avesse aperto le porte alla 
Provvidenza101. Come se avesse compreso l’importanza di 
questa effimera vita, e cioè la capacità di raccontarsi senza 
bugie e macchinazioni egoistiche, senza la paura di uscire fuori 
dagli schemi di un mondo predefinito. Come è emerso da 

                                                           
99 Bloom H., op.cit., p. 269. 
100 A questo proposito, Rocco Coronato parla di “disincanto”, ritenendo che 
“dal dubbio e dai vari paradossi usati da Amleto si ricavi la sola azione possibile per la 
coscienza moderna: il disincanto”, appunto. “È proprio questa accettazione 
indifferente e scettica che caratterizza Amleto nell’epilogo”. Si veda: Coronato R., 
op.cit., p. 99. 
101 “C’è una specie di provvidenza nella caduta di un passero. Se è ora, non è a venire. 
Se è a venire, sarà ora. Se non è ora, pure è a venire. Essere pronti è tutto”. Così dice 
“l’ultimo” Amleto rivolgendosi ad Orazio. 
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queste ultime considerazioni, un altro tema peculiare di Amleto 
è infatti la morte (e la precarietà della vita). In questo senso, il 
critico letterario Wilson Knight sostiene che Amleto per noi è 
“l’ambasciatore della morte”102. Il sonno eterno entra in scena in 
apertura, con la comparsa del fantasma, pervadendo tutta 
l’opera: non solo come fatto concreto che alla fine decimerà 
quasi tutti protagonisti, ma anche – e soprattutto – come 
riflessione sul destino ultimo degli uomini. La forma più 
famosa di questo rimuginare sulla questione dell’origine (da 
dove veniamo) e dunque della fine (dove andiamo) del nostro 
percorso su questa terra è rappresentata dalla formula: “Essere o 
non essere”, la vexata quaestio disputata nella mente di Amleto 
dopo la scoperta del brutale assassinio di suo padre da parte 
dello zio Claudio. Durante il famoso monologo il principe si 
chiede se sia più vantaggioso vivere, subendo i colpi lanciati dai 
“dardi della fortuna”, oppure scagliarsi contro le numerose sof-
ferenze, ponendovi fine attraverso il suicidio. Quest’ultimo 
percorso però, non ha un esito certo, perché da “quel territorio 
inesplorato non torna indietro nessun viaggiatore”. Così, secondo le 
considerazioni dell’Amleto filosofo, questa incertezza ci 
conduce a bloccare l’azione suicida e a sopportare tutte le 
sofferenze a noi destinate. Quest’ultima riflessione evidenzia 
come per il principe l’uomo non abbia potere sulla sua vita, 
decisa dalla “oltraggiosa fortuna”103. Si tratta di una grande 
riflessione dell’”io”, che rende Amleto come il primo eroe 
moderno. Prima di lui nessun personaggio tragico aveva messo 
in discussione la sua missione, soprattutto di vendetta. Amleto 
non è Ettore l’eroe tragico antico, che va incontro alla morte 
adeguandosi al volere degli dei e alle tradizioni sociali. Questo 
primo eroe moderno è tale perché il suo io riflette sul destino e 
soprattutto sul potere. Non ci si riferisce al potere politico, che 

102 Knight G.W. (2001), The Wheel of Fire: Interpretation of shakespearians tragedy, 
Routledge, Londra. 
103 Shakespeare W., op.cit., pp. 157-158. 
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ad Elsinore è marcio, ma al potere umano di intervenire sulla 
vita; di lasciare un segno, perché se da un lato il protagonista si 
ritiene impotente di fronte a tutte le sventure che lo hanno 
colpito, dall’altro – e per tutto il dramma – rifletterà sull’oppor-
tunità e moralità dell’agire. In sostanza, Amleto non è un uomo 
che rifiuta l’azione, piuttosto si trova al di là della stessa104, 
perché rappresenta l’uomo che deve mettere a posto i cardini di 
un mondo rovesciato, per lui incomprensibile nei suoi disvalori. 
Il suo dramma, dunque, sembra il dramma di un potere che 
vorrebbe agire, ma in maniera morale. Ecco perché nel tragico 
epilogo, la preoccupazione di Amleto sarà quella di tramandare 
la verità sulla sua storia, come se volesse ripulirla dal 
sudiciume che invece caratterizza la corte e l’intera Danimarca. 
Sempre con questo obiettivo, sarà lo stesso principe di 
Danimarca a indicare Fortebraccio105 come successore del suo 
regno, poco prima di emettere il suo ultimo respiro. Per quale 
motivo? Secondo le ricostruzioni di questa dissertazione, 
l’obiettivo parrebbe essere quello di ristabilire un nuovo ordine 
politico e sociale dove non vi sia più corruzione. Ma in che 
modo? Intanto correggendo un difetto d’origine della sua 
dinastia: l’uccisione del padre di Fortebraccio per mano del re 
Amleto, avvenuta proprio nel giorno della nascita dell’omoni-
mo principe. Si ritiene che questa azione di “rimessa in sesto” 
dell’ordine delle cose106 riesca a sancire – più di qualsiasi altro 

104 Parodi M., YouTube (4 agosto 2014), 
https://www.youtube.com/watch?v=Jybg9Kh0vP4. 
105 Fortebraccio è il principe di Normandia, figlio del re ucciso da Amleto 
padre, considerato da Amleto come uomo “sensibile”. 
106 Amleto, nella scena finale, dice ad Orazio di far sapere al principe 
Fortebraccio che egli gli concede il suo “voto” affinché diventi il nuovo re di 
Danimarca. Questo atto, collocato in uno dei momenti più drammatici della 
tragedia, non può che assumere una grande valenza di significato, che la 
scrivente interpreta nel modo seguente: il trono di Danimarca, prima 
macchiato dal crimine dell’assassinio di re Fortebraccio, verrà lavato da tale 
lordura attraverso la designazione al trono della vittima di tale offesa: il 
principe Fortebraccio.  
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gesto e insieme alla sua coscienza riflessiva e universale – la 
nascita de “l’eroe di tutti i non eroi” moderni: Amleto. 

Legato al tema della morte vi è quello della corruzione della 
carne. Quando il fantasma del padre descrive ad Amleto i suoi 
tormenti di anima purgante, non fa altro che mettere in luce il 
tema della salvezza dell’anima umana; mentre il teschio di 
Yorick rappresenta il disfacimento fisico dell’uomo, altro 
argomento importante del plot. “Qui erano quelle labbra che ho 
baciato […] Dove sono, adesso, i tuoi scherzi”107, dice Amleto con 
triste ironia, per poi spostare la sua riflessione sulla corruzione 
del corpo all’interno di un sillogismo “stravagante”: “Alessandro 
Magno venne a morte. Alessandro fu sepolto. Alessandro divenne 
polvere. La polvere è terra. Con la terra si fa l’argilla, e con l’argilla si 
potrebbe tappare un barile di birra”108. Come dire: “polvere siamo e 
polvere diventeremo”.  

A conclusione di questa sorta di excursus generale si può 
affermare che Amleto è una variazione di temi immensa, tant’è 
che lo scrittore statunitense Henry James ha definito questa 
tragedia come “un insieme di riflettori” puntati su più temi109. 
Seguendo questa interpretazione, si vuole qui evidenziare come 
tutti gli argomenti presenti nell’opera oggetto della presente 
analisi siano in grado di diventare simboli che si riflettono su 
un unico grande specchio: il teatro, a sua volta specchio della 
natura umana. Nella sua funzione di grande riflettore, il 
palcoscenico viene usato in Amleto in modo raddoppiato 
attraverso il metateatro110. In questo modo si realizza una sorta 

107 Shakespeare W., Amleto, cit., p. 111. 
108 A definire questa idea come “troppo stravagante” è Orazio, che sta 
discutendo con Amleto sulla caducità del corpo mentre assistono al lavoro di 
un becchino poco prima del funerale di Ofelia. Si veda: Shakespeare W., 
Amleto, cit., p. 212. 
109 Parodi M., YouTube (4 agosto 2014), 
https://www.youtube.com/watch?v=Jybg9Kh0vP4. 
110 La concezione del teatro come specchio della natura umana e l’uso del 
“teatro nel teatro” sono una concezione, e anche un espediente, che 
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di storia nella storia, una mise en abyme111 della natura umana. 
Lo stesso Shakespeare ha ribadito più volte, in numerose sue 
opere, che “Tutto il mondo è palcoscenico”, giungendo ad 
affermare che “l’arte stessa (della rappresentazione) è 
natura”112. Ecco perché Amleto ordina che venga messo in 
scena l’Assassinio di Gonzago, con l’aggiunta di versi scritti da lui 
stesso, che ricalchino fedelmente ciò che – a detta dello spettro – 
sarebbe avvenuto realmente: la sua barbara uccisione da parte 
di Claudio. In questo modo, tale rappresentazione diventa una 
“trappola per topi” in grado di “catturare la coscienza del re”, cioè 
di disvelare la sua colpevolezza e appurare la veridicità delle 
parole del fantasma.  

Si tratta di un esempio calzante di metateatro perché si usa la 
finzione per far emergere i reali accadimenti. Ma in Amleto si 
va oltre al metateatro, in quanto è lo stesso protagonista a farsi 
specchio che riflette la molteplicità dell’essere; è lo stesso 
Amleto a diventare ben più che un “io personalistico”. 
Qualcosa di simile ad un emblema universale, che racconta di 
un “io” più arcano e più vero e che per questo sfugge alla stessa 
“trappola” teatrale (che lo vedrebbe condannato come essere 
finito). Alla fine del dramma, infatti, Amleto e la tragedia di 

ritroviamo pure in Luigi Pirandello, in special modo nella sua Trilogia 
metateatrale (Sei personaggi in cerca di autore, Ciascuno a suo modo e Questa sera 
si recita a soggetto), dove lo scrittore siciliano ha analizzato scrupolosamente la 
finzione scenica e il rapporto tra il teatro e la vita. Si veda: D’Agnolo E., La 
tigre di carta (1 giugno 2019), 
https://www.latigredicarta.it/2019/06/01/metateatro-amleto-e-il-suo-
doppio/. 
111 L’espressione “mise en abyme” (collocazione in abisso), origina dal 
linguaggio araldico e indica la ripetizione continua di una stessa immagine. In 
letteratura si riferisce alla “storia nella storia”, usata per spiegare  meglio 
alcuni aspetti della trama. Si veda: Significa.it (29 dicembre 2019), 
https://significa.it/mise-en-abyme/. 
112 Questa locuzione è tratta dal Racconto d’Inverno. Si veda: Shakespeare W. 
(2001), Drammi romanzeschi. Pericle principe di Piro, Cimbelino, Il racconto 
d’Inverno, La tempesta, Marsilio Editori, Venezia. 



80 

Amleto si fondono in un unicum indistinto racchiuso nel 
significativo: “Tutto il resto è silenzio”113, che fa dissolvere la 
finzione nella realtà della natura. In questo senso, anche il 
monologo “essere o non essere” potrebbe simboleggiare l’abisso 
tra l’essere qualcuno e il recitare qualcuno114. Differenza, che 
nell’atto V sublima in una fusione trascendente dove non si 
recita più, perché l’”azione” amletica di ascolto di sé ha 
permesso la revisione del suo io, purificandolo; persino 
tramutandolo in “altro da sé” universale.  

Tragedia sono io 
È stato il fantasma, mio padre. 
Ha mosso un dubbio, creato il mio oblio 
Ha scosso il mio cuore di fitte mortali, così pare 
Ha detto il vero? Forse è un “non Dio” 
Il mio tormento sale come vapore vulcanico, mi avvinghia e non 
scompare. 
Come fiamma che non si spegne, nella mia anima rimesta il logorio. 
La vita per me è polvere, il mondo nel giogo del male 
Destino sono io 
L’emisfero si è capovolto, qualcosa devo fare 
Nel riparar quel globo avrò il mio bel d’affare 
Ma solo con la morte troverò il silenzioso brusio 
Dell’anima mia che nel vero scompare 
Perché Tragedia sono io 

   (Dramma amletico) 

Attraverso questi brevi versi si è voluto riassumere il senso 
della tragedia amletica finora esposto. Al termine di questa 
breve dissertazione sulla crisi dell’uomo moderno in Amleto, 
rappresentata attraverso la metafora pirandelliana dello 
“strappo nel cielo di carta”, si passerà ad analizzare un’altra 

113 Bloom H., op.cit., p. 29. 
114 Ivi, p. 296. 
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grande opera assurta a paradigma dell’irrequietezza moderna: 
Il Fu Mattia Pascal. Si partirà da una panoramica generale sulla 
vita e sul contesto storico che diede vita al dramma 
pirandelliano, per allargare la prospettiva sul tema cardine 
dell’elaborato: la coscienza in crisi che ci caratterizza da Amleto 
in poi; la coscienza multiforme e tragica raccontata dallo 
scrittore agrigentino.  
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CAPITOLO TERZO 

PIRANDELLO E LA TEORIA DELLE MASCHERE

NEL FU MATTIA PASCAL 

“Io dunque sono figlio del Caos”115. Così Luigi Pirandello dà 
una spiegazione “topografica” dei suoi natali sottolineando che 
non si tratta di un’allegoria, ma di “una giusta realtà”, dal 
momento che la sua nascita avviene il 28 giugno 1867 presso 
una località di campagna agrigentina chiamata “Caos”. Ma qui 
si crede che la vita dell’autore girgentano abbia trasformato una 
tale circostanza in allegoria. Cos’è infatti la sua poetica, se non 
la traslazione di un mondo caotico di forme e scissioni delle 
stesse; di lacerazioni e contraddizioni infinite prodotte dal 

115 Costa S. (1978), Luigi Pirandello, La Nuova Italia Editrice, Firenze, p. 3. 
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flusso della vita? Questa stessa poetica sarà poi specchio 
dell’uomo a lui contemporaneo, nonché simulacro delle nostre 
moderne lacerazioni. In questo capitolo si accennerà alla vita e 
alle opere del grande drammaturgo siciliano cercando di 
inquadrare il malessere tipico della società del suo tempo 
(paragrafo 3.1). Nel paragrafo 3.2 ci si addentrerà in uno dei 
temi nevralgici dell’elaborato: la moderna crisi esistenziale 
personificata da Il fu Mattia Pascal ed espressa egregiamente dal 
premio Nobel per la letteratura attraverso la teoria delle 
Maschere. La stessa crisi che circa quattrocento anni prima era 
stata raccontata da Shakespeare grazie al suo “Amleto”. Ragion 
per cui, nel successivo capitolo si tenterà un confronto tra i due 
personaggi, entrambi precursori di modi inediti di rappresen-
tazione del reale; personaggi che riescono a vedere attraverso lo 
strappo nel cielo di carta. Con il loro aiuto si tenteranno delle 
interpretazioni che cerchino di spiegare le possibili soluzioni 
alla crisi universale fin qui accennata.  

