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TRASCRIVERE IL DIALETTO NAPOLETANO
IN AMBITO CINEMATOGRAFICO

Abstract: Questo articolo analizza le strategie di trascrizione del dialetto napoletano
nei dialoghi cinematografici, esplorando il loro impatto sulla rappresentazione dell’identita
culturale partenopea. Attraverso alcuni esempi selezionati, vengono evidenziate le sfide
legate alla resa grafica del dialetto, alla sua accessibilita e all’equilibrio tra realismo lingui-
stico ed esigenze del pubblico. L’obiettivo ¢ mostrare i criteri adottati per una trascrizione
efficace, allo scopo di preservare le peculiarita linguistiche del napoletano senza ridurlo
a semplice tratto folkloristico.

Parole chiave: dialetto napoletano, trascrizione, cinema italiano, identita culturale,
linguistica filmica, evoluzione.

1. INTRODUZIONE

Il cinema si avvale contemporaneamente di molteplici linguaggi e co-
dici di comunicazione: in particolare, la lingua occupa tra questi uno spazio
molto rilevante come vettore di istanze di realismo, espressivita o di altre
funzioni comunicative specifiche'.

Nella storia del cinema italiano il dialetto ¢ un codice presente in
misura tutt’altro che marginale: fin dagli albori esso si pone in continuum
con I’italiano, intrecciandosi con le dinamiche linguistiche e culturali di un
Paese intrinsecamente plurilingue?’.

Tra i numerosi codici dialettali, il napoletano emerge come uno dei piu
rappresentati e vitali. Napoli € una citta estremamente fotogenica, riprodotta
in maniera quasi ipertrofica: nell’ambito filmico le modalita di narrazione
hanno subito una costante evoluzione, riflesso non solo delle trasformazioni
sociali e culturali della citta e del Meridione in generale, ma anche delle

* silviamusellal @gmail.com; ORCID: 0009-0005-8806-1266
! Per approfondimenti su questo si veda Raffaelli (1992).
2 Cfr. Rossi (2016).
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esigenze dei registi e delle produzioni. A seconda del genere il dialetto
napoletano puo riflettere un interesse per il folklore, per la denuncia e I’im-
pegno civile, per ’aspetto macchiettistico o per la verosimiglianza. Da qui
derivano le mutevoli combinazioni di tradizioni e stereotipi che incidono
anche sull’impasto linguistico finale®.

Tuttavia, tradurre il napoletano sul grande schermo pone sfide signi-
ficative, tanto per lo status del dialetto, legato soprattutto alla dimensione
orale, quanto per il mezzo filmico, che appartiene alla categoria della /ingua
trasmessa (Sabatini 1982) e quindi € costruito su un rapporto complesso
tra lo scritto e il parlato. Di conseguenza, il ventaglio di soluzioni possibili
¢ significativamente vasto.

Quest’articolo intende esplorare, attraverso alcuni esempi selezionati,
quanto si trasformi nei decenni il modo di tradurre il napoletano sul grande
schermo, soffermandosi soprattutto sulle difficolta e possibili strategie di
trascrizione di quel codice. Infatti, dal momento che non esistono norme
ortografiche vincolanti per le varieta dialettali e considerata la natura tra-
smessa del codice filmico, ¢ opportuno adottare criteri specifici e pertinenti,
bilanciando I’esigenza di accessibilita con la fedelta al realismo e all’oralita.

2. PROBLEMI E STRATEGIE DI TRASCRIZIONE

2.1. 1l dialetto napoletano, una varieta complessa
e mutevole

Il napoletano ¢ un codice linguistico ricco, imprescindibile per com-
prendere e tratteggiare la complessita culturale e sociale di una metropoli
come Napoli.

La lingua napoletana corrisponde ad un concetto estremamente mul-
tiforme, non necessariamente ascrivibile a uno spazio geografico univoco;
al piu si puo parlare di koine dialettale per descrivere un’area estesa ben
oltre i confini della citta®.

Naturalmente il napoletano non puo essere considerato come una
monade, come un’entita in isolamento; anche in diacronia 1’evoluzione di
questo dialetto ¢ stata massiccia e relativamente rapida, soprattutto grazie
alla contiguita ormai quotidiana con I’italiano, con cui si trova di fatto a
coesistere, originando casi di code-switching e code-mixing. 1l contatto
con I’italofonia non costituisce alcuna minaccia per la sua sopravvivenza:

3 Cft. Stromboli (2022).

*11 concetto di koine dialettale ¢ introdotto da Pellegrini (1960) e ripreso da De Blasi
(2014); esso si presta a tutte le varieta regionali della penisola ed ¢ per lo piu collegato
all’asse di variazione diatopico.
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tratto distintivo del napoletano ¢ proprio la sua vitalita. Del resto, la sua
tradizione artistica e culturale ¢ sempre stata molto florida: si pensi solo
all’opera lirica e alla canzone classica, di cui campioni celeberrimi sono
O sole mio, Torna a Surriento, Funicull funicula, O surdato hammurato.
Anche altri ambiti, quali la poesia e il teatro comico e drammatico, hanno
costituito terreno prospero per le produzioni in napoletano.