3.1 La vita del drammaturgo: il contesto storico e la crisi 
“Una notte di giugno caddi come una lucciola”. Con queste 

parole il famoso scrittore siciliano racconta della sua nascita, 
avvenuta il 18 giugno del 1867 a Girgenti. A quel tempo 
imperversava un’epidemia di colera e i suoi genitori si erano 
rifugiati nelle campagne agrigentine, in una località chiamata 
“Caos”116, nome che diventerà presagio della sua vita e della 
sua concezione poetica. Entrambi i genitori provenivano da 
famiglie agiate, antiborboniche, che avevano preso parte alle 
lotte risorgimentali. Il padre, Stefano, era un ex garibaldino di 
origine ligure, proprietario e amministratore meticoloso di una 
miniera di zolfo; mentre la madre, Caterina Ricci Gramitti, a 
tredici anni era stata costretta ad andare in esilio a Malta con i 
propri genitori, cacciati dai Borboni. Dopo un’infanzia trascorsa 
all’insegna della spensieratezza e circondato da una natura 

116 Pirandello L. (1993), Novelle e romanzi, Loffredo Editore, Napoli, p. 6. 
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paradisiaca tra il mare di Agrigento e di Porto Empedocle, 
Luigi fu spinto dal padre a frequentare un Istituto tecnico per 
dare seguito al suo progetto di avviarlo alla gestione delle 
miniere di zolfo di famiglia. Ma il giovane, compresa la sua 
passione per le materie letterarie, e grazie all’appoggio della 
madre, si trasferì al ginnasio e concluse i suoi studi al liceo di 
Palermo, dove intanto si era trasferito con la sua famiglia in 
seguito a problemi di natura finanziaria. Nel capoluogo 
siciliano Luigi Pirandello frequentò contemporaneamente la 
facoltà di Giurisprudenza e di Lettere, mentre collaborava con il 
padre nella gestione aziendale delle miniere. Fallita l’esperienza 
lavorativa decise di continuare i suoi studi letterari presso 
l’Università di Roma, anche se due anni più tardi, a causa di 
alcuni dissidi con il rettore, si trasferì a Bonn, dove nel 1891 
conseguì la laurea in Filologia romanza discutendo una tesi in 
tedesco sul dialetto girgentano117 dal titolo: Laute und 
Lautentwickelung der Mundart von Girgenti (Suoni e sviluppi di 
suono della parlata di Girgenti)118.  Ritornato a Roma conobbe lo 
scrittore Luigi Capuana che lo introdusse nel mondo 
intellettuale della capitale italiana e ne mosse ulteriori passi 
verso la scrittura119. Su suo consiglio, infatti, Pirandello 
cominciò a scrivere in prosa approdando, nel 1893, al suo primo 
romanzo: Marta Ajala, poi pubblicato nel 1901 con il titolo: 
L’Esclusa. Allo stesso tempo, cominciò a collaborare con diversi 
giornali e riviste120 producendo recensioni e poesie. Nel 1894 

                                                           
117 Zanichelli.it, 
Chrome extension://efaidnbmnnnibpcajpcglclefindmkaj/https://online. 
118 Costa S., op.cit., p. 6. 
119 In realtà Luigi Pirandello manifestò la sua indole letteraria già all’età di 
undici anni, scrivendo la sua prima opera, il Barbaro, che purtroppo andò 
perduta. Mentre a diciassette anni scrive la sua prima novella. Si veda: 
Libroparlato.it, https://www.libroparlato.org/luigi-pirandello/ e Quattrin 
R., https://library.weschool.com/lezione/poetica-luigi-pirandello-novelle-
umorismo-6988.html. 
120 Tra queste riviste: La tavola rotonda, La Critica, La Nazione letteraria, La 

https://www.libroparlato.org/luigi-pirandello/
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sposò ad Agrigento Maria Antonietta Portulano, figlia di un 
socio in affari del padre la cui dote fu investita nelle miniere. Da 
questa unione nacquero tre figli: Stefano, Lietta e Fausto. 
Contestualmente, pubblicò la sua prima raccolta di novelle: 
Amori senza amore e il poemetto Pier Gudrò; mentre nel 1895 si 
occupò della stesura del suo secondo romanzo: Il turno, e della 
pubblicazione delle Elegie renane121. Nel 1897 ottenne l’incarico 
di docente di Stilistica presso l’Istituto Superiore di Magistero a 
Roma122. Il 1903 rappresenta uno spartiacque importante della 
vita dell’autore, per la drammaticità degli eventi che si 
alternarono come in un effetto domino scatenato da una dea 
Fortuna a lui ostile: le proprietà minerarie del padre, su cui 
aveva impegnato tutti i suoi capitali e persino la dote della 
moglie, si allagarono a causa di una frana e tutto il patrimonio 
di famiglia andò in fumo; a ciò si aggiunge, quale probabile 
effetto collaterale del dissesto economico, la grave malattia 
psichiatrica che colpì la moglie, tanto che, poco tempo dopo, 
dovette essere ricoverata in modo definitivo presso un istituto 
di cura per le malattie mentali. Nel 1915, tragedia aggiunta su 
tragedia, il figlio Stefano, che si trovava sul fronte di guerra, fu 
fatto prigioniero dagli austriaci e tornò a casa solo dopo la fine 
della guerra. Tutte queste avversità – e forse la necessità di 
trovare un po’ di ristoro emotivo – costrinsero Luigi Pirandello 
a dare il massimo impegno sul campo lavorativo-letterario. In 
questo contesto lo scrittore radunò tutte le sue forze e portò a 
compimento il suo primo capolavoro: Il Fu Mattia Pascal123, che 

Tribuna illustrata e poi, dal 1896: Il Marzocco e La Nuova Antologia. Si veda: 
Zanichelli.it, 
Chrome extension://efaidnbmnnnibpcajpcglclefindmkaj/https://online. 
121 Le Elegie renane risalgono al suo soggiorno tedesco e trovano ispirazione 
nella traduzione delle Elegie romane di Goethe. Si veda:  Zanichelli.it, Chrome 
extension://efaidnbmnnnibpcajpcglclefindmkaj/https://online. 
122 Ibidem. 
123 Il romanzo fu pubblicato a puntate su La Nuova Antologia. Il direttore, 
Giovanni Cena, promise a Pirandello tremila lire per una novella “lunga”. 
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ottenne un grande riconoscimento sia da parte della critica che 
da parte del pubblico124. Probabile esito di quest’ultima 
elaborazione letteraria, la meditazione che nel 1908 culminò con 
la pubblicazione del saggio L’umorismo, dedicato alla memoria 
di Mattia; e Arte e Scienza, entrambi elaborati per definire la sua 
poetica, nonché in vista del concorso alla cattedra di “Lingua 
italiana, stilistica, precettistica e studio dei classici”. Cattedra 
che il poeta e scrittore conserverà fino al 1922, anno dell’Enrico 
IV125. Nel 1909 viene pubblicata la prima versione (a puntate) 
del romanzo I vecchi e i giovani (poi in volume nel 1913). Nello 
stesso periodo inizia la sua collaborazione presso il Corriere della 
Sera sul quale continuerà a pubblicare novelle fino al giorno 
prima della sua morte, avvenuta il 9 dicembre del 1936.  Dopo Il 
fu Mattia Pascal, Pirandello diede alle stampe altri romanzi 
(Giustino Roccella nato Boggiòlo; il già citato I vecchi e i giovani; 
Quaderni di Serafino Gubbio; Uno, nessuno e centomila), ma il suo 
legame con le novelle non lo abbandonerà mai: in tutto ne 
produsse 242, poi raggruppate in un unico volume dal titolo 
Novelle per un anno126. Pur senza mettere da parte la sua amata 
attività narrativa, verso il 1910 Luigi Pirandello cominciò ad 
occuparsi anche di teatro. Probabilmente vi giunse tardi rispetto 
alla poesia e alla narrativa, a causa della sua idea che il 
compimento dell’opera d’arte si realizza allorquando il suo 
autore l’abbia espressa; invece la sua rappresentazione su un 
palcoscenico ne corromperebbe le verità autoriali. Ecco perché 

Così l’autore siciliano, pressato dalle esigenze finanziarie, si buttò a capofitto 
sulla stesura del testo, anche mentre accudiva la moglie, e nei ritagli di tempo 
in cui non teneva lezioni (sia pubbliche che private).  
Il romanzo fu poi tradotto in francese e tedesco e grazie al suo successo fu 
contattato dall’importante casa editrice milanese Treves. Si vedano: «Il 
Socrate», anno II, n. 6/7, luglio 2008, pp. 4-5; e Zanichelli.it, Chrome 
extension://efaidnbmnnnibpcajpcglclefindmkaj/https://online.  
124 Pirandello L. (1995), Novelle giocose e bizzarre, Sei, Torino, pp. 163-164. 
125 Costa, op.cit., p.16. 
126 Pirandello L. (1993), Novelle e romanzi, cit., p. 11. 
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Pirandello scommette molto sui personaggi e sulla loro “azione 
parlata” riuscendo, per questa via, a far sparire il palcoscenico 
per lasciare il posto alla “vita” ivi rappresentata. Si tratta di un 
teatro nuovo, inizialmente criticato127. Tuttavia, ben presto il 
pubblico e la critica compresero la portata  di tale rivoluzione 
teatrale, messa in piedi con l’obiettivo di rappresentare 
l’autentico malessere dell’uomo moderno. Uno dei primi 
approcci al teatro pirandelliano risale al 1910, quando realizzò 
un atto unico, Lumìe di Sicilia, per la compagnia di Nino 
Martoglio. Segue, nel 2011, un altro atto unico dal titolo Il dovere 
del medico, e a distanza di due anni, Cecè. Nel 2016, dopo una 
pausa di tre anni, la sua grande epoca teatrale deflagra 
improvvisamente: in soli tre anni porterà a compimento 
quindici opere drammatiche anche in vista della loro rappre-
sentazione128. Tra le sue opere teatrali: Pensaci Giacomino; Il 
berretto a sonagli; Sei personaggi in cerca d’autore; Liolà; Il Giuoco 
delle parti; Così è (se vi pare); Enrico IV; Ciascuno a modo suo129. 
Lasciata l’attività di docente, fondò a Roma il “Teatro d’Arte”, 
da lui diretto dal 1925 al 1928. Fu un periodo formidabile per la 
sua carriera: le sue opere furono rappresentate in tutti i teatri 
del mondo e interpretate dagli attori più in voga130. In questo 
periodo conobbe l’attrice Marta Abba, scritturata dallo stesso 
drammaturgo siciliano e divenuta presto la sua musa 
ispiratrice, forse il suo amore segreto. Al tramonto della sua 
vita, lo scrittore fondò un nuovo teatro edificato sui miti e 
inaugurato con La nuova colonia (1928), a cui seguirono Lazzaro 
(1929) e l’incompiuto I giganti della montagna (1930).  I suoi 
ultimi anni rappresentano l’apice della sua carriera artistica con 
il suo ingresso all’Accademia d’Italia (1929) e l’assegnazione del 

                                                           
127 AA. VV. (1985), Pirandello e il teatro, Palumbo, Palermo, p. 7. 
128 Ibidem. 
129 Vronsky (29 marzo 2021), https://vronsky.altervista.org/il-teatro-di-
pirandello-commedie-tragedie-miti/#google_vignette. 
130 Pirandello L. (1995), Novelle giocose e bizzarre, cit., p.164. 
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Premio Nobel per la letteratura nel 1934. Due anni dopo morì a 
Roma a causa di una polmonite contratta durante le riprese di 
un film dedicato a Il fu Mattia Pascal. 

Pirandello espressione di una crisi 
 Questo paragrafo ha preso avvio con la biografia dello 

scrittore agrigentino, perché si ritiene che narrare la vita di uno 
scrittore significhi anche individuare la fucina delle sue idee e 
dei suoi sentimenti. Ciò vale soprattutto quando la biografia di 
un artista ne ritrae eventi dolorosi, così come fu per Luigi 
Pirandello, che evidentemente – proprio per i suoi tremendi 
trascorsi – si tuffò in modo sublime nell’arte dando un 
significativo contributo alla letteratura del ‘900 e diventando 
eredità letteraria ancora evocata. Peraltro, l’importanza della 
sua letteratura non può che derivare dallo spessore filosofico 
(esistenziale) e dalla profondità emotiva che caratterizzarono le 
sue produzioni artistiche, tutte impegnate a scrutare un’identità 
frammentata; ma anche a scandagliare la questione della 
soggettività e complessità del reale, forieri di incomunicabilità 
tra gli individui. Il suo relativismo radicale riesce a mettere a 
nudo quelle che ai suoi contemporanei sembrano certezze e che 
il suo occhio attento, invece, derubrica a mere illusioni perché 
secondo lo scrittore la verità non esiste e la nostra stessa 
identità è cangiante, in base a come noi stessi ci vediamo o in 
virtù di come gli altri ci considerano. Ecco perché l’identità non 
può essere comunicata.  

Tutti questi temi vengono condensati ne Il fu Mattia Pascal, 
archetipo di tutte le inquietudini e contraddizioni di un’epoca 
fatta di grandi trasformazioni: la fine dell’800 e l’inizio del ‘900, 
periodo di grande fermento culturale e sociale che mette in crisi 
l’uomo contemporaneo. Intanto perché l’industrializzazione e 
l’urbanizzazione hanno cambiato la struttura del nostro Paese 
(e di tutti i Paesi industrializzati), favorendo l’alienazione di un 
uomo che si sente sempre più ingabbiato dalle strutture sociali 
e isolato. L’uomo non può più contare neppure sulle vecchie 
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certezze del Positivismo, soppiantate da nuove correnti 
filosofiche come l’irrazionalismo e il vitalismo131. Come già 
evidenziato, il Fu Mattia Pascal si inserisce in questo contesto 
condensando tutte le inquietudini e lo smarrimento dell’”uomo 
della transizione”. Pirandello, con Mattia, sgretola tutte le 
certezze positivistiche della tradizione precedente ponendo al 
centro di ogni discussione filosofica l’uomo e la sua complessa 
anima tormentata; indagando sulla relatività della verità e sulla 
problematicità dell’esistere. Del resto, la problematicità dell’in-
dividuo moderno consiste proprio nella sua difficoltà esistenza-
le, nel vivere. Potremmo dire, in altro modo, che con Pirandello 
la crisi contemporanea viene trasferita dal piano dell’epistemo-
logia fenomenologica a quello dell’azione pratica del vivere132. 
Si tratterebbe dunque, di una questione di tipo “ontologico”, 
noumenico, più che di tipo “fenomenologico”. 

 Nel successivo paragrafo verrà presentato il capolavoro 
pirandelliano qui solo accennato, cercando di sviscerarne i temi 
e dimostrando – per questa via – la tesi iniziale propugnata in 
questo scritto: Il fu Mattia Pascal (insieme ad Amleto) è il 

131 Il Positivismo è un movimento culturale che afferma il primato della 
scienza, vista come fondamento del progresso dell’uomo e dunque della 
società. Questa corrente afferma un nuovo metodo: quello scientifico, inteso 
come unica strada per pervenire alla verità, che si applica a tutti i campi del 
sapere, dalle scienze esatte (come la matematica o la fisica), alle scienze sociali, 
giuridiche e politiche; all’arte e alla letteratura. In questo modo, campo 
d’indagine privilegiato diventa la realtà concreta. All’opposto, le correnti 
dell’irrazionalismo e del vitalismo filosofico, i quali negano che la felicità 
derivi dalla scienza e dal progresso, cioè dalla razionalità. Da qui la critica al 
positivismo scientista nata da filosofi irrazionalisti come Friedrich Nietzsche 
ed Henri Bergson; e in Italia, dal pensiero antipositivistico di Benedetto Croce 
e Giovanni Gentile. Tra i maggiori rappresentanti della corrente 
irrazionalistica, anche il filosofo Schopenhauer, secondo il quale l’uomo 
affronta le difficoltà di un mondo triste solo perché ha una “volontà di 
vivere”. Si veda Bedeschi G. (3 giugno 2009), Treccani.it, 
https://www.treccani.it/enciclopedia/irrazionalismo_(Dizionario-di 
filosofia)/. 
132 Mazzali E. (1979), Pirandello, La Nuova Italia, Firenze, pp. 14-15. 
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romanzo della crisi moderna di cui siamo “ammalati” ancora 
oggi. 

 
3.2 Il fu Mattia Pascal e l’illusione del reale: la trappola 
delle forme 
Il fu Mattia Pascal fu pubblicato a puntate nel 1904 nella 

“Nuova Antologia”, uscendo poi in volume per la Treves nel 
1910. Il romanzo, considerato come uno dei capolavori della 
letteratura italiana novecentesca, contiene già, non più in nuce, 
temi che costituiranno il fulcro de L’umorismo133, a sua volta 
saggio emblematico di un momento di ripensamento teorico e 
di sistematizzazione della propria concezione artistica, laddove 
Uno, nessuno e centomila ne rappresenta la summa poetica. Ormai 
forte dell’esperienza di Mattia, nonché convinto della vanità del 
reale, Pirandello apre il saggio – dedicato proprio “Alla 
buon’anima di Mattia Pascal bibliotecario” –, dissacrando la nostra 
illusione di conoscerci come realmente siamo: “Ciò che noi 
conosciamo di noi stessi, non è che una parte, forse piccolissima, di 
quello che siamo […] E le varie tendenze che contrassegnano la 
personalità fanno pensare che non sia una l’anima individuale”134. Il 
Fu Mattia Pascal esprime vividamente questo concetto cardine 
elaborando il tema della fluidità del reale; dell’antitesi tra vita e 
forma; delle maschere che siamo costretti a indossare. Proprio 
questi temi ne fanno un anti-romanzo135 in cui il protagonista, 
alla spasmodica ricerca di una possibile fuga dalla trappola 
della sua maschera, mette in luce l’esistenza di una coscienza 
scissa che cerca costantemente il suo “essere oltre”. In questo 

                                                           
133 Secondo alcuni critici, con Il fu Mattia Pascal si è pienamente realizzato il 
principio estetico dell’Umorismo, teorizzato poi dall’autore qualche anno 
dopo, ed è apparso il primo “grottesco” della letteratura d’invenzione italiana 
del Novecento. Si veda: Mazzali, op.cit., p. 104. 
134 Costa S., op.cit., pp. 16-17. 
135 Il fu Mattia Pascal si fa “anti-romanzo” rispetto al romanzo verista e 
naturalista, che Pirandello intende scompaginare, i quali si basano sul 
presupposto della unitarietà della coscienza del personaggio. 
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modo, il romanzo sperimentale di Pirandello136 non fa altro che 
snaturare l’oggettività tipica del romanzo verista, presentandoci 
un mondo trasfigurato in un enorme palcoscenico dove 
ciascuno è chiamato a partecipare a un “gioco delle parti” che lo 
intrappola in forme alienanti. Di seguito si traccerà una sintesi 
della trama di questo romanzo-archetipo della società moderna, 
per poi evidenziarne (nel sotto paragrafo 3.2.1) i temi principali 
e raffrontarli con la moderna crisi esistenziale.  

La trama. Il romanzo, diviso in diciotto capitoli, è raccontato 
in prima persona: lo stesso Mattia narra la sua storia in un 
lungo flashback, facendosi unico filtro dei suoi pensieri e delle 
sue azioni; delle sue angosce moderne. Al centro del plot si 
trova l’insofferenza di Mattia nei confronti dei ruoli sociali, da 
cui vorrebbe liberarsi. Per chiarezza espositiva il romanzo verrà 
diviso in tre grandi sezioni: nei capitoli 1-6 verrà presentato il 
protagonista e si verrà a conoscenza della sua “finta” morte; dal 
Capitolo 7 al 16 si racconteranno le vicende di Adriano Meis; 
negli ultimi due capitoli Mattia riprenderà la sua identità 
diventando il “Fu Mattia Pascal”. 

Prima parte. Mattia comincia il suo lungo soliloquio 
affermando di voler scrivere la sua storia in un manoscritto da 
conservare nella biblioteca presso cui lavora insieme al vecchio 
bibliotecario don Eligio Pelligronotto, perché il suo “strano 
caso” venga conosciuto dopo la “sua terza e ultima morte”. 
Dichiarando di sentirsi ormai “fuori dalla vita”, inizia a 
descrivere la sua vita a Miragno, un piccolo centro della 
Liguria. Il padre, un commerciante che aveva fatto fortuna, 
muore all’improvviso lasciando la moglie e due figli: Mattia e 

136 Pirandello L. (2007), Uno, Nessuno e Centomila, Feltrinelli Editore, Milano, 
pp. 173-174. 
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Roberto. Tutta la gestione dei beni di famiglia viene affidata 
all’amministratore Batta Malagna, che nel giro di pochi anni li 
depaupera sottraendo ai Pascal quasi tutto il patrimonio, tanto 
da essere definito da Mattia come “la talpa”. Il protagonista, 
costretto a lavorare come bibliotecario, è coniugato con 
Romilda, che ha dovuto sposare su imposizione di Batta 
Malagna, zio della ragazza. Questo matrimonio però si rivela 
una prigione per via dei continui litigi con la suocera e la 
moglie. La situazione peggiora quando la madre di Mattia, 
ormai ridotta sul lastrico, va a convivere con la litigiosa famiglia 
del figlio: continuamente maltrattata dalla suocera del figlio, in 
seguito verrà portata via da quella casa dalla cognata Scolastica. 
Intanto Romilda partorisce due gemelle, la prima muore dopo il 
parto, mentre la seconda dopo un anno, lo stesso giorno della 
morte della madre di Mattia. Quest’ultimo, allo scopo di 
liberarsi dalla disperazione che lo attanaglia, si appropria delle 
500 lire che il fratello gli ha inviato per far fronte alle spese 
funebri e fugge a Nizza; qui compra un giornale che 
pubblicizza il casinò di Montecarlo e decide di recarvisi per 
tentare la fortuna; vince per ben dodici giorni, per poi 
cominciare a perdere. La notizia del suicidio di un altro 
giocatore lo spinge a lasciare Montecarlo e tornare a casa137.  

Seconda parte. Durante il viaggio, il protagonista legge sui 
giornali la notizia della “sua morte”: era stato rinvenuto un 
corpo nel suo podere, riconosciuto come Mattia sia dalla moglie 
che dalla suocera. Tale circostanza funge da occasione per il 
“finto morto”, che sceglie di mantenere “in vita” questa bugia e 
prendere un nuovo treno (in senso figurato e reale) alla volta di 
Torino. Dismessi i panni di Mattia assume il nome di Adriano 
Meis cominciando a vivere una nuova vita senza identità e 
soprattutto libero dalla gabbia delle forme sociali. Malgrado il 
senso di solitudine, emerge anche un senso di libertà mai 

137 Pirandello L. (1928), Il fu Mattia Pascal, Benporad & F., Firenze, pp. 1-81. 
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provato che lo conduce a viaggiare fino alla volta della 
Germania. Rientrato in Italia si reca prima a Milano e infine a 
Roma, dove affitta la stanza di un appartamento di proprietà 
della famiglia Paleari. Nella casa vivono il signor Anselmo 
Paleari, la figlia Adriana, il cognato Terenzio e una loro 
inquilina, la signorina Silvia Caporale, insegnante di pianoforte 
sola e triste. Mattia non si sente molto a suo agio in questa casa, 
ma rimane perché comincia a innamorarsi di Adriana, anche se 
scopre dalla signorina Caporale che Terenzio intende sposarla. 
Quando in casa Paleari giunge un certo “Spagnolo”, che Mattia 
aveva conosciuto al casinò, per non farsi riconoscere si fa 
operare all’occhio strabico. Un giorno il signor Paleari, che è 
appassionato di teosofia e ossessionato dal pensiero della 
morte, gli spiega quella che Mattia chiama “lanternisofia”, 
teoria secondo cui ogni uomo possiede dentro di sé un 
lanternino quale guida delle sue azioni; cioè una luce, a sua 
volta sorretta dai cosiddetti lanternini: le grandi idee di cui è 
portatrice ogni società. Secondo questa teoria, quando si 
spengono i lanternoni anche i lanternini rimangono al buio, così 
che nella società si crea confusione e ognuno segue strade 
diverse:  

“Noi, abbiamo sempre vissuto e sempre vivremo con l’universo; 
anche ora in questa forma nostra, partecipiamo a tutte le 
manifestazioni dell’universo, ma non lo sappiamo, non lo vediamo 
perché purtroppo questo maledetto lumicino piagnucoloso ci fa vedere 
soltanto quel poco a cui esso arriva”. 

 Dopo aver espresso la sua teoria al suo inquilino 
convalescente, il signor Paleari lo invita a partecipare a una 
seduta spiritica. Proprio durante questo “meeting” medianico, 
complice il buio, Mattia riesce a tenere la mano ad Adriana e 
persino a baciarla. Un giorno, dopo aver tolto le bende 
all’occhio, comincia a riflettere sulla sua nuova vita realizzan-
do di essere solo “un’ombra”; proprio mentre è impegnato nelle 



 

95 
 

sue elucubrazioni, entra in scena Adriana che le porta il conto 
del dottore, ma nell’atto del prendere i soldi necessari si accorge 
di essere stato derubato. Il problema è che non può denunciare 
il colpevole (è quasi convinto che si tratti del fratello di 
Terenzio, Scipione) perché privo di un’identità, così fa 
promettere alla sua amata di non dire nulla. Adriana però non 
mantiene la promessa e dice tutto a Terenzio e al padre, così 
Mattia, per evitare guai, finge di aver ritrovato i suoi soldi. Poco 
dopo, lo stesso cognato di Adriana, per distendere la tensione, 
propone di far visita al marchese Giglio D’auletta e tutti si 
dirigono nel suo palazzo, dove trovano il pittore Manuel 
Bernaldez che sta facendo il ritratto di Minerva, la cagnetta di 
Pepita Pantogada. Mattia finge di corteggiare Pepita nel 
tentativo di allontanare da sé Adriana, che non potrà mai 
sposare privo com’è di un’identità. Così facendo, però, suscita 
la gelosia del pittore che lo sfida a duello; Adriano cerca dei 
padrini, ma Terenzio e Anselmo Paleari si rifiutano e 
quest’ultimo gli consiglia di cercare dei padrini tra gli ufficiali 
dell’esercito; anche loro si rifiutano di aiutarlo e per di più lo 
prendono in giro. Arrabbiato, umiliato e costernato, decide di 
“farla finita” con Adriano Meis facendo credere a tutti di essersi 
suicidato gettandosi da un ponte. Con questo obiettivo lascia il 
suo bastone, il suo cappello e un biglietto d’addio. Dopo questo 
gesto liberatorio decide di tornare a Miragno138. 

 
Nell’ultima sezione del romanzo Mattia si accinge a tornare 

nel suo paese, ma prima si reca in Liguria dal fratello Berto che 
stupito gli racconta del matrimonio di sua moglie Romilda con 
Papino. Giunto a casa, tutti lo guardano esterrefatti, quasi come 
fosse un fantasma. “Mattia Pascal, dall’altro mondo!”, dice ironico 
Mattia per spiegare le reazioni al suo “ritorno tra i vivi”. Ma 
quando si accorge che Romilda ha anche avuto una figlia con il 
suo amico, se ne va via infuriato. Assunta la sua vecchia forma, 

                                                           
138 Ibidem, pp. 82- 258. 
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riprende anche il suo precedente lavoro in biblioteca con don 
Eligio Pelligronotto, che di tanto in tanto gli ricorda come non si 
possa vivere “fuori dalla legge”; ma a queste parole Mattia 
risponde sempre che egli non è “rientrato nella legge”. Ogni tanto 
l’uomo porta dei fiori sulla tomba dell’ignoto seppellito al posto 
suo, e quando qualche curioso gli chiede chi sia, lui risponde: 
“Eh, caro mio… Io sono il fu Mattia Pascal”139. 

3.2.1 Mattia: un uomo moderno ingabbiato dalle maschere 
“Da qualunque parte gli sia venuta l’idea essa è un grazioso segno 

dei tempi”, con queste parole il giornalista Ugo Ojetti commenta 
la pubblicazione de Il fu Mattia Pascal sottolineandone la 
capacità di rispecchiare i mutamenti del suo tempo140. Mattia, 
infatti, non solo rappresenta l’uomo contemporaneo, ma 
diventa anche atto di nascita di una grande fetta della 
letteratura e della filosofia novecentesca europea. Lo stesso 
Leonardo Sciascia ritiene che la crisi umana all’interno 
dell’opera pirandelliana coincida con la questione esistenziale 
europea, citando a questo proposito l’idea gramsciana secondo 
cui: “l’ideologia pirandelliana non ha origini libresche e filosofiche, ma 
è legata a esperienze storico-culturali” vissute dall’autore. Così 
Pirandello, con il suo Mattia Pascal, si fa coscienza critica che sa 
leggere il malessere dell’uomo del suo tempo; che è capace di 
denunciarlo perché egli stesso ha appreso la tragedia umana 
dopo aver sperimentato la disgregazione e l’incomunicabilità 
sociale. Ma allora che significa coscienza critica moderna? Lo 
stesso scrittore siciliano spiega il significato di questa nuova 
sensibilità critica attraverso la metafora del “buco nel cielo di 
carta” disegnata egregiamente ne Il fu Mattia Pascal. Metafora 
che è stata qui assunta come titolo della presente ricerca, e il cui 
significato verrà meglio illustrato nel paragrafo 4.1. In questo 
frangente, invece, se ne vuole sottolineare il legame con la 

139 Ibidem, pp. 259-293. 
140 «Il Socrate», anno II, n. 6/7, luglio 2008, pp. 4-5.  
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coscienza critica pirandelliana, simboleggiata dall’occhio che 
scruta lo squarcio nel cielo teatrale; un occhio consapevole del 
fatto che la sua performance “teatrale” è solo finzione. La 
coscienza pirandelliana, di conseguenza, non è un assoluto 
come per gli antichi, cioè non è un presupposto sufficiente su 
cui agganciare la piena realizzazione di sé; piuttosto, è uno 
specchio cangiante dove si riflettono le varie coscienze 
moderne, che sono coscienze di finzione costruite da ciascuno. 
Ciò significa che l’uomo può solo comunicare agli altri le sue 
finzioni e che è consapevole di questa verità: da qui il suo 
soffrire. Da qui il dramma di Mattia Pascal, che dalla 
lacerazione del cielo di carta riesce a vedere questa menzogna, 
questa “trappola delle forme”. Il malessere di Mattia, come si è 
argomentato nel corso di questo elaborato, è lo stesso logorio 
che attraversa l’uomo moderno fino ai nostri giorni. Ma come si 
esplica questo “languore triste” all’interno delle coscienze 
moderne? L’uomo contemporaneo a Pirandello, soprattutto 
dopo la fine della Grande guerra, si sente come trascinato in un 
baratro abissale e oscuro dove si può scorgere solo morte, 
distruzione e violenza. Dove non esiste alcuna forma di 
comunicazione perché prevale l’instabilità dei giudizi: stabilire 
il confine tra bene e male diventa impossibile perché il bene e il 
male, il vero e il falso, il giusto e l’ingiusto sono solo tante 
opinioni discordanti pronunciate dai vari attori in gioco. Il 
contesto in cui l’uomo nuovo si affaccia è dunque quello del 
relativismo, della provvisorietà del reale, del caos. In questo 
viaggio sofferente l’individuo porta con sé un bagaglio innato: 
la sua sete di assoluto, la sua ricerca di una norma che dia senso 
all’esistenza; ma la società lo lascia da solo guardando inetta le 
sue stesse rovine. Tutto ciò equivale alla crisi delle ideologie, 
espressa pienamente da un concetto moderno: quello di 
trappola/maschera, incarnato in modo esemplare da Mattia 
Pascal e fin qui solo introdotto. Con Il fu Mattia Pascal, per la 
prima volta Pirandello fa un esperimento ben preciso: crea un 
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personaggio già disgregato al suo interno perché consapevole 
di essere fissato in una forma rigida da una società che impone 
delle maschere. Mattia, insomma, è un personaggio nuovo, 
perché a differenza dei protagonisti delle precedenti esperienze 
narrative pirandelliane rifiuta di adeguarsi alle esigenze di una 
società falsa; perché riesce a scompaginare, attraverso l’umori-
smo e il ragionamento critico, la convenzionale finzione con cui 
il mondo tenta di mistificare la realtà. Questo moderno 
personaggio, infatti, sa che sotto le maschere fluisce una realtà 
oggettiva governata dalla disgregazione, dall’incoerenza141; che 
vi fluisce un fiume inafferrabile e infernale chiamato vita. A 
questo proposito Adriano Tilgher definì come “problema 
centrale” dell’opera pirandelliana – riassumendolo in una 
formula – l’opposizione tra Vita e Forma. “Da una parte il flusso 
della Vita cieca, muta, oscura […] dall’altra un mondo di Forme 
cristallizzate, costruzioni che tentano di arginare quel flusso in eterno 
gorgogliante”142. Tutto ciò che si stacca da questo eterno, 
incandescente divenire e si cristallizza in una forma definita, si 
irrigidisce e, secondo Pirandello, comincia a morire143. Così 
avviene all’identità umana, costruita in modo fittiziamente 
coerente e unitario dagli stessi individui: ciascuno fabbrica una 
maschera per sé e per gli altri illudendosi che quella sia la 
forma autentica della vita. Nel frattempo, sotto queste 
costruzioni sociali continua a scorrere, nella sua perenne 
trasformazione, un magma indistinto, per cui un istante dopo 
non siamo più quelli che eravamo prima144. Questa frantuma-
zione dell’io in una congerie di stati sconnessi è una convin-