Oggi poi, grazie alla forte commistione tra lingua italiana e dialetto,
I’uso e la diffusione del napoletano si sono ulteriormente estesi fino a rag-
giungere social media, letteratura contemporanea e, naturalmente, cinema
e serie televisive. Proprio in virtu del rapporto simbiotico tra i due codici
linguistici, I’idea di napoletano classico, tendenzialmente fatta coincidere
con la tradizione dialettale a partire da Giambattista Basile, passando per
Salvatore di Giacomo, Eduardo Scarpetta e Eduardo De Filippo, ¢ stata
notevolmente riplasmata e ammodernata’.

2.2. La questione ortografica

Il processo evolutivo del napoletano ha una ricaduta significativa
anche sull’ortografia. Trattandosi di un dialetto, infatti, il napoletano non
¢ soggetto ad una norma vincolante, la cui violazione sarebbe lampante e
problematica. Al contrario, in qualita di sistema linguistico non istituzio-
nalizzato, esso ¢ molto piu malleabile anche nella scrittura: se compariamo
1 testi letterari e teatrali del passato, ad esempio, con quelli delle canzoni
dei contemporanei Liberato o Geolier, lo scarto € sostanziale. Le pratiche
contemporanee di scrittura del napoletano sembrano infatti incredibilmente
spregiudicate rispetto alle forme “classiche”, e sono spiegabili soprattutto
se calate nell’attuale contesto globalizzato e dei nuovi media. Chiaramente,
ad essere scalfiti sono soprattutto i livelli linguistici piu superficiali, quali il
lessico e, per I’appunto, I’ortografia; invece, fonetica, morfologia e sintassi
tendono ad essere maggiormente resistenti € conservativi.

Anche nelle varieta linguistiche standardizzate il rapporto tra foni e
rappresentazione alfabetica non ¢ sempre trasparente o regolare, a causa della
sensibile oscillazione; ma per idiomi non standardizzati, come il dialetto, tale
oscillazione ¢ ancora piu ampia e frequente, anche se si confrontano grafie
sincroniche appartenenti ad autori o contesti diversi. Essa si estrinseca poi
ancora di piu in diacronia: la variazione grafica pud mostrare il mutamento
fonetico nel tempo e risponde a sistemi ortografici di riferimento poten-
zialmente diversi, specialmente in relazione alla lingua tetto (I’italiano) e
alla sua ortografia, che possono fungere da modello in certi casi tanto da
emulare quanto da cui distanziarsi.

3 Cfr. Maturi (2023).
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All’interno del panorama dialettale italiano, il napoletano costituisce
un quadro a sé stante: il fatto che poi sia adoperato da secoli come lingua
letteraria, del teatro, della canzone, lo ha reso noto anche ai non campani;
tuttavia, lo spettatore italiano medio ha, tendenzialmente, un orizzonte di
aspettative calibrato su un certo tipo di napoletano — quello “classico” di
cui sopra — per cui puo provare straniamento o confusione se sullo schermo
viene impiegata una varieta invece piu cruda, realistica.

Come bene evidenziato da Maturi (2009: 229), nella lunga tradizione
letteraria del napoletano la tendenza dominante sembra orientare verso una
scrittura di natura piu fonologica che non fonetica: di fronte al mare magnum
di regole e microvariazioni del parlato, infatti, si propende per lo piu a favore
di opzioni grafiche che fissino forme stabili, costruite sul livello fonologico
(cioe, profondo), invece che riprodurre tutte le alternanze.

Al contrario, nelle grafie contemporanee e soprattutto spontanee sem-
bra prevalere una scrittura di tipo fonetico, in contiguita con il desiderio di
smarcarsi dal modello ortografico imperante dell’italiano, spesso anche in
accezione trasgressiva (Ibidem). Alcune specificita fonologiche sono infatti
di ardua trascrizione e la pressione dell’uso normativo italiano puo fungere
da forza centrifuga. I dati che emergono dalla consultazione di dizionari
dialettali e dalla letteratura prodotta in tempi recenti svelano la persistenza
di esitazioni nella trascrizione di alcuni fenomeni fonetici particolarmente
diffusi, come ad esempio la neutralizzazione delle vocali atone in alcuni
contesti o il rotacismo.

Dunque, anche nell’ambito della grafia dialettale si osservano trasfor-
mazioni importanti, in un contesto di continua evoluzione diacronica e di
accesi dibattiti tra puristi e innovatori, cultori della tradizione e promotori
di cambiamento.