141 Pirandello L. (1993), Novelle e romanzi, cit., pp. 181-182. 
142 Sciascia L. (1991), Pirandello e Sciascia, in Sciascia L, Bompiani, Milano. 
143 Questo concetto viene ribadito nel saggio sull’Umorismo, dove Luigi 
Pirandello scrive: “Le forme sono concetti, ideali, tutte finzioni che ci creiamo a 
condizionare lo stato in cui tendiamo a stabilirci”, precisando che “raggiunta la 
forma, gli uomini credono di avere conquistato la vita, e cominciano invece a morire”. 
Si veda: Pirandello L. (1993), Novelle e romanzi, cit., pp. 188-189. 
144 Bloom H. (2002), Il genio, Rizzoli, Milano, p. 302. 
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zione che lo scrittore agrigentino trae dalle teorie dello 
psicologo Alfred Binet, autore del libro Le altérations de la 
personnalitè, secondo cui la personalità è originariamente 
costituita da una confederazione di anime poste sotto 
l’egemonia di un “io” più forte. Non esisterebbe dunque 
un’unità naturale della coscienza, ma più poli della coscienza; 
più “io” ignoti all’uomo stesso che possono emergere all’im-
provviso rompendo il “patto societario”145 che lo intrappola. Il 
tema delle trappole che ingabbiano la vita ricorre anche in un 
altro interprete della crisi moderna, conosciuto da Luigi 
Pirandello: George Simmel. Anche lui evidenzia come il disagio 
della modernità vada individuato nella “tirannia delle forme”, e 
cioè nella continua contraddizione tra le pulsioni vitali e 
creative della propria anima, da una parte, e i suoi prodotti 
dall’altra146. Tuttavia Pirandello è probabilmente uno degli 
interpreti più acuti di questo processo di frantumazione 
dell’identità, tenuta insieme solo attraverso l’ipocrisia delle 
istituzioni, delle ideologie e delle regole che l’uomo si è 
attribuito; imprigionata nella propria maschera-trappola. In ciò 
consiste la contraddizione dell’uomo moderno, condizionato da 
processi di razionalizzazione che impongono di regolare tutto e 
di non accettare nulla che non sia preordinato147. A sua volta, la 
presa di coscienza di questa inconsistenza dell’io suscita nei 
personaggi pirandelliani smarrimento e dolore: l’avvertire di 
non essere nessuno al di là della forma, l’impossibilità di essere 
un’identità unitaria, cagiona angoscia e genera un senso di 
solitudine tremenda148. L’individuo soffre anche per il fatto di 
essere fissato dagli altri in forme in cui non riesce a riconoscersi; 
così, assunta questa consapevolezza (avendone raggiunto 

145 Pirandello L. (2007), Uno, Nessuno e Centomila, cit., pp. XI-XII. 
146 Costantino S. (2004), Uno Nessuno Centomila. Narrazione, passione, conflitti 
nella modernità, Sigma Edizioni, Palermo, p. 70. 
147 Ivi, pp. 71-72. 
148 Bloom H., op.cit., p. 302. 
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“coscienza critica”), si vede vivere, si esamina da fuori come 
sdoppiato mentre compie i suoi gesti quotidiani imposti dalla 
sua maschera sociale, dal suo “copione”. Visti dall’esterno, 
questi suoi comportamenti cominciano ad apparirgli assurdi, 
destituiti di ogni significato, mentre le “forme” vengono 
avvertite come trappole, come un carcere entro cui l’individuo 
si dibatte cercando di liberarsi. Cosa fare allora per uscire da 
questa prigione?  

La soluzione adottata da Mattia è quella di strapparsi quella 
maschera alienante causa del suo malessere, ed evadere dalla 
sua gabbia sociale per ricercare dentro di sé un’individualità 
autentica. Ma si tratta di un’illusione che ancora sopravvive in 
questo personaggio “romantico”149: la sua avventura anarchica 
non costituisce una soluzione al suo dramma. In questo senso, 
Mattia Pascal è il prototipo di tutti quei personaggi pirandel-
liani che hanno messo in moto quella “corda pazza”150 che 
Ciampa – protagonista della tragicommedia Il berretto a sonagli – 
afferma di avere nella sua testa insieme alla “corda civile” e alla 
“corda seria”151. Questi “esseri” coscienti vivono vedendosi 
vivere, respingendo la possibilità di rientrare nel mondo delle 
forme.  

Allo stesso modo Mattia Pascal, che abbandonata la realtà di 
finzione, cercherà una soluzione alla sua crisi esistenziale al di 
fuori del consorzio umano, scoprendo infine che al di là delle 

                                                           
149 Questa illusione diventerà consapevolezza nel successivo romanzo della 
disgregazione: Uno, nessuno e centomila. Il termine romantico qui non indica i 
personaggi del romanzo di tradizione ottocentesca dalle quali Pirandello si 
distacca, ma il fatto che Mattia sembra arenarsi nella illusione, limitandosi a 
sperimentare la sua fuga dalla trappola delle forme. Come ricorda Sciascia, 
infatti, Mattia è un personaggio prematuramente compiuto in senso 
simmeliano, perché la sua veste “libera” di Adriano Meis, è sperimentale: è 
solo una battuta d’arresto di fronte allo scorrere inarrestabile della vita, 
perché egli è consapevole di non poter fuggire dall’inesorabile suo destino 
sociale. Si veda: Mazzali, op.cit., p. 106. 
150 Pirandello L. (2007), Uno, nessuno e centomila, cit., p. 181. 
151 Ivi, p. XII. 
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prigioni istituzionali, al di là dei molteplici frammenti che 
compongono la sua identità fittizia, non può esistere; e che al di 
là dell’ingannevole realtà si rischia di perdersi in un caos 
infinito. Mattia, allora, non può far altro che recuperare la sua 
precedente maschera, indossarla nuovamente e rassegnarsi a 
soffrire152.  

Alla fine del romanzo, infatti, il ritorno di Mattia alla sua 
precedente condizione è marchiata dalla sua “non-appar-
tenenza” all’ordine sociale. Il “processo giudiziario” al reale 
messo a punto dall’autore agrigentino soprattutto a partire da  
Il fu Mattia Pascal153, dunque, prevede due esiti che si escludono 
a vicenda: l’esistere, ovvero lo sbocco sul fiume infernale (la 
vita); la cristallizzazione nella maschera.  

Questi esiti equivalgono al fallimento del tentativo di 
evasione, che è anche il fallimento della civiltà ottocentesca e 
novecentesca, rappresentata da Pirandello in modo ineccepibile 
con la sua sagace coscienza154. La riflessione attorno al tema 
della disgregazione dell’individuo cominciata con Il fu Mattia 
Pascal, non si conclude con lo “scacco” del suo protagonista, 
trova invece il suo culmine (diventando ancora più radicale) 
con Uno, nessuno e centomila, definito dallo stesso autore come il 

152 Vicentini e Anderson, alcuni decenni fa hanno ricostruito la filosofia della 
vita e l’estetica pirandelliana attraverso il dualismo tra oggetto e soggetto, 
articolato in due preposizioni fondamentali: il soggetto si immedesima 
nell’oggetto scoprendo grazie alla sua coscienza (critica) che la realtà (il 
noumeno, l’essenza del reale) si frammenta in più forme cristallizzate; 
l’inserirsi o reinserirsi in queste forme significa rinunciare ad una esistenza 
drammaticamente attraversata da un flusso perenne di pluralizzazione. Si 
veda: Mazzali E., op.cit., pp. 18-19. 
153 In Pirandello l’operazione umoristica (la fusione tra invenzione e 
riflessione critica) produce una problematica chiaramente dichiarata, la storia 
di un personaggio, il suo “antefatto” su cui lo scrittore innesta un processo. 
Sono due i suoi romanzi “giudiziari” oltre al Fu Mattia Pascal: Quaderni di 
Serafino Gubbio operatore e Uno, nessuno e centomila. Si veda: Mazzali, op.cit., 
pp. 14-19.  
154 Pirandello L. (2007), Uno, nessuno e centomila, cit., pp. 182-183. 
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romanzo “testamentario”. Il suo personaggio principale, 
Vitangelo Moscarda, infatti, di fronte alla sconfitta di Mattia 
mette in dubbio lo stesso concetto di soggettività.  

Questo più consapevole personaggio, posto al servizio della 
ricerca pirandelliana della verità155, si trova impegnato in un 
tormentato esperimento: costruirsi un’esistenza svincolata dai 
condizionamenti imposti dal caso e dalle convenzioni, afferran-
do la propria genuina personalità attraverso una sua scelta 
libera.  

Nel corso di questa ricerca, però, scopre drammaticamente 
di essere estraneo a se stesso; comprende che il suo “io” è un 
“essere per l’altro” costruito in diverse forme secondo l’imma-
gine che gli altri hanno di lui. Così, di fronte all’inflazione di 
queste costruzioni del suo sé, decide di mandare in frantumi 
ogni senso di appartenenza e diventare “nessuno”; abbando-
nando la tranquillizzante certezza che scaturisce dal credere di 
essere “uno” e lasciandosi dietro le svariate forme di sé edifica-
te dagli altri.  

Questo passaggio dalla forma all’amorfo lo trasforma in una 
maschera nuda, che avendo demolito i suoi trascorsi “io” può 
rinascere ogni volta attraverso una costante metamorfosi. Detto 
altrimenti, la sua abdicazione dalle convenzioni sociali, dal 
gioco delle parti, lo conduce ad essere un “nessuno” in comu-
nione con la natura, anche se gli costa l’etichetta di “pazzo”.  

Dunque potremmo dire che a differenza di Mattia Pascal, 
che perde il match finale con lo stato civile156, Vitangelo è un 

155 Una ricerca cui però manca il cogito ergo sum di cartesiana memoria per via 
del dubbio che inficia questo sillogismo. Ecco perché la ricerca di Pirandello si 
allontana da una prospettiva ontologica conoscitiva dell’uomo, mettendo in 
risalto due alternative al “certo”: la tensione psichica (il dolore) e l’istanza 
pratica di vivere malgrado tutto. Si veda: Mazzali, op.cit., p. 35. 
156 Si riprende il termine usato da Benedetto Croce (stato civile, appunto) nella 
sua critica al Fu Mattia Pascal, definito con disprezzo come “il trionfo dello stato 
civile”, ad indicare il fallimento dell’uscita di scena sociale del protagonista. Si 
veda: Pirandello L. (2007), Uno, nessuno e centomila, cit., p. XXVI. 
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“fu” che non torna indietro; “che muore ogni attimo” e “rinasce 
ogni attimo”; che non ha più una coscienza d’essere, ma più 
coscienze infinitamente cangianti che gli offrono, in ogni 
istante, un nuovo incipit di vita. Entrambi i personaggi 
pirandelliani hanno vissuto un rapporto tormentato con la 
società moderna e vi hanno risposto con una forma di ribellione 
comune, la metamorfosi: una “ininterrotta” trasformazione, nel 
caso di Vitangelo Moscarda; una mutazione “interrotta”, nel 
caso di Mattia.  

Proprio questa “metamorfosi a metà” sembra fare assurgere 
Il fu Mattia Pascal a prototipo della crisi esistenziale discussa in 
questo lavoro. La sua maggiore aderenza al tormento umano 
moderno starebbe, secondo questa dissertazione, nel suo dolore 
irrisolto e nella sua coscienza riflessiva che, compreso l’inganno 
della presunta identità monolitica – ormai disvelata come frutto 
di un conflitto relazionale tra l’io e gli altri, e perciò inevitabil-
mente frammentata –, porta il personaggio pirandelliano a 
rimanere schiacciato dal cedimento dei suoi pilastri identitari.  

Così è come l’uomo contemporaneo, ormai disilluso dal 
crollo delle sue antiche certezze, prima fra tutte l’esistenza di 
un’identità univoca tipica dell’eroe romantico, razionale e 
pronto all’azione; ormai solo, perché consapevole di essere 
“nessuno” all’infuori delle reti sociali e di fronte al continuo 
scorrere del fiume infernale sotto di lui; privo di un porto su cui 
attraccare una volta per tutte.  

Forse è questa la crisi della società moderna: l’assenza di un 
porto sicuro cui approdare, che si manifesta come un semplice e 
impetuoso grido proveniente dall’intimo più profondo dell’uo-
mo. La cui voce va ascoltata; il cui flusso non va arginato né 
mascherato da forme ingannevoli, perché spogliata dai suoi 
elementi più profondi l’identità umana si porrebbe alla stessa 
stregua di un abito addosso ad un manichino, che 
apparentemente cade bene, ma che poggia su un pezzo di 
legno. In questo modo, la vittoria di Mattia e del suo “fu”, così 
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come la nostra vittoria di uomini nuovi, sarebbe forse quella di 
liberarci dai nuovi miti: la giustezza della guerra, dell’efficien-
za ad ogni costo; della perfezione umana; del denaro; del nar-
cisismo; del successo; della comunicazione veloce (ma inef-
ficace anche tra familiari).  

Miti che non sono altro che false certezze, nuove forme 
atrofizzanti che tiranneggiano le nostre vite. La soluzione, forse, 
è che il mare perenne scorra ancora dentro di noi, ma che lo 
faccia nel segno dell’autenticità e del coraggio di “essere” ed 
“esistere”; come vorremmo avesse fatto anche il nostro eroe-
non eroe Mattia Pascal, fermo al di là del guado a sentir scorre-
re il fiume.  

 

Una scheggia di stella,  
questo sei piccola umana creatura! 
Potrei lasciarti vivere mentre ignori la tua natura? 
E potresti, tu, esistere, non riflettendo la tua eterna luce? 
Non lo permetterò, se tu lo vorrai 
Aiuterò la tua ascesa dagli inferi che ti intrappolano 
Fino all’apice della tua felicità eterna. 
Se tu lo vorrai. Si, solo se lo vorrai. 
Cara e amata stella del mio infinito universo, 
Io ti racconterò la tua enorme grandezza 
Di “essere” infinito, di “amore” per me 
Ti aiuterò a vincere le tue battaglie terrene 
Se tu lo vorrai. Si, solo se lo vorrai 
Ti porrò innanzi la più grande verità: 
Sei figlio dell’anima universale, 
Frammento di un mondo a te sconosciuto 
Fatto per essere un tutt’uno col tuo io più sommerso. 
Lo farai. Si, solo se tu lo vorrai 
E quando il tuo dolore diverrà insopportabile 
Io ci sarò. Per raccontarti che il male più grande non è la solitudine 
Ma il lasciare che l’altro si spenga da solo o che lo faccia a causa tua. 
Si, te lo dirò. Se tu lo vorrai 
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Ti chiederò, quando avrai sentito la mia voce, di fermarti un istante 
E vedere in te la verità più importante: quanto sei grande 

(Messaggio a dei frammenti di stella) 
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CAPITOLO QUARTO 

UNO STRAPPO NEL CIELO DI CARTA:
IL DOLORE DI MATTIA E AMLETO 

Le riflessioni espresse finora sulla crisi esistenziale 
dell’uomo moderno in Amleto e ne Il fu Mattia Pascal, in 
quest’ultimo capitolo diventano discorso sussuntivo che senza 
pretesa di assurgere a regola interpretativa, tenta di dare una 
spiegazione alle inquietudini moderne e attuali emerse nel 
corso di questo saggio con un occhio al protagonista shakespe-
ariano e un altro al personaggio pirandelliano; con un orecchio 
che prova a sentire le parole pronunciate da entrambi – parole 
ora dell’uomo in subbuglio, ora dell’uomo dubbioso, ora di 
quello sconcertato dal vedere un mondo “al rovescio” o 
invischiato in trappole “omicidiarie” della libertà dell’esistere – 
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con il fine di vederne i significati anche latenti. Partendo dallo 
strappo nel cielo di carta che ha dato il titolo alla ricerca, si 
punterà a concludere il nostro discorso sulla crisi tirando in 
ballo una metamorfosi: la trasformazione (possibile) dell’illuso 
Mattia in un più consapevole Amleto. Tutto ciò attraverso una 
sorta di analisi comparativa delle crisi moderne rappresentate 
nelle due opere qui considerate, che culmina nell’immaginaria 
trasfigurazione di Mattia in Amleto. Ovviamente non si tratta di 
un esperimento di diletto (non solo), si tratta piuttosto di 
guardare la crisi con una lente nuova: non già con il consueto 
specchio riflettente, bensì attraverso una specie di specchio 
“deformante” ritenuto più idoneo a mettere in luce aspetti 
nuovi della moderna inquietudine. Magari non sarà la strada 
giusta, ma tentare è sempre un buon proposito. 

4.1 Lo strappo fatale: Mattia diventa Amleto 
“Se, nel momento culminante, proprio quando la marionetta che 

rappresenta Oreste è per vendicare la morte del padre sopra Egisto 
e la madre, si facesse uno strappo nel cielo di carta del teatrino, 
che avverrebbe? […] Oreste sentirebbe ancora gli impulsi della 
vendetta […] ma gli occhi, gli andrebbero lì, a quello strappo […] 
e si sentirebbe cadere le braccia. Oreste, insomma, diventerebbe 
Amleto”157. 

Con queste parole pronunciate da Anselmo Paleari, una 
sorta di alter ego dello scrittore siciliano, emerge a chiare lettere 
il significato della poetica – e della tragedia pirandelliana – 
incarnata da Mattia Pascal: la fine di tutti i punti di riferimento 
tradizionali in virtù dei quali le marionette automatiche, ovvero 
l’uomo alienato della società contemporanea, potevano permet-
tersi sonni più tranquilli e cieli definiti. Come dire che l’idillio 
tra l’uomo antico e i suoi cieli stellati si è irrimediabilmente 
increspato e che questo anti-eroe chiamato uomo moderno deve 

157 Pirandello L. (1928), Il Fu Mattia Pascal, cit., p. 168. 
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fare i conti con la sua nuova coscienza dubbiosa, denunciando 
la sua nuova condizione esistenziale ormai illuminata dalla 
consapevolezza critica della drammatica dissonanza tra realtà e 
finzione. Ma perché per comprendere l’universo pirandelliano 
bisogna puntare il riflettore sullo squarcio nel cielo di carta? 
Intanto perché quest’ultimo simboleggia il “passaggio ad un’altra 
dimensione”, che secondo Robert Dombroski non è solo 
“l’avvenimento principe” in senso concettuale, perché è 
soprattutto “il principio che disciplina la composizione del romanzo”. 
In effetti, il procedimento della storia avviene per strappi, 
ovvero attraverso tappe tra loro intrecciate che si susseguono 
per opera dell’imperscrutabile caso158. Si pensi alla finta morte 
di Mattia Pascal e al suo effetto liberatorio sul protagonista, che 
prende al volo il treno della libertà dopo aver letto la notizia 
della “sua presunta morte”; si pensi anche alle sue vincite al 
casinò. Quest’ultimo luogo, peraltro, appare come la metafora 
perfetta del gioco bizzarro posto in essere continuamente dal 
fato, pronto a sparigliare le carte di una vita apparentemente 
ordinata per deviarla in ben altre direzioni ora auspicabili ora 
scongiurabili. In questo senso, dunque, lo strappo diventa 
metafora dell’irruzione dell’imprevedibile nella quotidianità. 
Cos’è del resto la rottura dell’ordine prevedibile delle cose, 
determinato dal caso, se non l’applicazione del principio 
umoristico di scomposizione della realtà? Lo stesso Pirandello, 
nel suo saggio sull’Umorismo afferma che “l’umorismo 
scompone, disordina, discorda”. E tutto ciò, questa “violazione” 
della realtà palpabile ne Il fu Mattia Pascal, ha un obiettivo ben 
preciso: quello di cogliere “il contrasto” nelle cose, negli accadi-
menti della nostra vita quotidiana. Si tratta del “sentimento del 
contrario”, assunto dall’autore quale definizione del suo umori-
smo. Quel folletto dentro di noi che opera come scompaginatore 
di tutte le maschere e norme presuntuosamente unitarie, dissol-

                                                           
158 Dobronski R. (1978), Le totalità dell’artificio. Ideologia e forma nel romanzo di 
Pirandello, Liviana Editrice, Padova. 
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vendo l’idea di una coscienza integra e fornendo ai personaggi 
pirandelliani una via di fuga dalla loro trappola delle forme. 
Questo “contrario” pirandelliano forse cerca di rispondere 
all’inquietudine di un uomo nuovo stretto tra due istanze: le 
convenzioni sociali – ma anche le sue maschere esterne e 
interne159 – e un nuovo modo di sentire l’io individuale e 
collettivo160. La crisi dell’uomo contemporaneo, allora, nasce 
proprio dallo strappo nel cielo delle sue finzioni, quando 
assume coscienza critica della sua condizione di “marionetta” 
che agisce sotto l’influsso di un cielo falso, di un contesto 
sociale che ne ha bloccato il flusso vitale. Cosa fare, dunque, 
dopo l’irrimediabile lacerazione di tutte le certezze precedenti? 
L’uomo nuovo non lo sa, è squarciato dal dubbio e addolorato 
perché sa che esiste un suo “oltre” che non riesce a individuare. 
Ecco perché, come l’eroe greco antico Oreste, subisce una 
metamorfosi diventando l’anti-eroe Amleto. Così anche Mattia: 
nel suo lungo soliloquio, infatti, egli narra la sua ascesa verso la 
libertà dalla schiavitù della vita precedente (raggiunta come 
Adriano Meis). Ma questo percorso ad un certo punto trasla 
verso la consapevolezza di trovarsi in un’altra prigione identica 
alla prima, con un sadico effetto matrioska. Proprio in questa 
consapevolezza si staglia la sua amletica inquietudine: 
Mattia/Adriano comprende che senza identità non può vivere, 
ma allo stesso tempo si rende conto che l’identità è solo una 
finzione ed è assalito da dubbi esistenziali: Mattia diventa 
Amleto. Entrambi sono avvolti nella solitudine e nel dubbio. 
Amleto, il cui cielo stellato sopra di lui è andato in frantumi 
dopo la rivelazione del fantasma di suo padre, si arrovella sulla 
moralità della vendetta, sull’opportunità di vivere o morire, 

159 Per maschera interna ed esterna si intende, rispettivamente, l’immagine 
che ognuno costruisce di sé per vivere con se stesso e quella che costruisce per 
vivere con gli altri. 
160 De Benedetti G. (1971), Il romanzo italiano. Quaderni inediti, Garzanti, 
Milano, pp. 404-412. 
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sulla convenienza di agire avendo contezza dell’immoralità del 
mondo che lo circonda; Mattia, la cui volta celeste si è dissolta 
nella sua disillusione di poter fuggire dalla trappola delle 
forme, sembra rimanere in sospeso tra le sue istanze vitali: la 
voglia di seguire il corso torrenziale della sua esistenza e la 
consapevolezza di non poterlo fare senza una forma che gli dia 
una parvenza vitale. I dubbi che corrodono le anime dei due 
protagonisti sono infernali, perché come un magma diabolico 
sembrano bloccarli in un “al di là” dove, è vero, non ci si può 
bruciare, ma nel quale si rischia di non vivere davvero: il 
magma li tiene lì, al di là del guado luciferino, a rigirarsi nelle 
loro speculazioni. Mattia e Amleto, dunque, non solo dubitano, 
ma soffrono nella loro solitudine. Nessuno può aiutarli, perché 
nessuno ha raggiunto il loro grado di comprensione della 
realtà. Il borghese ligure sembra il solo a vedere la cagione delle 
sue angosce: la sua prigione mascherata di vita; il principe 
danese soffre perché si sente tradito da tutti, persino dalla 
madre, così decide di chiudersi nella maschera della pazzia e 
nelle sue speculazioni solitarie. Egli non riesce più a intravedere 
la luce di un mondo morale, piuttosto ritiene che il suo destino 
sia quello di riassestare “i cardini di un mondo dissestato”. Anche 
Mattia/Pirandello, come scrive Sciascia in Pirandello e il 
pirandellismo, intuisce “la feroce e grottesca maschera di un mondo 
convulso, impazzito”161; come Amleto vorrebbe rimetterlo a 
posto, ma non può se non nella “morte”, cioè all’interno della 
sua forma identitaria alienante; così anche il principe, che 
rimetterà a posto il suo mondo con la morte: approdo 
purificante nonché rivelatore di verità. Sembra che questi temi 
facciano protendere verso la tesi della trasfigurazione di Mattia 
in Amleto, tanto da affermare che le crisi umane personificate 
dai nostri due anti-eroi siano le stesse. Anche la simbologia 
presente nelle due opere conferma la loro concordanza ideale. 
Si pensi, ad esempio, alla metafora dello specchio. Nel romanzo 

161 Mazzali E., op.cit., p. 24. 
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pirandelliano l’immagine del protagonista è restituita da uno 
specchio distonico che non riflette più un’immagine simmetrica 
di sé: Mattia (ma anche Vitangelo Moscarda), attraverso lo 
“specchio” non vede la sua consueta figura, piuttosto la 
scissione del suo io, il suo doppio. E dunque, il suo dramma di 
“vedersi vivere” mentre la sua coscienza lotta con questa falsa 
immagine. Anche Amleto deve fare i conti con uno specchio 
pauroso e distorto: egli non vi vede riflessa l’immagine del 
vendicatore antico, proattivo e sicuro; vi scorge, invece, 
un’infinità di specchi schizoidi nei quali continua a rimirarsi 
senza riuscire ad agire. In Amleto lo specchio, e dunque il 
doppio, è anche il teatro nel teatro. Ci si riferisce alla scena 
dell’Assassinio di Gonzago, con cui Amleto vuole “catturare la 
coscienza del re”, cioè la verità della sua colpa. Ma anche lo 
stesso Amleto finisce col diventare metateatro, facendosi carico 
del teatro accresciuto shakespeariano e rappresentando tutte le 
sfaccettature dell’uomo moderno.  

Se guardiamo a Il fu Mattia Pascal, pure il teatro delle 
marionette che inscena la vendetta di Oreste162 funge da 
specchio rivelatore per Mattia, lasciandogli intravedere lo 
squarcio sul cielo del teatrino, e dunque, la sua condizione di 
essere finito e sperduto; privo dei suoi pilastri ideologici 
fondamentali e persino della sua identità. Il suo passaggio da 
Mattia al suo doppio Adriano non cambia la sostanza del suo 
status di creatura che non può vivere al di fuori delle 
convenzioni sociali, pur avendo coscienza del fiume esistenziale 
che scorre dentro di lui. Questa la sua tragedia; questa la 
tragedia di Amleto. Nessuno dei due può “essere” se non 
passando attraverso il “non essere”. Tuttavia, nessuno dei due 
può nascondere a se stesso il sentimento della vita cui l’uno 
(Mattia) cerca di agganciarsi disperatamente, mentre l’altro 
(Amleto) vorrebbe distaccarsi per non soffrire. Al termine della 
narrazione sarà proprio l’esito della sua vita: la morte, a 

162 Le vicende di Oreste sono narrate nell’Elettra di Sofocle. 
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diventare la sola verità della tragedia shakespeariana, probabil-
mente il suo strumento catartico. Il dramma di Mattia Pascal 
invece si riassume in una disillusione: una volta tornato alla sua 
vecchia identità rimane ancora bloccato in una forma: il “fu”. 
Una forma che tuttavia lo vede consapevole dell’eterno giogo 
del destino umano163: rimanere ingabbiato in trappole 
deturpanti la sua vera natura, mentre la sua coscienza critica gli 
sussurra che la vita non è questa, ma un eterno fluire. L’uomo 
contemporaneo raccontato da Pirandello è dunque un uomo 
solo che continua a soffrire perché non trova punti fermi 
neppure in se stesso; un uomo alienato allora dall’industrializ-
zazione e dalla logica del denaro, come adesso è alienato dalla 
globalizzazione, soprattutto comunicativa, che vorrebbe ve-
derci tutti uguali, tutti persi nel pensiero unico; un essere che si 
perde nel marasma di una comunicazione veloce e impetuosa 
che non si lascia comprendere, perché nella società odierna 
conta più la quantità e velocità di ciò che si comunica rispetto 
alla sua qualità. Per sopperire a questa perdita del senso della 
propria esistenza, l’uomo moderno cerca nuove emozioni e ciò, 
come sostiene Simmel, si traduce nell’instabilità delle ideologie, 
delle idee e delle relazioni164, tanto che lo stesso sociologo 
paragona questo “nuovo essere” all’uomo blasé di Benjamin, 
che non sente la differenza tra le cose; non dà importanza al 
senso delle cose, percependo tutto in modo pessimistico e 
perdendo il senso del presente. Allo stesso modo, l’uomo 
moderno shakespeariano incarnato da Amleto soffre perché 
non riesce ancora a rispecchiarsi nei valori nuovi e ha perso 
quelli antichi, così si muove alla continua ricerca di un assoluto 

163 Secondo Luigi Pirandello “in certi momenti di silenzio interiore, in cui 
l’anima nostra si spoglia di tutte le finzioni abituali, e gli occhi diventano più 
acuti e più penetranti, noi vediamo noi stessi nella vita […] quasi in una 
nudità inquietante”. Si veda: Pirandello L. (1977), L’Umorismo, in Id., Saggi, 
poesie, scritti vari, Mondadori, Milano, p. 152. 
164 Simmel G. (1984), a cura di Cavalli A. e Perucchi L., Filosofia del denaro, 
Utet, Milano, p. 44. 
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che non esiste, perché tutto è relativo, tutto è corrotto. Perché le 
sue riflessioni non riescono a trovare una soluzione immediata, 
così come il suo archetipo Amleto, che non riesce a uscire dal 
dubbio se non al termine della sua vita. Quali allora le soluzioni 
alla crisi? Fin qui, l’analisi adoperata ci ha condotto all’assunto 
iniziale di questo lavoro, e cioè che l’inquietudine moderna e 
attuale siano state generate da uno strappo fatale, quella fessura 
attraverso la quale i due anti-eroi per antonomasia: Amleto e 
Mattia, ci hanno fatto intravedere un abisso conoscitivo a noi 
ancora oscuro. Le loro paure e sofferenze sono anche le nostre; 
così anche la nostra smania di conoscere il fiume vitale dentro 
di noi, il famoso “altrove” di cui parla Dombroski in relazione a 
ciò che si nasconde dietro il finto cielo di carta. La domanda 
allora diventa: siamo capaci di scoperchiare lo scrigno che 
conserva tutto il nostro essere? Il nostro bene e il nostro male; le 
nostre visioni del reale e le nostre velleità distruttive; il nostro 
potere di agire e realizzare e la nostra paura paralizzante 
dell’azione; il fuoco che anima i nostri talenti e l’acqua che 
spegne le nostre passioni; la nostra tensione dialettica e la 
nostra inettitudine al pensiero. In una parola: il fiume infernale 
e insieme paradisiaco in cui siamo immersi, il nostro esistere? E, 
una volta aperta la fatidica copertura, siamo in grado di gestire 
questa verve infinita di sensazioni, coscienze nuove, stati 
d’animo e sentimenti? Siamo cioè pronti a gestire la crisi? La 
risposta sembra pervenire dagli stessi due protagonisti qui 
analizzati, che immersi nelle angosce provocate dalla scoperta 
dell’abisso esistenziale dentro di loro e del contrasto tra questo 
e la vita reale – esterna e falsa –, hanno comunque reagito. 
Come abbiamo visto, Amleto si è inalberato in profonde 
riflessioni dubbiose e utilizzando l’espediente dell’umorismo e 
della pazzia ha continuato la sua ricerca sul senso della vita, 
trovandolo infine nella consapevolezza della caducità della 
stessa. Inoltre, quasi a rappresentare l’importanza del suo 
racconto e, dunque, della tragedia come mezzo di riflessione e 
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cognizione della verità, al culmine della sua vita Amleto chiede 
al suo amico Orazio di raccontare la sua storia, affinché si venga 
a conoscenza delle circostanze funeste e fatali che lo hanno 
condotto alla morte e se ne comprendano le azioni. Anche 
Mattia, sconquassato dalla scoperta dell’irriducibile frattura tra 
forma (determinata dal caso e dagli altri) ed esistenza, ha cercato 
delle soluzioni. Anche lui ha usato l’humor, il suo Umorismo, 
come mezzo di riflessione che fa emergere il sentimento del 
contrario delle cose: quel “demonietto” che è in noi capace di 
decostruire ogni immagine comune che abbiamo delle cose165. 
Così, se è vero che “il principio di realtà sembra patto di dominio 
degli altri sull’io che giunge persino a creare la stessa soggettività 
umana, la sua identità”166, l’umorismo riesce a rompere questo 
patto scellerato aprendo il famoso squarcio. In questo modo, le 
due grandi invenzioni letterarie su cui ci siamo inerpicati alla 
ricerca dell’angoscia moderna non hanno fatto che subire una 
metamorfosi: Amleto si è trasfigurato nella sua stessa tragedia 
colmando il confine tra l’”essere qualcuno” e il “recitare 
qualcuno”, così da diventare archetipo di tutte le sofferenze 
umane; Mattia si è trasformato in Amleto, anche se la 
demolizione del suo muro identitario (il suo passaggio 
all’identità di Adriano Meis) non si è spinta oltre al suo 
affacciarsi attraverso la lacerazione nel cielo di cartapesta. 
Tuttavia, con questa mutazione del personaggio, Pirandello ha 
tirato in ballo una nuova coscienza: la coscienza critica. Proprio 
quest’ultima potrebbe prospettarsi come soluzione finale al 
dramma esistenziale. In questo senso, la metamorfosi di Mattia 
diventerebbe strumento nuovo di costruzione della propria 
individualità, laddove per un altro prototipo di uomo moderno, 

165 Mazzali E., op.cit., p. 70. 
166 Ricciardi M. (1989), “Uno, nessuno e centomila: il romanzo della scomposizione 
della personalità”, in Aa.Vv., Nuvole e vento. Introduzione alla lettura di Uno, 
nessuno e centomila, a cura di Milioto S., Edizioni del Centro nazionale studi 
pirandelliani, Agrigento, pp. 29-38. 
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il Gregor Samsa di Kafka167, la trasfigurazione in insetto è un 
processo ineluttabile e tragicamente autodistruttivo. Gregor, 
infatti, non ha scelto di trasformarsi, come invece ha fatto 
Mattia; piuttosto, si accorge che il suo tentativo di evadere dal 
carcere esistenziale è impossibile, perché come tutti i 
personaggi kafkiani “è preso nel retino pigliamosche prima ancora 
che si muova”168. 