Per la scrittura in napoletano occorrerebbe puntare tanto alla funzionali-
ta e ad una resa quanto piu vicina possibile al parlato, quanto alla leggibilita
e alla accessibilita. In quest’ottica, ad esempio, alcuni studiosi come De Blasi
e Montuori (2020) si oppongono all’impiego di segni speciali legati all’IPA,
troppo esclusivi e non in grado di raggiungere un bacino di fruitori non spe-
cialisti, ma allo stesso tempo rigettano anche soluzioni troppo superficiali.
L’oscillazione dialettica tra questi due poli, specialismo e banalizzazione,
puo essere esemplificata dal caso delle vocali atone indistinte, uno dei tratti
piu caratteristici del napoletano: tanto la scelta di usare un segno come
a2, quanto I’eliminazione completa della vocale o la sua sostituzione con
I’apostrofo vengono bersagliate e osteggiate. Trattandosi di un fenomeno
assai pervasivo, entrambi gli espedienti grafici sembrerebbero comportare
I’illeggibilita di numerose sequenze.
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3. LA VARIAZIONE DIALETTALE SUL
GRANDE SCHERMO

In ambito cinematografico, il codice dialettale selezionato puo dipen-
dere da plurimi fattori, tanto stilistico-registici quanto, piu diffusamente,
esterni, propri del mutamento linguistico.

La variazione si realizza su diversi assi, ma riuscire a restituirne le
varie sfumature nel parlato filmico sembra essere un’acquisizione solo
della cinematografia piu recente. In linea generale il cinema napoletano
del Novecento, fino agli anni Novanta, sembra infatti prediligere in misura
notevole I’italiano regionale rispetto al dialetto vero e proprio (Stromboli
2022). Nelle produzioni contemporanee invece quest’ultimo occupa un
territorio significativamente pitu ampio.

3.1. Alcuni fenomeni linguistici chiave

I fenomeni fonetici del dialetto napoletano su cui riflettere in sede di
trascrizione e resa ortografica, specie allo scopo di un’analisi filmica, sono
numerosi. Le soluzioni preferibili non sono univoche, ma parte di un pro-
cesso dialettico di negoziazione e mediazione tra scrupolosita e accessibilita.

I tratti piu emblematici investono tanto il vocalismo quanto il con-
sonantismo. Rispetto al vocalismo, il fenomeno piu spinoso da tradurre
nella grafia ¢, come si anticipava, la centralizzazione delle vocali atone,
convenzionalmente indicata con il simbolo a. Il processo investe tanto le
vocali finali — soprattutto in finale di sintagma — ma anche quelle in posi-
zione pre- e postonica.

Nella tradizione letteraria la tendenza dominante per le vocali indistinte
in posizione finale ¢ di ripristinare la vocale etimologica: chillo ‘quello’ o
anema ‘anima’, laddove in fine di parola il suono vocalico in realta viene
neutralizzato, non viene pronunciato cosi come viene trascritto®. Invece,
in posizione pre- e postonica tali vocali vengono rese tendenzialmente con
-e-, anche se questa scelta rende opaca 1’alternanza fonetica tra timbri pieni
€ non pieni.

Al contrario, le scritture di oggi tendono a omettere del tutto la scrittura
del suono indistinto o a usare in sostituzione I’apostrofo: tanto per le vocali
finali, ad esempio in napulitan’ ‘napoletano’, quanto per quelle nei contesti
pre- e postonici come in pnzier ‘pensieri’, contrapposto al penziere della
tradizione classica.

Nell’ambito del consonantismo i problemi piu diffusi riguardano la
trascrizione dei fenomeni di raddoppiamento: ¢i0 si vede nelle consonanti

¢ Per questi e altri esempi si rinvia a Maturi (2009).
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iniziali lessicalmente lunghe, che presentano spesso un’oscillazione, come
in ddoje vs doje ‘due’, e nelle consonanti interne foneticamente sempre lun-
ghe, come in robba vs roba. Anche il raddoppiamento sintattico — fenomeno
diffuso in piu varieta e non esclusivo del napoletano — genera incertezza a
livello grafico: la maggior parte delle volte viene ignorato nella scrittura,
esattamente come avviene in italiano.

Altri esempi problematici in fase di trascrizione riguardano le alternanze
consonantiche: soprattutto i fenomeni di rotacismo e betacismo, che provo-
cano oscillazione tra una variante debole e una variante forte. Il rotacismo
consiste nella variazione consonantica del fonema dentale sonoro /d/, che
in posizione debole viene articolato come [r], in posizione forte come [dd]:
si veda per esempio il caso di e riente ‘1 denti’ vs tre ddiente ‘tre denti’. Il
betacismo prevede il medesimo meccanismo di alternanza per il fonema /b/,
articolato come [v] in posizione debole e [bb] in posizione forte: 'a vorza
‘la borsa’ vs tre bborze ‘tre borse’. Come riportato da De Blasi e Montuori
(2020: 171): “la rappresentazione della variazione consonantica non pud
essere azzerata graficamente”’; dunque, sarebbe opportuno restituire 1’oscil-
lazione anche nella scrittura.