Questa breve comparazione tra i due capolavori-interpreti 
della crisi moderna dimostra, dunque, che ciascuno dei due 
paradigmi letterari esaminati ha subito una trasformazione 
radicale e che questa mutazione a sua volta è emersa dopo un 
travaglio doloroso. Ci si chiede, a questo punto, se tale 
“coscienza dolorosa”169 possa diventare un nuovo strumento di 
superamento della crisi, il nostro nuovo faro ideologico, dopo 
un iter di perfezionamento che trasformi l’“io lacerato” in un 
“io integrato” con gli altri “io”: anime spogliate dalle loro 
fittizie vesti sociali, per essere finalmente compresi empatica-
mente nella loro realtà essenziale. Questa ipotesi, però, presup-
pone che la coscienza dolorosa sia un movimento dell’intelletto 
(oltre che dell’animo) e come tale capace di uscire dalla fissità 
delle forme del reale, in particolare da quelle gabbie che 
imprigionano l’identità. Un movimento che ci appare come “la 
possibilità” heideggeriana, collocata dal filosofo tedesco in un 
gradino “più alto della realtà”170. Una possibilità che però 
dovrebbe acquisire un “peso” ontologico, altrimenti si rimar-
rebbe sul piano della evanescenza del reale: dovrebbe essere, 
insomma, quella realtà effettuale che Nietzsche chiama “volontà 
di potenza”, perché in grado di creare effettivamente un 
potenziamento dell’”io”. Forse questo processo-movimento 

                                                           
167 Kafka F. (1995), La metamorfosi, Fabbri Editore, Milano. 
168 Luperini R. (1998), La scrittura e l’Interpretazione, vol. 5, Palumbo, Milano,  
p. 1140. 
169 Mazzali E., op.cit., p. 3. 
170 Heidegger M. (2021), Essere e tempo, Mondadori, Milano. 
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della ragione qui auspicato verrebbe bocciato da Luigi 
Pirandello, che non crede in una realtà ontologica dell’essere, 
ma nel suo eterno divenire; William Shakespeare, dal canto suo, 
crederebbe impossibile171 questo procedimento di purificazione 
in un contesto immorale e votato al tradimento come quello di 
Elsinore, a sua volta scenografia amletica nonché calco della 
realtà del suo tempo. In ultima istanza, infatti, Mattia e Amleto 
considerano la realtà come un “non essere”172 alla stessa stregua 
di Nietzsche, il cui “essere” perde consistenza ontologica 
diventando “l’ultimo fumo della svaporante realtà”173. 

4.2 Mattia Pascal e Amleto simboli di una moderna 
lacerazione? Intervista al professore Vito Lo Scudato. 
Seconda parte 
In questa seconda intervista si tenterà di mettere a fuoco il 

ragionamento fatto sinora sul moderno smarrimento umano 
sintetizzato da Mattia Pascal e Amleto, “uomini letterari” che 
secondo la presente ricerca hanno incarnato i vari modi di 
essere possibili dell’uomo della crisi; personaggi che hanno 
trovato diverse soluzioni al vuoto dell’inesistenza tipicamente 
odierno; esseri di carta creati “ad arte” dai loro autori, e forse 
sfuggiti dalle loro penne per reclamare un’autonoma identità. 
Creature, che hanno risposto in modo differente alla caduta 
degli argini sicuri su cui aleggiavano le loro vite prima della 
tempesta emotiva, prima che la loro esistenza, apparentemente 
placida, si sgretolasse al soffio della rivoluzione. Quale 
rivoluzione? Ci si riferisce ai cambiamenti politici e sociali che 
hanno sempre spiazzato l’uomo nuovo: l’uomo di Copernico, 

171 Secondo le convinzioni di William Shakespeare, solo la morte 
consentirebbe una purificazione dell’anima. 
172 Come si è detto in precedenza, infatti, per Mattia il reale non può “essere” 
se non quando si irrigidisce dentro una forma (finta); secondo Amleto l’unica 
realtà è la morte e dunque “il non essere”. 
173 Nietzsche F. (2018), Volontà di potenza, Newton Compton Editori, Roma. 
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contemporaneo a Shakespeare, e l’uomo del “Secolo breve”174, 
contemporaneo a Pirandello. Questo essere sofferente ha 
dovuto cambiare, o adeguarsi al mondo, attraverso metamor-
fosi scaturite dal lungo e rimuginato tormento. Come abbiamo 
già visto nel paragrafo 2.3, Amleto ha risolto il suo logorio 
interiore accettando la morte e diffondendo la sua verità, azioni 
viste come strumenti di rimessa in sesto dell’entropia di 
Elsinore; Mattia, invece, di fronte alla disgregazione del suo 
essere (il grande problema dell’esistere che caratterizza l’uomo 
moderno) tenta una fuga dalla sua forma attribuendosi una 
nuova identità. Ma è solo una boccata d’aria temporanea che 
non può bloccare l’eterno fluire della sua vita. 

Questo paragrafo vuole essere un “luogo” di ricognizione 
dei risultati conseguiti durante il presente lavoro. Una sorta di 
avamposto cognitivo dove le soluzioni raggiunte vengono 
dibattute insieme ad un esperto in materia – già definito dalla 
scrivente come “Moderno Virgilio” – qui ribattezzato come 
“Bibliografia vivente”, interpellata insieme al complesso della 
bibliografia cartacea e digitale consultate ai fini del presente 
saggio. Le ragioni di tale definizione sono state descritte nel 
paragrafo 1.2.1 (“William Shakespeare messinese nell’ultimo 
romanzo di Vito Lo Scrudato: Il Sicario e Shakespeare. Intervista 
esclusiva all’autore, prima parte”), dove ci si è soffermati sul 
romanzo del professore di origini cammaratesi e sulla teoria 
“non stratfordiana” che identifica Shakespeare nel messinese 
Michel Agnolo Florio di Crollalanza.  

Nella precedente intervista, inoltre, si è poi giunti a rifles-

                                                           
174 “Il secolo breve” è un’espressione coniata da Eric John Ernest 

Hobsbawm, uno dei maggiori storici del suo tempo, per indicare il ventesimo 
secolo. Il famoso sintagma indica la brevità di un secolo che può essere 
riassunto da due grandi eventi: lo scoppio della Prima guerra mondiale (1914) 
e la caduta dell’Urss (1991). Si veda: Motta editore.it (14 giugno 2022), 
https://www.mottaeditore.it/2022/06/il-secolo-breve-il-
novecento/#:~:text=Il%20secolo%20breve%20%C3%A8%20il,(caduta%20dell’
URSS). 
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sioni più estese legate alla crisi dell’uomo shakespeariano e 
contemporaneo; alla corruzione del potere; alla funzione della 
scrittura; all’atavica battaglia tra il bene e il male. 

In questa seconda intervista, invece, si partirà dall’altro 
grande interprete delle universali angosce umane: Luigi 
Pirandello. Avviando il dibattito da Il fu Mattia Pascal e dal 
confronto col suo quasi omologo inglese, Amleto, si cercherà di 
raccogliere le fila del discorso sullo “strappo del cielo di carta” 
– metafora d’esordio dell’elaborato – insieme all’autorevole
guida, nuovamente, e all’uopo, interpellata.

D. Buongiorno professore, la ringrazio per aver accettato
questa seconda intervista dedicata allo “Strappo nel cielo di 
carta” di pirandelliana paternità. L’obiettivo che ci muove è 
quello di far emergere, attraverso alcuni ragionamenti sui 
protagonisti letterari d’eccezione scelti dalla scrivente per 
questa indagine epistemologica sulle fratture esistenziali 
dell’uomo nuovo, i motivi della crisi e le caratteristiche in 
comune tra Amleto, Mattia Pascal e i loro contemporanei. 
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Elementi che riscontriamo anche in noi, uomini e donne del 
nostro tempo. Innanzitutto si vuole partire dallo scrittore 
girgentano. Come si è argomentato nel paragrafo 3.2 (“Il Fu 
Mattia Pascal e l’illusione del reale: la trappola delle forme”), 
mentre Amleto trova una sua certezza nella morte (solo dopo 
aver attraversato gli inferi della sua coscienza, infine 
purificata da questo stesso processo di sofferenza e 
consapevolezza), Mattia sembra rimanere in sospeso come un 
funambolo tra la sua sete di esistere e il suo sentirsi estraneo 
all’esistenza. Perché secondo Lei?  

R. Shakespeare e Pirandello sono due pensatori di spessore
immenso! Hanno rappresentato l’uomo e la sua dimensione 
esistenziale, in tutte le sue declinazioni, in modo eccellente, 
esaustivo, universale, anche se li separa un considerevole lasso 
di tempo e un contesto geografico e politico grandemente 
distante. Laddove, se si accoglie la tesi di uno Shakespeare 
messinese, rimane grande la distanza temporale e si accorcia 
considerevolmente il divario geografico: la partita si gioca tra 
un girgentano e un messinese! Questo lo diciamo seriamente, 
ma fino ad un certo punto, usando un pizzico di divertita 
ironia! Diverte a questo riguardo quanto scritto da Henry 
James, in merito ad una identità alternativa del drammaturgo 
rispetto a quella dell’attore di Stratford: “Sono in qualche modo 
perseguitato dall’idea che lo straordinario William sia la più grande 
frode mai realizzata su di un mondo paziente”. 

Si tratta in definitiva di entrare in sintonia con lo stesso senso 
dell’umorismo che puntellava l’opera dei due giganteschi artisti 
intellettuali, ai quali non era certamente ignoto il destino di 
solitudine, infelicità, conflitto, illusioni e delusioni, fallimenti, 
tradimenti e morte, della condizione umana nella sua 
generalità. A fronte di una estrema serietà e severità delle 
condizioni di vita, i due scrittori, poco prima di rimanere 
schiacciati e schiantati dalla durezza della realtà sociale e 
individuale, svicolano per una via che non sminuisce in nessun 
caso l’enfasi della crisi e il valore delle loro opere narrative e 
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teatrali, ma al contrario forniscono al lettore/spettatore una 
modalità che facilita la comprensione, nell’utilizzare categorie 
conoscitive mediate dal riso, talvolta amaro e senza reale 
soluzione, ma tuttavia in grado di attenuare l’impatto e la 
durezza dei conflitti e delle sconfitte. Proviamo ad immaginare 
i due autori al loro tavolo di scrittura, l’anglo messinese alle 
prese con il suo Amleto che attraversa tutta la gamma delle 
manifestazioni dell’animo umano, dalla nobiltà di sentimenti 
fino alle miserie più abiette e al delitto, il girgentano impegnato 
invece a dare un briciolo di felicità ad un’esistenza mediocre, 
noiosa e insignificante come quella di Mattia Pascal/Adriano 
Meis. Ad entrambi soccorre il riso di situazioni altrimenti non 
sanabili, addirittura non comprensibili, dato che l’umorismo 
serviva ad entrambi per sfrondare la realtà narrata e 
rappresentata, depurarla dai paludamenti della retorica, per 
riportare l’esistenza dei loro personaggi ad un’essenzialità tanto 
più necessaria quanto più veritiera! Quanto alla sua domanda 
imperniata sul concetto che “Mattia sembra rimanere in sospeso 
come un funambolo tra la sua sete di esistere e il suo sentirsi estraneo 
all’esistenza”, trovo plausibile la necessità di superare la 
dicotomia vita e forma che ha occupato ossessivamente il critico 
letterario, “vivisezionatore” in vita di Luigi Pirandello, Adriano 
Tiger, e assumere semmai una visione in grado di scardinare 
questi orizzonti angusti, sui quali purtroppo si attarda persino 
molta critica letteraria in uso nelle scuole e nelle università. 
Consiglierei agli studenti e soprattutto ai professori la lettura di 
un illuminante saggio, mai come adesso attuale, di Leonardo 
Sciascia: “Pirandello e il pirandellismo”. 

D. Di fatto, la metamorfosi di Mattia Pascal sembra
consistere nella sua primordiale ribellione: la denuncia di un 
mondo falso, ovvero: lo strappo al “finto cielo di carta” che lo 
rende simile ad Amleto. Ma poi? Forse, come ha rilevato 
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Simona Costa175, Mattia non ha ancora una coscienza storico-
sociale capace di trovare altre soluzioni. D’altronde è un 
uomo moderno! Per cui potremmo affermare che il famoso 
buco nel “labile cielo della finzione” rappresenti solo lo 
sfondamento di una concezione obsoleta che Pirandello 
vorrebbe stracciare tutta (non riuscendoci), per offrire al 
mondo una nuova dimensione della coscienza: la coscienza 
critica176? 

R. La sua tesi, dottoressa Guagenti, è vibrante di partecipa-
zione emotiva e di filosofia dell’esistenza, perché si caratterizza 
come un giallo di critica letteraria la cui soluzione, come dentro 
un’avvincente e sofferta indagine di polizia, viene affidata 
esplicitamente a lei, autrice di questo pregevole scritto e a me, 
che tutto sommato lascio intravvedere un esito, una qualche 
risoluzione del caso, all’interno della mia opera narrativa! Più 
avanti potrò essere più esplicito. Lei pone in modo forte e 
coerente il capitale quesito, tale fu per Shakespeare e per 
Pirandello, se per l’uomo la predestinazione all’infelicità, alla 
tragedia dell’esistere, possa trovare una qualche soluzione, un 
qualche lieto fine, uno squarcio di speranza all’unica “verità 
incontrovertibile rappresentata dalla morte!”. La soluzione non ci 
viene dall’inglese, in odor d’essere messinese, dato che, come 
archetipo dell’uomo moderno, il principe di Danimarca è 
sopraffatto dal dubbio, che lo attanaglia quando si perde dentro 
una speculazione infruttuosa, perché il suo terribile disagio 
metafisico sembra aggrovigliarsi nel vuoto dell’inesistenza: 

175 Simona Costa è una saggista e scrittrice genovese che ha approfondito 
l’opera di Luigi Pirandello, ma anche quelle di altri autori del Novecento 
come Campana, Flaiano, Moravia e Manzini. Si veda: Costa S. (1978), Luigi 
Pirandello, La Nuova Italia Editrice, Firenze, pp. 14-15. 
176 Luigi Pirandello distingue due coscienze: quella cui siamo abituati, che ci 
consente di vivere senza vederci vivere; e la coscienza cosiddetta critica, che 
permette di aprire uno squarcio nel nostro io interiore. Da qui la poetica 
pirandelliana, che è ascolto del proprio animo. Si veda: Mazzali E. op.cit., 
p. 46.
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“qual capo d’opera non è l’uomo! Com’è nobile per la sua ragione, e 
infinitamente ricco per le sue facoltà, la sua forma, i suoi movimenti; 
com’è ammirevole e spedito nelle sue azioni […] com’è simile a Dio! E 
invece ai miei occhi cos’altro è se non polvere?”. 

In modo ineguagliabile Shakespeare smorza l’enfasi in una 
prosaicità che non lascia spazio a soluzioni d’esistenza, in 
questo gemellandosi con Mattia Pascal che con altrettanta 
inefficacia lavora ad una causa persa in partenza: “Recisa di 
netto ogni memoria in me della vita precedente, fermato l’animo alla 
deliberazione di ricominciare da quel punto una nuova vita, io era 
invaso e sollevato come da una fresca letizia infantile; mi sentivo come 
rifatta vergine e trasparente la coscienza, e lo spirito vigile e pronto a 
trar profitto di tutto per la costruzione del mio nuovo io. Intanto 
l’anima mi tumultuava nella gioia di quella nuova libertà”. Come 
sappiamo egli lavorava ad un’illusione fallimentare! 

D. Il fallimento del disegno di libertà di Mattia è come già
scritto nel suo destino, perché fuggire dalla trappola delle 
forme vorrebbe dire vivere in una sorta di anarchia del 
singolo; vorrebbe dire rimanere nella propria solitudine, in 
quanto si verrebbe esclusi dal consorzio umano. Ma allo 
stesso tempo, anche vivere entro una forma edificata dalla 
sola nostra volontà conduce alla solitudine: nessuno potrà 
comunicare agli altri se stesso e le sue reali pulsioni interiori, 
tutte ingabbiate dalle forme che ognuno avrà costruito per sé 
e per gli altri. Alla fine di questo processo di “edilizia 
identitaria”, fittizio, ogni individuo vivrà una reale 
incomunicabilità che lo alienerà dal mondo. Questo, proba-
bilmente, il destino di Mattia e dell’uomo moderno. Allora, 
date queste premesse, si potrebbe affermare che al termine 
del suo peregrinare sotto falso nome, Mattia rimanga sospeso 
nella nuova dimensione del “fu”177? Si potrebbe ritenere, 
insomma, come si è ipotizzato nel paragrafo 3.3 (“Uno strappo 

177 Così come accade a tutti i personaggi pirandelliani, “stranieri” all’esisten-
za e allo stesso tempo testimoni della stessa. 
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nel cielo di carta: Mattia diventa Amleto”), che il protagonista 
del romanzo pirandelliano sia destinato a rimanere da solo e 
costretto a girovagare sotto un cielo di carta ormai squarciato, 
senza poterlo oltrepassare? 

R. Il fallimento dell’impresa di liberazione operata da Mattia 
Pascal quando si illude di inaugurare una stagione di felicità 
assumendo l’identità di Adriano Meis, è ben pennellata dal 
grande scrittore siciliano quando piomba il lettore nella 
inevitabile, non sorprendente in verità, delusione: “Ma aveva un 
cuore, quell’ombra, e non poteva amare; aveva denari, quell’ombra, e 
ciascuno poteva rubarglieli; aveva una testa, ma per pensare e 
comprendere ch’era la testa di un’ombra, e non l’ombra d’una testa. 
Proprio così! [...] Ed ecco, ora, dopo essermi aggirato per due anni, 
come un’ombra, in quella illusione di vita oltre la morte, mi vedevo 
costretto, forzato, trascinato peri capelli a eseguire su me la loro 
condanna. Mi avevano ucciso davvero! Ed esse, esse sole si erano 
liberate di me... [...] Ma sì! ma sì! Io non dovevo uccider me, un 
morto, io dovevo uccidere quella folle, assurda finzione che m’aveva 
torturato, straziato due anni, quell’Adriano Meis, condannato a essere 
un vile, un bugiardo, un miserabile; quell’Adriano Meis dovevo 
uccidere, che essendo, com’era, un nome falso, avrebbe dovuto aver 
pure di stoppa il cervello, di cartapesta il cuore, di gomma le vene, 
nelle quali un po’ d’acqua tinta avrebbe dovuto scorrere, invece di 
sangue: allora sì! Via, dunque, giù, giù, tristo fantoccio odioso! 
Annegato, lí, come Mattia Pascal! Una volta per uno!”. 
Inevitabilmente viene rappresentata una desolante immagine di 
solitudine: “Ah, che vuol dir morire! Nessuno, nessuno si ricordava 
più di me, come se non fossi mai esistito... Folle! Come mi ero illuso”. 
La risposta alla sua domanda, la più plausibile e pirandelliana, 
è che squarciato il primo cielo di carta si presenta un altro cielo 
di carta altrettanto illusorio, scenario fittizio come il primo!  

 

D. Professore, si è appena detto dell’incomunicabilità 
umana come risultato della costruzione artificiosa delle 
identità. Secondo la visione pirandelliana questo processo di 
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“edificazione” riguarda tutto ciò che ci circonda: il mondo ha 
il senso che noi gli attribuiamo ed esiste perché noi gli 
abbiamo dato una forma. Crede che oggi abbiamo più mezzi a 
disposizione per smascherare questi artifizi? O da Pirandello 
in poi non è cambiato nulla? L’ipotesi avanzata in questa 
ricerca – e cioè che Pirandello e Shakespeare abbiano 
interpretato una crisi ancora in auge, forse anche più 
disgregante – sembra essere stata confermata via via che 
inchiostro si aggiungeva ad inchiostro; via via che dagli autori 
consultati emergeva un preciso identikit dell’uomo moderno, 
quanto di Amleto e di Mattia Pascal. Conferma questa idea?  

R. Viviamo dentro una grande mistificazione, una grande
bugia, una rappresentazione accettata acriticamente dai più, 
una trappola della ragione che ha preteso di accreditarsi come 
ragione unica, mentre è solo una nassa dentro cui finiamo tutti 
come ignari pesci, senza più il senso di orientamento per 
uscirne, allo stesso modo di come fanno i tonni quando in 
branco finiscono ignari dentro la camera della morte. Ci salverà 
il passato! Ci salverà la tradizione. Ci salveranno gli strumenti 
della conoscenza in grado di farci tornare indietro e uscire dalla 
nassa, ovvero dalla camera della morte dei tonni. Quello che 
suggerisco non è nostalgia, passatismo, bieco conservatorismo, 
bensì paradossalmente il futuro, l’avanguardia della filosofia 
più avanzata. Hans Georg Gadamer, il più grande filosofo 
tedesco della seconda metà del Novecento, lo suggerisce a 
chiare lettere in Wahrheit und Methode (Verità e Metodo) 
quando, liquidato l’illuminismo, riabilita la tradizione, il 
Vorurteil, il giudizio dato prima, il giudizio di cui possiamo 
fruire noi se diamo valore alla saggezza, la conoscenza perciò, 
sedimentata in millenni di esperienza. Questo significa che 
Gadamer ritiene che la nostra storia abbia prodotto un distillato 
di conoscenza, di verità dunque, attraverso la civiltà millenaria 
da cui veniamo. Si torna così alla verità oggettiva, metafisica, 
ontologica. Perciò sarà attraverso le risorse che ci vengono dal 
passato che potremo tracciare, progettare ed affrontare il 
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futuro! Ma qui il discorso avrebbe bisogno delle pagine di un 
intero volume! 

 

D. Nel suo romanzo Il Sicario e Shakespeare, ad un certo 
punto il protagonista parla di “profanazione del principio di 
realtà” a proposito dell’”apparizione” di un coccodrillo dove 
proprio non avrebbe dovuto stare, ovvero “sulle pendici della 
montagna di Camico” (il nostro monte Cammarata), così che 
“c’era da ripensare, sotto una luce nuova e diversa, il paesello 
idillico”.  In questo stralcio del suo racconto colgo la visione 
pirandelliana di una realtà inconoscibile e inafferrabile nella 
sua essenza. Vedo il noumeno che si nasconde dentro una 
fenomenologia cangiante e frammentata, così come cangianti 
e frammentati sono i demiurghi di questa creazione 
artificiosa: uomini in crisi che non vogliono o non riescono a 
scoperchiare il vaso di pandora del loro flusso vitale. Perché? 
Quali ragioni, secondo Lei frenerebbero l’uomo moderno dal 
vivere autenticamente? 

R. Questa è la più bella domanda dell’intervista. La 
“profanazione del principio di realtà” è una potenzialità 
intrinseca nella lingua quando questa è ben padroneggiata 
all’interno di una prova narrativa vissuta dall’autore in modo 
intenso e coinvolgente. Il manipolatore della lingua ha tutto il 
tempo (miracoli della scrittura che talvolta è visionaria!) per 
vedere la realtà e per vedere oltre la realtà, come attraverso una 
tac o una radiografia o un’ecografia. Ma questo avviene solo 
quando la scrittura è prodotta da occhi buoni per taliàre e da 
una testa onesta intellettualmente! La verità è accessibile a tutti, 
gli scrittori visionari e con buoni occhi e testa onesta, non sono 
molti, perché occorre una forza sovrumana, uno sconsiderato 
coraggio e credo anche l’aiuto di Dio, per squarciare il velo, per 
rimuovere gli scenari di cartapesta, per guardare oltre, per 
guardare con sguardo fermo il reale. Ma il gioco, l’attività del 
taliàre oltre, è uno stato di grazia, rappresenta il superamento 
dei limiti dell’uomo della crisi shakespeariana e pirandelliana.  
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D. Seppure l’uomo si illuda di vivere, egli “si vede vivere”
in questa o quell’altra forma/gabbia che si è costruito o che gli 
altri gli hanno attribuito. Questa convinzione-fulcro concepita 
dallo scrittore agrigentino, ci conduce ad un’altra riflessione: 
se i vari personaggi protagonisti delle sue novelle, e lo stesso 
Mattia del romanzo omonimo, sono attraversati dalla crisi, 
questa deriva dalla loro scoperta di un mondo diverso 
(rispetto a quello elaborato dalle loro coscienze fino a quel 
momento) dietro il cielo di carta. Scoperta favorita dal dolore 
in cui sono immersi, che li spinge a trovare delle soluzioni 
razionali alla loro secolare “malaria”. Orbene, questo dolore, 
o come direbbe Ettore Mazzali: questa “coscienza dolorosa”
nata “dallo scontro tra l’intelletto e la vanità del reale
apparente”178, potrebbe diventare il faro che illumina l’uomo
contemporaneo? La nuova lanterna scaturita dall’evolversi del
nostro dolore in sentimento di empatia e di pieno
riconoscimento dell’altro? E, in questo caso, quali nuovi
strumenti potrebbero essere attivati per favorire questo
processo evolutivo?

R. Una parte della soluzione è nell’interazione con l’altro in
un’accezione empatica, ma la maggiore energia da spendere 
all’interno di un nuovo processo conoscitivo è interiore 
all’uomo stesso e per simmetrico paradosso si trova lontanis-
simo da lui, che poi a ben pensarci è la stessa cosa. L’empatia 
come la intende la moderna sociologia che parla di integra-
zione, inclusione, il bla bla bla del politicamente corretto, è solo 
ciarpame già liquidato in partenza. Se non riconosciamo un 
fondamento ontologico, metafisico dentro di noi e lontanissimo 
anni luce da noi, non riusciremo a cogliere la complessità 
dell’esistente già ampiamento intuita da Shakespeare nella sua 
poliedrica opera, quando affermò per esempio che: “Esistono più 
cose in cielo e sulla terra, di quante tu ne possa immaginare”. Se 

178 Mazzali E., op.cit., p. 3. 
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continuiamo ad accontentarci degli scenari di cartapesta 
rimarremo nel gregge con la testa tra le altre pecore, condannati 
all’infelicità, e nella paura di finire inconsapevole dentro un 
burrone. 

 

D. Nella sua pièce “Teatro instabile”179 ha paragonato il 
teatro alla vita, rimarcando la labilità dei ruoli teatrali quanto 
di quelli in cui tutti siamo costretti a calarci nella nostra vita 
sociale. Anche Lei, come Luigi Pirandello, è ancorato ad una 
visione pessimistica che vede la morte come unica soluzione 
all’instabilità dei ruoli? 

R. Certo, la mia formazione è avvenuta dentro contenuti e 
metodi che hanno interessato tutta l’umanità della mia 
generazione. Tutti siamo stati nutriti dentro le scuole e le 
università a Kafka, Salinger, Buzzati, nel migliore dei casi, o ad 
autori frutto di appiattimenti di natura ideologica con 
suggerimenti veicolati da partiti e camerille, il che è ancora 
peggio! Tutto questo patrimonio di conoscenza, certamente 
prezioso sotto diversi aspetti, va rivisitato con atteggiamento 
critico nell’impresa titanica di creare un sapere nuovo, fresco, 
aderente alla realtà. Sulla labilità dei ruoli vorrei dire che ci 
salverà il silenzio che è uno strumento formidabile per arrivare 
alla verità. Ripartiamo dal silenzio! 

 

D. Nelle sue opere aleggia l’ombra dei due scrittori prota-
gonisti del mio elaborato: vi ho intravisto, come si evince 
dalle precedenti mie domande, Luigi Pirandello e la sua 
visione della vita e del teatro; la disgregazione dell’identità; la 
morte come unica “verità inconfutabile”. L’uso che fa 
dell’umorismo, invece, sembra accomunarla più a William 
Shakespeare, che vi ricorreva spesso per far dire delle verità 
ai suoi personaggi. In particolare, il suo “sicario” appare un 
“nuovo fool” molto spassoso (ma anche crudele nel portare a 

                                                           
179 Lo Scrudato V. (1993), Teatro instabile, Ed. Il Paese, Cammarata, p. 5. 
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termine le sue missioni “killerine”), che oltre a rendere 
divertente la lettura delle sue vicende, riesce a lanciare 
messaggi destinati a colpire le coscienze. Questo sense of 
humor, unito ad alcuni aspetti della storia raccontata ne Il 
sicario e Shakespeare, mi ricorda in particolar modo un’opera 
del Bardo: Molto rumore per nulla. Almeno tre elementi 
sembrerebbero accomunare i due scritti: la combinazione tra 
arguzia speculativa e comicità popolare; la commistione di 
generi; il loro correre su un filo sottile che separa l’apparenza 
dalla realtà. Da qui la mia domanda: Il suo ultimo romanzo 
dedicato a Shakespeare, potrebbe essere considerato come 
una parodia di Molto rumore per nulla180? 

R. Il sicario e Shakespeare è esplicitamente la parodia di
“Molto rumore per nulla”, tradotto in messinese da Andrea 
Camilleri e da Giuseppe De Pasquale, mentre gemella i destini 
di due donne, Hero e Lilli, e della loro possibile morte, narrata e 
avvertita come un’intollerabile ingiustizia. le analogie presenti 
nelle due narrazioni sono desunte da un’attenta lettura del testo 
del Bardo di Stratoford-upon-Avon o di Messina (ahahaha!). 
Ricreare paralleli e avvicinamenti tra le due opere è stata una 
delle procedure più dilettevoli e fortemente creative. Condivido 
l’analisi al mio romanzo contenuta nella sua bellissima doman-
da. Non aggiungo nulla. Brava! 