Lo stesso discorso puo essere esteso ad un altro suono del napoletano, la
fricativa palatale [[] che in italiano viene pronunciata sempre come raddop-
piata, mentre in napoletano puo anche non essere intensa. Una proposta di
trascrizione avanzata per questo fenomeno da De Blasi e Montuori (/bidem)
¢ avvalersi di un nesso ad hoc, <sh(i)>, che tra 1’altro era molto usato tra
diciassettesimo e diciottesimo secolo e poi ¢ stato abbandonato.

Un caso particolare riguarda il fonema /s/ quando viene seguito da con-
sonante labiale o velare: in quel caso ¢ pronunciata come fricativa palatale
[J] o [3] ma, secondo De Blasi e Montuori (Ivi: 172), tale fenomeno non
andrebbe marcato nella scrittura attraverso segni speciali, in un’ottica di
semplificazione grafica e allo stesso tempo perché si tratta di una pronuncia
oscillante, soprattutto se si pensa all’italiano regionale.

Tra i fenomeni segnalati da Maturi (2009) molto indicativi del rap-
porto tra fonetica-fonologia e grafia c’¢ la lenizione delle consonanti sorde
/p t k {/ precedute da nasale: questo si verifica su un piano esclusivamente
fonetico, senza alcuna matrice fonologica. Pertanto, nelle rappresentazioni
scritte tradizionali ne scarseggiano le tracce; nelle grafie spontanee invece
il fenomeno viene spesso marcato. Evidente, ad esempio, nel confronto tra
il tradizionale dinto ‘dentro’ e 1 moderni ind/rind (con rotacismo).
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3.2. Possibili soluzioni di trascrizione per il cinema
dialettale napoletano

Questa rapida panoramica sui problemi della grafia dialettale del napo-
letano ¢ legata all’analisi del linguaggio cinematografico, soprattutto quando
esso si realizza nello spazio della napoletanita ed € necessario trascrivere le
battute per restituire il codice con precisione e fedelta. Disquisendo a pro-
posito del cinema in senso lato, Fabio Rossi sosteneva che: “vero e proprio
paradosso dello studio del parlato filmico, e di ogni tipo di parlato, ¢ quello
della trascrivibilita. L’unico modo di analizzare i dialoghi del film, e quindi
di apprezzare la peculiarita di una lingua non solo scritta né solo parlata, ¢
ovviamente quello di trascriverli (con una fedelta che, comunque, non puo
mai essere assoluta)” (Rossi 1999: 21). L’operazione di trascrizione per
il cinema dialettale si pone dunque ad un notevole livello di complessita.

Una metodologia appropriata per svolgere questo compito potrebbe
avvalersi dell’alfabeto standard — laddove ricorrere all’alfabeto fonetico
comprometterebbe inevitabilmente la leggibilita anche di poche battute brevi
di una pellicola — arricchito di simboli e segni diacritici quando necessario,
per disambiguare o sottolineare determinati tratti. Per questo, attingere ad
alcuni simboli dell’IPA ¢ inevitabile in ambito di trascrizione filmica, dal
momento che lo scopo di un’indagine di questo tipo € proprio mostrare la
presenza del dialetto e dell’italiano regionale nel cinema in termini quali-
tativi e quantitativi.

Per trascrivere invece i fenomeni tipici del parlato come pause ed
esitazioni si rinvia a Rossi (1999) e Stromboli (2022): essi possono essere
indicati attraverso segni di interpunzione tradizionali, che possono assumere
anche una funzione leggermente diversa rispetto a quella nella lingua scritta.

Dunque, le battute pronunciate in italiano da personaggi non campani
possono essere riportate nella loro forma grafica standard. Italiano regio-
nale campano e dialetto napoletano, invece, piu utilmente possono essere
corredati di particolari diacritici o simboli speciali, in modo da evidenziare i
principali tratti fonetici: € nel rapporto tra il livello fonetico e quello grafico
che si riscontrano le maggiori criticita.

Alla luce di ci9, i criteri adottati da Stromboli (2022) per trascrivere le
battute cinematografiche in dialetto napoletano sembrano essere quelli piu
appropriati. Questi sono dunque i fenomeni che 1’autrice ritiene necessario
esplicitare, con 1 relativi espedienti grafici adottati (Ivi: 26):

o il raddoppiamento sintattico, non solo quando ha funzione mor-

fologica di marca di genere e/o numero;

o lavocale atona centralizzata, sia in posizione finale sia nelle sillabe

interne, indicata con 2; quando essa ¢ preceduta da un’affricata
palatale sorda (tendenzialmente realizzata come fricativa: [tf] >