D. Nelle considerazioni finali di questa ricerca si è giunti a
sostenere che Mattia, una volta compresa l’esistenza di una 
verità irraggiungibile al di fuori del “Cielo di carta”, abbia 
subito una metamorfosi. “Mattia diventa Amleto”, infatti, è il 
titolo del paragrafo 3.3, dove si ipotizza una fusione tra due 
modi di essere dell’umano: due modalità riflesse 
pedissequamente negli occhi (e nelle menti) universali dei 
due personaggi qui presi in esame, che si tormentano nel 
dubbio e che sperimentano il dolore trasbordato dal loro io 

180 Shakespeare W. (1993), Molto rumore per nulla, Tascabili Economici Newton, 
Roma, pp. 7-9. 
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più segreto. Questi archetipi dell’uomo moderno hanno avuto 
il coraggio di aprire il vaso di Pandora che fino ad allora 
aveva contenuto il loro fiume infernale fatto di “vita viva”: il 
pirandelliano “punto vivo”181. Ma rompere gli argini delle 
proprie sicurezze significa muovere una guerra aperta contro 
le forze del bene e del male che vivono in noi, e per questo ha 
un prezzo che Amleto e Mattia hanno dovuto saldare con una 
dolorosa metamorfosi dirimente i loro conflitti: la morte di 
Amleto e la seconda morte apparente di Mattia Pascal 
rappresentano, secondo i risultati raggiunti in questo lavoro, 
una fuga dalla trappola della corruzione morale (per il primo 
personaggio) e l’unica strada per vivere in maniera autentica 
(per Mattia). In entrambi i casi l’unica verità è la morte. Per 
cui, alla luce di queste considerazioni, intendo chiederle – per 
dare compiutezza al nostro discorso sulla crisi dell’uomo 
moderno – se ritiene che ancora oggi le drammatiche 
motivazioni avanzate da Luigi Pirandello e William 
Shakespeare attraverso i famosi archetipi qui analizzati siano 
pienamente validi o se esistano, all’opposto, delle variazioni 
su questi temi. Nel mio lavoro pervengo all’idea che l’uomo 
contemporaneo sia ancora vittima di una profonda 
dissociazione emotiva e identitaria, e che questa tempesta 
corrosiva sia il frutto del dolore di una coscienza consapevole 
di essere impregnata in una sostanza vitale fatta di luce e 
oscurità. Ma la lotta tra queste due forze ci lascia soli, perché 
nessun altro può scendere nel nostro abisso individuale. Si 
ritiene, tuttavia, che esistano degli “aiutanti” esterni, a volte. 
E se lo vogliamo. Così come avviene nelle favole, infatti, il 
protagonista deve sempre vedersela con un avversario, che 
qui si vuole chiamare “male” o “solitudine”. Questo 
quotidiano protagonista del mondo, però, potrebbe decidere 
di contare su un personaggio che lo spinga a compiere il bene 
e a liberarsi dalle grinfie dell’antagonista. L’identità di questo 
salvifico essere cambia di volta in volta divenendo ora Dio, 

181 Pirandello, L. (2010), Non parlo di me, Ibis, Pavia, p. 15. 
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ora il proprio coraggio o, come sostiene Lei insieme a 
Gadamer, “il distillato di conoscenza” prodotto dalla storia. 
Tutti questi strumenti potrebbero essere le soluzioni alla crisi 
moderna. Allora, e per riassumere, le mie domande sono le 
seguenti: le motivazioni delle angosce moderne (e 
contemporanee) sono ancora le stesse incarnate da Mattia e 
Amleto? E ancora: le soluzioni a queste moderne lacerazioni 
sono oggi più incisive, oppure l’essere umano è destinato a 
rimanere nel dubbio amletico (che trova soluzione solo con la 
morte), o nella dismissione della maschera pirandelliana? 

R.  Glielo avevo detto che il suo lavoro è un’avvincente 
investigazione letteraria, filosofica ed esistenziale! E questa è 
una qualità che fa del suo lavoro una ricerca viva, 
autenticamente aderente al suo, al mio vissuto, al vissuto delle 
donne e degli uomini del nostro tempo. Per risponderle le 
parlerò delle donne e degli uomini del Medioevo, che lungi 
dall’essere il periodo buio e oscurantista che la storiografia di 
derivazione illuministica pretende di raccontarci, è stato il 
tempo nel quale la civiltà europea concepì l’ardire visionario 
dello stile architettonico del gotico, disponendo di sole pietre e 
non certamente del cemento armato, e opere letterarie come la 
Divina Commedia. Il rovello dei pensatori e degli uomini che non 
si rassegnano a rinunciare alla felicità, consiste, allora come 
adesso, nel dare senso alla vita, perché i pensieri delle nostre 
teste sopra i cuscini, nella notte, non siamo portatori di paure e               
di angosce, ma al contrario possano essere formati da progetti, 
da sentimenti d’amore, dal sentimento dell’abbandono fidu-
cioso!  

 
Palermo, 30.10.2024 
 

(Intervista di Enza Guagenti a Vito Lo Scrudato) 
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CONCLUSIONI 

La corrente ricerca è partita da un assunto ben preciso: la 
crisi esistenziale che turba il mondo moderno scaturisce dallo 
“strappo nel cielo di carta”, quell’efficace allegoria pirandel-
liana che sintetizza la condizione di chi ha scoperto la frode di 
una realtà tendenziosamente univoca e falsa; di chi ha scoperto 
l’esistenza di un armamentario normativo-sociale che mantiene 
le sue certezze esistenziali fondandole, appunto, su una grande 
truffa: il teatrino dove ogni giorno tutti quanti recitiamo le 
nostre vite. Ma – ecco la scoperta! –  al di là dello strappo nel 
cielo del finto teatro si gioca una battaglia ben più importante: 
quella tra le forze, ora oscure ora luminose, che in assenza di un 
nostro consenso continuano a esistere in noi; quelle energie che 
tutte insieme muovono una guerra contro i nostri dubbi dopo 
aver sradicato ogni certezza. Si è ritenuto che queste forze siano 
le stesse che hanno tormentato Amleto e Mattia Pascal, i due 
giganti letterari qui analizzati come testimoni d’eccezione delle 
nostre angosce. Da qui la scelta di edificare il percorso analitico 
sulla crisi partendo dall’esame di Amleto e de Il fu Mattia Pascal 
– considerate opere didascaliche ed esplicative del tema
d’indagine di questo elaborato –, con l’obiettivo di dimostrare
l’ipotesi iniziale: la crisi esistenziale moderna (ma anche
contemporanea e attuale) raccontata dai due colossi della
letteratura mondiale nasce dallo strappo di cui si è detto, ed è
ancora viva. Questo saggio si è proposto di interpretarla con
l’aiuto di William Shakespeare e di Luigi Pirandello, le cui
sensibilità acclarate li collocano in una sorta di “terra di mezzo”
dove tutte le motivazioni e i tormenti dell’animo umano sono
sviscerati e rappresentati. In questa prospettiva si è proceduto
attraverso un’analisi comparata, per mettere in luce le
convergenze ideali tra le due opere cardine di questo elaborato,
e un metodo qualitativo mandato ad effetto attraverso due
interviste. L’indagine, infatti, non si è limitata alla revisione
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narrativa delle opere letterarie sopra citate, piuttosto si è 
avvalsa anche dell’autorevole aiuto di una persona in carne e 
ossa, il professore Vito Lo Scrudato – qui consultato come 
Bibliografia vivente e “moderno Virgilio” – che ha dibattuto 
insieme alla scrivente sui temi fondamentali della dissertazione, 
offrendo spunti riflessivi e conoscenze sui due grandi 
drammaturghi. Il professore ha inoltre parlato del suo ultimo 
romanzo, Il sicario e Shakespeare, agganciato ad un suggestivo 
spunto narrativo: le presunte origini messinesi del Bardo di 
Stratford-upon-Avon, una delle teorie dei “non allineati” che 
mette in dubbio la reale identità di William Shakespeare; 
perplessità che qui viene trasfigurata nella metafora dell’uomo 
moderno e delle sue insicurezze. Come anticipato, questa sorta 
di “tavola rotonda” con lo scrittore cammaratese è avvenuta 
all’interno di due interviste che hanno dato un taglio 
giornalistico all’elaborato, permettendo di sviscerare il tema 
centrale proposto in maniera più articolata e speculativa. La 
prima intervista è stata dedicata al “cigno di Stratford” e alle 
angosce moderne incarnate da Amleto; la seconda si è 
concentrata più su Il fu Mattia Pascal e sulle contraddizioni 
dell’uomo contemporaneo, spingendosi poi ad un confronto tra 
i due scrittori che “lungi dal riprodurre la natura hanno inventato 
l’uomo”182 e le sue motivazioni più profonde; quelle che lo 
spingono a fare il bene o il male. Uomini il cui destino, al pari di 
quello di tutti gli uomini, è in eterna combutta con la sua 
volontà, perché: “destino e volontà sono così avversi che i nostri 
piani spesso vanno persi: nostri i pensieri, gli esiti mai”183. Si è 
ritenuto che proprio questo destino costituisca il focus della crisi 
moderna: la sua impotenza di fronte al fato e alla natura, con 
l’esito delle sue dolorose incertezze. 

182 Ci si riferisce all’originale teoria propugnata dal critico letterario antiac-
cademico, Harold Bloom, nel suo libro dedicato al drammaturgo inglese: 
Shakespeare. L’invenzione dell’uomo. 
183 Bloom H., op.cit., p. 7. 
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Una volta appurate le cause della problematica esistenziale e 
stabilito un legame tra la stessa e gli atroci tormenti delle due 
anime letterarie qui sviscerate, sono state tentate delle 
interpretazioni muovendosi anche nella direzione di una 
possibile soluzione al drammatico travaglio. In questa fase 
“interpretativa” si è partiti dalla rigorosa lettura dell’Amleto e 
de Il fu Mattia Pascal, facendo riferimento anche ad altre opere 
degli stessi autori ritenute canali di lettura privilegiati delle idee 
ivi contenute sull’esistenza umana, sul significato della morte, 
sul tema del dolore e della solitudine, sui loro profondi dubbi e 
sulla loro visione del teatro come mezzo di spiegazione del 
reale. Inoltre sono stati analizzati in chiave comparativa una 
serie di simboli e temi comuni a entrambi i drammi: lo specchio, 
la pazzia, il mondo dissestato, il teatro nel teatro e soprattutto la 
metafora iniziale della ricerca presentata, “lo strappo nel cielo 
di carta”. La conclusione cui si è pervenuti è che i nostri due 
parametri esistenziali – Mattia e Amleto – hanno presentato ai 
nostri occhi l’icona di un uomo nuovo, grazie al talento di 
Pirandello e Shakespeare e alla loro visione inedita della 
tragedia umana. Un dramma inteso in modo “umoristico”, 
come eterna battaglia di anime che vorrebbero vivere un 
mondo più autentico sapendo di non poterlo fare per via del 
relativismo conoscitivo; per via dei loro dubbi e a causa di un 
mondo teatrale che nasconde dietro le sue quinte un fiume 
vitale – che è anche magma infernale – pronto a minacciare le 
vite cristallizzate dei personaggi. Così come cristallizzate sono 
le nostre vite, ingabbiate in un dramma ontologico: 
comprendere la finzione del reale e non poterla eludere fino in 
fondo se non con qualche tentativo di fuga. Peraltro, come si è 
detto nel corso della trattazione, la fuga dalla trappola delle 
forme di Mattia e Amleto è molto simile: il primo ha tentato di 
“morire”, cioè di uscire dal primo “se stesso normativo”, per 
rifugiarsi nell’illusoria libertà di trasformarsi in Adriano Meis, 
tentativo che come si è detto è andato in fallimento; il secondo, 
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dopo un lungo processo conoscitivo alimentato dal dubbio e dal 
dolore del tradimento, ha trovato una liberazione definitiva 
nella morte. Le riflessioni emerse in questa dissertazione ci 
portano a ritenere che, alla fine delle loro rispettive storie, 
entrambi i personaggi abbiano subito una metamorfosi scaturita 
dal loro dolore e dalla loro solitudine, con Amleto che diventa 
un tutt’uno col suo dramma e Mattia che, come un funambolo, 
sembra rimanere nell’unico luogo possibile, dopo la scoperta 
del mondo di finzione: la zona del “fu”. Tuttavia, secondo le 
formulazioni cui si è pervenuti nel corso di questo saggio, si 
può sostenere che Pirandello, grazie alla sua costruzione 
letteraria, ci abbia lasciato un’eredità importante da cui partire 
per risolvere la crisi: la “coscienza critica”. Così come 
Shakespeare ci ha regalato la sua coscienza riflessiva. Si è 
dunque giunti alla conclusione che i due archetipi del malessere 
moderno abbiano avuto il merito di aprire il fatale Vaso di 
Pandora che conservava nascoste tutte le possibilità 
dell’”esistere” umano, provocando il famoso squarcio rivelatore 
di un altrove esistenziale. Naturalmente, come si è più volte 
sottolineato, il loro pregio consiste anche nell’aver elencato nero 
su bianco tutte le sfaccettature dell’uomo in crisi. Ma poi? Dove 
la soluzione? Le loro metamorfosi non hanno posto fine al 
dramma umano, che evidentemente ritengono ineluttabile; non 
hanno fornito “farmaci” al loro – al nostro – drammatico 
disagio, se non effetti placebo temporanei. Tuttavia, nella 
scrivente hanno alimentato profonde riflessioni sintetizzate in 
queste considerazioni finali: 

- l’uomo shakespeariano/pirandelliano ha avuto l’ardire di
guardare dritto negli occhi una realtà esistenziale collocata in 
“un’altra dimensione”, “mondo altro” che egli stesso ha svelato 
grazie alla sua coscienza critica184 (Mattia) o attraverso i suoi 

184 Emblematiche, in questo senso, le seguenti considerazioni contenute ne 
l’Umorismo: “In certi momenti di silenzio interiore, in cui l’anima nostra si spoglia di 
tutte le finzioni abituali, e gli occhi nostri diventano più acuti, noi vediamo noi stessi 
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soliloqui speculativi185 (Amleto) capaci di aprire il “fatale reci-
piente” dell’esistere; 

- questa scoperta, chiamata “strappo nel cielo di carta”, ha
sprigionato una grande sofferenza che ha lasciato i due 
protagonisti nelle loro rispettive solitudini, perché nel dolore 
tutti gli uomini sono soli; 

- la soluzione alla lacerazione potrebbe nascondersi proprio
in questa “coscienza dolorosa”. Ma solo se il protagonista di 
turno riesce a far evolvere la sua tragedia esistenziale in 
sentimento di empatia. Forse, in questo modo, ciascuna 
addolorata monade vedrebbe se stessa nell’“altro”, 
spogliandolo da ogni etichetta formale e restituendogli la sua 
molteplicità esistenziale; forse vedrebbe il suo “io” autentico 
integrato nel mondo dell’”altro”. Ma come realizzare questo 
processo evolutivo della sofferenza? Lo strumento individuato 
nel corso della dissertazione è quello che nelle favole assume la 
veste di “aiutante” del protagonista, colui che lo salva dalle 
grinfie del cattivo di turno. Questo personaggio esterno al 
nostro “io” si chiama ora Dio, ora “resilienza trascendente”186, 
ora “distillato di conoscenza” prodotto dalla storia, come ha 
espresso il professore Vito Lo Scrudato nel corso della nostra 
intervista [riprendendo un concetto di Gadamer NdR]. Si ritiene 
che questi “aiutanti” possano accendere la scintilla di quel 

nella vita, e in sé stessa la vita, quasi in una nudità inquietante; ci sentiamo assalire 
da una strana impressione, come se, in un baleno, ci si chiarisse una realtà vivente 
oltre la vista umana, fuori dalle forme dell’umana ragione”. Si veda Pirandello L., 
L’Umorismo, cit., pp. 46-47. 
185 La scoperta di un mondo (reale e della coscienza) più vasto rispetto a 
quello fino ad allora conosciuto, viene espresso dallo scrittore inglese in questi 
termini: “Ci sono più cose in cielo e in terra di quante non se ne sognino nei nostri 
sistemi filosofici”. Shakespeare W., Amleto, cit., p.133. 
186 Si intende, con questa espressione, quella capacità di sopportare le 
avversità che origina da forze a noi sconosciute (che agiscono in noi 
misteriosamente) provenienti da entità trascendenti: Dio, gli Spiriti di luce o le 
anime dei nostri defunti, ad esempio, possono infondere sicurezza nelle 
nostre capacità di lottare. 
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movimento di coscienza di cui si è detto in precedenza. Ma 
possiamo affermare di aver individuato delle soluzioni efficaci? 
Insomma, si può prospettare la possibilità di una soluzione alla 
crisi dell’uomo moderno? Probabilmente ognuno di noi potrà 
uscire dal suo vuoto esistenziale solo se lo vorrà, perché il 
nostro destino sembra essere legato a doppio filo con il libero 
arbitrio: Amleto e Mattia docent. Qui sta il limite di questa 
ricerca, nell’aver provato ad individuare una possibile 
soluzione lasciandola però in balia del volere umano, che tutto 
può scompaginare o ricomporre in un solo gesto. D’altronde gli 
stessi William Shakespeare e Luigi Pirandello, dopo aver 
compiuto delle rivoluzioni geniali, si sono arenati in un luogo 
dove tutto può ancora accadere: in quell’eterno fluire che 
chiamiamo esistenza. E forse, trovare soluzioni significherebbe 
arrestare questo movimento ineluttabile.  
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Perché l’uomo moderno è in crisi? Per via di uno “strappo 

nel cielo di carta”. Questa l’ipotesi di partenza del presente 

testo, impegnato a indagare il problema dell’esistere con l’aiuto 

di due colossi della letteratura mondiale: l’Amleto e Il fu Mattia 

Pascal. L’autrice nel corso della sua ricerca ha interrogato il 

saggista e scrittore Vito Lo Scrudato creando una sorta di tavola 

rotonda foriera di nuove prospettive investigative sul tema 

della crisi moderna, contemporanea e attuale. 
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