56 Silvia Musella

[JD, siricorre al simbolo ¢, in modo da distinguerla dall’occlusiva
velare [k], per cui ci si serve, invece, del digramma ch; quando la
[9] € preceduta, invece, da affricata palatale sonora, si ricorre al
simbolo g, in modo da distinguerla dall’occlusiva velare sonora [g];
invece, in fine di parola si impiega 1’apostrofo quando una parola
che termina in vocale ¢ seguita da una parola che pure comincia
per vocale, e non ci sono pause tra le due;

o il grado di apertura delle vocali e e o toniche, attraverso 1’uso degli
accenti grave (per le semiaperte ¢, 0) e acuto (per le semichiuse
é, 0);

o la pronuncia palatale della s prima di occlusiva velare (%, g), oc-
clusiva bilabiale (p, b) o fricativa labiodentale (f, v), per la quale si
usa il simbolo §; tale simbolo ricorre anche per indicare la fricativa
palatale sorda prima di 2 o prima di un apostrofo in fine di parola;

o ilraddoppiamento di alcune consonanti, come /b g z m/, all’interno
di parola;

o lavariazione consonantica, dunque le alternanze — a seconda della
posizione, forte o debole —trad e r, bb e v, gghi e i semiconsonantica,
g e dileguo della consonante; nel napoletano contemporaneo, nel
caso di bb — v, spesso in posizione forte si puo trovare anche vv-;

o la contrazione delle vocali, espressa con 1’accento circonflesso,
per esempio in certe forme del verbo avere (hé ‘hai’, amma
< avimma ‘abbiamo’...), o nelle preposizioni articolate (a ‘alla’,
é ‘alle’, o ‘al’).

L’apostrofo indica sia I’aferesi — come negli articoli determinativi "o
‘il, 10’, ’a ‘1a’, e i, gli, le’ e nelle preposizioni ’e ‘di’ ecc. — sia 1’elisione;
pertanto, puo accadere spesso che due apostrofi si susseguano. L’accento,
invece, segnala 1’apocope della sillaba: evento che si dispiega soprattutto
negli infiniti verbali e nei vocativi (Ivi: 27).

Va specificato che esistono anche fenomeni fonetici specifici del na-
poletano che difficilmente potrebbero essere segnalati nella grafia senza
pregiudicare la lettura e rendere la comprensione eccessivamente mac-
chinosa. Ad esempio, Stromboli (/bidem) sottolinea la pronuncia fricativa
dell’affricata palatale sorda [t[] > [[], per la quale si impiega il grafema c
seguito da vocale palatale, oppure ¢ prima di 2. Invece, la fricativa palatale
sorda [[] viene realizzata graficamente con sci.

Al contrario, la pronuncia sonorizzata delle occlusive sorde, in posi-
zione post-nasale e intervocalica, non viene quasi mai mostrata graficamen-
te, pur essendo un fenomeno pervasivo; solo nei casi in cui la pronuncia
dell’occlusiva appaia del tutto sonorizzata essa viene rappresentata con il
grafema della consonante sonora.
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Inoltre, rispetto al napoletano del secondo Novecento, nella contempo-
raneita si osserva una propensione generale all’indebolimento della vocale
atona e dell’intera sillaba finale, che talvolta puo anche non realizzarsi af-
fatto: cio ¢ particolarmente vistoso se il parlato si fa piu fitto e concitato, e,
soprattutto, quando ¢ affidato ad attori non professionisti, per cui ¢ ancora
piu percepibile nei film di taglio documentaristico. In casi del genere (in
conformita con Stromboli 2022) sembra opportuno riportare ugualmente
nella trascrizione le sillabe atone o non pronunciate, altrimenti la compren-
sione potrebbe risultarne compromessa.

L’obiettivo sarebbe riuscire a riportare la varieta delle realizzazioni
possibili attraverso un sistema di segni univoco, cio¢ in cui ogni simbolo
corrisponde a uno e un solo suono: in tal modo si possono tratteggiare in
maniera piu accurata le oscillazioni del continuum, senza inficiare necessa-
riamente la leggibilita né adottare soluzioni superficiali o troppo generiche.

4. CONFRONTO TRA MODELLI
CINEMATOGRAFICI

4.1. Fenomeni dialettali tra cinema e televisione

Sicuramente la prevalenza sul grande schermo dei fenomeni caratteri-
stici appena illustrati risponde a parametri diversi e la loro occorrenza varia
con I’incedere del tempo, I’evoluzione degli strumenti cinematografici, le
nuove spinte culturali che si intersecano o sostituiscono le precedenti, in
aggiunta ai processi naturali di mutamento della lingua.

Tra gli indicatori diafasici, ad esempio, possono figurare tratti di notevo-
le informalita anche nel cinema in lingua standard, come la forma aferetica
dei dimostrativi come in sfo, I’apocope sillabica dell’infinito, la ridondanza
dei clitici, un uso molto ridotto del congiuntivo e del condizionale. Se questo
tipo di fenomeni si osserva gia consistentemente nella produzione filmica
in italiano, per il cinema dialettale e napoletano in particolare il quadro si
infittisce ulteriormente. Il genere e il periodo di realizzazione delle diverse
pellicole incidono poi molto sulle varianti selezionate.

Ulteriore aspetto significativo riguarda 1’osmosi tra televisione e
cinema, che ha inciso profondamente sui modi di rappresentazione delle
voci dialettali. I segni del dialogo tra i due canali si ravvisano soprattutto
nelle pellicole di stampo comico, in cui, specialmente dagli anni Ottanta,
si registrano due tendenze differenti e antitetiche: da un lato, il tentativo di
discostarsi dalla banalizzazione pressapochista, nella rivendicazione di una
propria precisa identita; dall’altro, invece, I’irrobustirsi dello stereotipo.
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Il modello linguistico del napoletano al cinema risente quindi anche
dell’influenza della rappresentazione televisiva: di qui, le soluzioni stilisti-
che e formali osservabili possono esserne parecchio condizionate. Ancora
di piu oggi in televisione e nei canali di streaming si osserva una crescita
importante di produzioni di ambientazione e lingua napoletana: tra gli
esempi piu significativi spiccano Gomorra — La serie (2014-2021), L’ ’amica
geniale (2018-2024), addirittura di produzione italo-statunitense, o Mare
Fuori (2020 — in produzione).

In questi lavori 1 personaggi si esprimono principalmente in dialetto,
dando vigore rinnovato al napoletano e assegnandogli spazi di rappresenta-
zione sempre pit ampi. Cosi, anche le sue strutture linguistiche si adattano
a tale cambiamento, in un moto di trasformazione costante.

4.2. Esempi filmici.: confronto tra diversi modelli
cinematografici

E solo dagli anni Ottanta, dunque, che il napoletano penetra in maniera
piu consistente e significativa nel linguaggio cinematografico italiano e che
si registrano le prime grandi innovazioni. All’inizio il fenomeno riguarda
produzioni di nicchia e in cui quasi sempre il dialetto equivale al codice dei
reietti, degli emarginati, come ad esempio nei lavori di Salvatore Piscicelli:
¢ ancora un codice di comunicazione molto connotato, non quotidiano o
neutro.

Un punto di svolta vero e proprio si raggiunge solo con Massimo Troisi,
grazie alla peculiarita assoluta del suo linguaggio tanto in televisione quanto,
soprattutto, nel canale cinematografico. L’aspetto che risalta maggiormente
della sua figura ¢ che il suo smisurato successo — tuttora florido — si lega
imprescindibilmente all’uso del napoletano: I’attore si esprime quasi esclu-
sivamente in dialetto. Del resto, come per Eduardo De Filippo (benché le
soluzioni linguistiche nel cinema siano diverse), il napoletano non ¢ per
Troisi un vezzo o una scelta meramente artistica: si tratta di un approdo
obbligato, I’unica opzione linguistica possibile. Troisi, infatti, riporta sullo
schermo la lingua della comunicazione quotidiana, non esasperata né spet-
tacolarizzata, ma nella sua pura e semplice schiettezza:

“E bene precisare a chiare lettere che Troisi parla un napoletano per nulla addolcito
o attenuato: le strutture fonetiche e morfologiche sono quelle del dialetto parlato,
anche se, proprio come accade in chi correntemente parla in dialetto, ogni tanto
viene inserita una parola o una frase in italiano: piu che di dialetto italianizzato,
quindi, si tratterebbe di un dialetto ben conservato nelle sue strutture, ma con pochi
inserti lessicali in italiano” (De Blasi 2020: 27).
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Singolare il successo riscosso da Troisi nel panorama nazionale: “il
napoletano del primo Troisi €, differentemente da quello di Eduardo e Toto,
talmente lontano dall’italiano da rendere abbastanza sorprendente il suo
successo di pubblico, peraltro paragonabile a quello di certa canzone (Pino
Daniele)” (Rossi 2023: 123).

Inoltre, il parlato filmico di Troisi, ricco di esitazioni, riformulazioni,
reticenze, mutamenti di progetto, dunque cosi vicino all’oralita spontanea,
viene costruito gia in fase di scrittura: tutti questi fenomeni sono gia pensati
e indicati in sceneggiatura. Massimo Troisi, infatti, intende programmati-
camente inserire nei suoi film tutte le caratteristiche tipiche dei dialoghi
spontanei: la lingua, contravvenendo a cio che si potrebbe pensare a primo
impatto, ¢ dunque minutamente studiata a tavolino (Stromboli 2004). Questo
non va a minare la sua autenticita, anzi: proprio in tal modo egli sceglie di
aderire alla realta in maniera consapevole, riflettendo la struttura testuale
propria del parlato. Tali espedienti linguistici sono intrecciati all’uso del
napoletano, unico codice praticabile. In quanto lingua materna, il napoletano
¢ espressione di autenticitd, ma questo non risponde ad alcuna stereotipiz-
zazione o visione ingenua, semplicistica, come poteva accadere in altri film
precedenti. Troisi scrive e mette in scena in primo luogo se stesso, e dunque
anche il suo modo di parlare e comunicare.

Gia nelle prime pellicole, questo uso del napoletano si rivela cosi
tutt’altro che criptico: fin da Ricomincio da tre, il primo film, le soluzioni
linguistiche adottate sono specchio della volonta nuova di esplorare forme
espressive diverse, manipolando e rielaborando le pratiche rappresentative
della napoletanita tradizionale. E, nonostante 1’adozione di alcune scelte
di stile estreme, il cinema di Troisi ebbe un successo di pubblico molto
largo fin dalla sua prima pellicola, dilatandosi ben oltre la platea attesa di
provenienza napoletana o campana. La fama che investe Ricomincio da tre
fin dall’inizio della sua distribuzione in sala ¢ considerevole, e ’aspetto piu
straordinario ¢ proprio che a godere di tale successo sia un film in cui il
dialetto ¢ pervasivo. Ancor piu significativo se si pensa al caso de L ‘amore
molesto, diretto da Mario Martone e uscito nel 1995, che invece richiese
quasi obbligatoriamente la sottotitolatura, proprio perché film dialettale.

De Blasi (2020: 31) ipotizza che il dialetto di Troisi, per quanto non
attenuato, risulti abbastanza comprensibile grazie a elementi di natura
pragmatica € comunicativa, come esitazioni e ripetizioni, che rallentano il
discorso, facilitando il processo di comprensione: in questo modo allo spet-
tatore non ¢ precluso I’accesso ai punti nodali del discorso. Alla componente
verbale si aggiungono anche la mimica, la prossemica, la gestualita; tutto
cio sposta sullo sfondo le difficolta legate alla morfologia o alla fonetica,
dal momento che, di fronte ad una sintassi franta, la decrittazione del signi-
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ficato ¢ affidata principalmente al lessico. Infatti, il discorso continuamente
spezzato, contrariamente a cio che si potrebbe pensare comunemente, non
ostacola lo scambio comunicativo, ma lo agevola, dal momento che le
singole parole acquistano preminenza, venendo isolate. Anche i possibili
impedimenti dovuti alla diversa morfologia o fonetica del napoletano ven-
gono cosi ridimensionati.

In Ricomincio da tre gia si delinea in modo evidente il codice linguisti-
co di Massimo Troisi, con la decostruzione di molti luoghi comuni fino ad
allora ricorrenti nel cinema: il protagonista del film Gaetano, interpretato da
Troisi stesso, possiede sia una competenza del dialetto sia una competenza
dell’italiano; tuttavia, ¢ il napoletano la lingua della socializzazione prima-
ria. Va pero osservato quanto il codice linguistico possa oscillare rispetto al
contesto comunicativo e ai personaggi con cui il protagonista si interfaccia:
in presenza degli amici, come Lello, o dei familiari, Gaetano si serve quasi
esclusivamente del dialetto; quando invece si allontana dalla citta natale
e si trova a interloquire con personaggi nuovi, propende nettamente per
soluzioni di compromesso, piu vicine all’italiano. Si tratta pur sempre di
un italiano venato di componenti dialettali e regionali, soprattutto di natura
fonetica; molto frequenti sono poi anche le occorrenze di code-switching.

Importante dunque restituire la complessita di un simile impasto lin-
guistico nella trascrizione, evidenziando anche i tratti di regionalita quando
1 personaggi si esprimono in italiano. Ad esempio:

LELLO: Gaeta, chi parte sa da che ccosa fugge, ma nén sa che ccosa ¢érea.
GAETANO: Ciog¢, comm’¢ sta cosa? Chi parte...
LELLO E GAETANO: Sa da che ccosa fugge, ma non sa che ccosa ¢érca!

In questo scambio ad inizio film la solennita della massima di Lello
viene resa con I’italiano, forse per aumentarne la potenza: ma si tratta di un
italiano fortemente marcato sul piano fonetico, che vira verso il napoletano,
ed ¢ significativo segnalarlo.

Dopo Troisi, con gli anni Novanta, la presenza del dialetto napoletano
sul grande schermo cresce esponenzialmente, affiancandosi o sostituendo
I’italiano regionale fino ad allora largamente maggioritario nella lingua
filmica. Viene inaugurata una vera e propria stagione diversa, ribattezzata
da alcuni come Nuovo cinema napoletano’, con I’esordio di tre registi quali
Antonio Capuano, Mario Martone e Pappi Corsicato. L’ascesa di queste tre
figure, insieme anche ad Antonietta De Lillo e Stefano Incerti, corrisponde
ad un periodo di rinascita politico-culturale della citta partenopea, e sul
piano cinematografico si traduce nella produzione di pellicole del tutto
nuove, tanto nei temi quanto nelle soluzioni stilistiche scelte per raccontarli.

7 Cfr. Borrone (2020).
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Benché possano essere individuati motivi e spinte comuni, va precisato che
non si tratta di una corrente guidata da manifesti programmatici o da una
progettualita condivisa: domina I’urgenza di raccontare la propria realta in
maniera nuova, autentica e spesso anche feroce, liberandosi sia dagli sti-
lemi paludati della comicita, sia dall’artificiosita a cui spesso il linguaggio
cinematografico degli anni Settanta-Ottanta costringeva.

Tra le varie produzioni realizzate in questo contesto sicuramente il gia
menzionato L’amore molesto (1995), di Mario Martone, ebbe maggiore
diffusione e visibilita. Proprio per questo il film venne corredato di sotto-
titoli, in modo da garantirne la fruibilita anche a spettatori non campani. E
interessante osservare I’aspetto linguistico di questa pellicola, essendo la
trasposizione cinematografica di un omonimo romanzo di Elena Ferrante: il
film si mantiene sostanzialmente fedele alla versione originale e le differenze
presenti non sono cosi sensibili da incidere significativamente sulla trama.
Inoltre, il regista ha collaborato direttamente con I’autrice nell’adattamento
filmico: 1 due hanno infatti intrattenuto un fitto dialogo epistolare durante
I’intera lavorazione®.

Nel romanzo Napoli viene tratteggiata in maniera nettamente negativa,
poiché viene filtrata dallo sguardo della protagonista, Delia, che lega alla
citta una serie di ricordi oscuri e turbolenti. Regna dunque un sentimento
di angoscia e di rigetto rispetto alla citta: Napoli non ha alcuna funzione
salvifica, ¢ un luogo da cui Delia cerca di fuggire in tutti i modi possibili,
eppure sembra esservi avviluppata. Nel romanzo, poi, un ulteriore fattore
di rifiuto rispetto alla citta riguarda proprio il dialetto napoletano, che la
protagonista non usa quasi mai, volontariamente.

Uno dei problemi principali che Mario Martone deve fronteggiare
riguarda, dunque, la rappresentazione del dialetto sullo schermo: se nel
romanzo la sua assenza ¢ giustificata dal punto di vista di Delia, che narra
in prima persona, nel film una simile mancanza sarebbe risultata troppo
vistosa e innaturale rispetto all’immagine di Napoli che si intendeva di-
segnare. L operazione del regista risulta ben riuscita: nel film il dialetto ¢
naturale, non troppo espressionistico tranne che in momenti di particolare
violenza o aggressivita; sono per lo pit i rumori e i suoni di sottofondo
che veicolano quel senso di angoscia e di soffocamento che la protagonista
prova percorrendo Napoli.

In realta, anche nel film Delia non usa quasi il napoletano; del resto,
’attrice che la interpreta, Anna Bonaiuto, non ¢ neppure campana. Piutto-
sto, nel suo parlato si tende alla riproduzione di un italiano regionale poco
connotato, mentre solo nei flashback in cui ¢ ancora bambina il personaggio
si esprime in dialetto. Casi di asimmetria linguistica sono molto diffusi,

8 Cfr. Ferrante (2003).
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giacché Delia si esprime raramente in napoletano, codice principale dei
suoi interlocutori.

Per esempio, tale asimmetria emerge nei dialoghi tra Delia e sua madre
ed ¢ riflesso del rapporto travagliato, privo di contatti, tra le due donne:

MADRE: E mmo ch’amma fa cca "ngoppa?

DELIA: Non te I’ho mai détto, ma quand’ero ragazzina ¢ stavo male, venivo quasst,
me ne stavo un po’ al buio, e mi passava.

MADRE: Ah ah, ma cho bbélla capa fréSca! Ma come int” 4 $§§onzoéra! lammo, a
mamma, $$onnimm’ abbascia.

DELIA: Mamma, hai mai avuto un uomo in tutti questi anni?

MADRE: D¢lia! Ma commo to véna!

DELIA: Hai mai avuto un uomo da quando hai lasciato papa?

MADRE: No!

In questo caso il metodo di trascrizione indicato si rivela funzionale,
dal momento che pone in risalto proprio la distanza tra la lingua dei due
personaggi: una lettura anche superficiale fara subito spiccare la forte
componente dialettale del parlato della madre e, di contro, I’italiano quasi
impeccabile di Delia, sporcato da una sola traccia dialettale nel vocativo
mamma, accentato sull’ultima sillaba.

La distonia di Delia rispetto alla realta che la circonda ¢, dunque, co-
struita grazie ad un fine lavoro sul sonoro da parte di Martone, ¢ la scelta
linguistica di non farle usare quasi mai il dialetto in spazi in cui il dialetto
¢, invece, pervasivo, ¢ legata proprio alla caratterizzazione del personaggio.

Come anticipato, la questione del napoletano nel cinema raggiunge
I’acme dal Duemila. Il fitto rapporto con la televisione e poi lo sviluppo di
canali e modalita di fruizione nuovi come le piattaforme di streaming, avulsi
dalla sala cinematografica tradizionale, permette ai registi di elaborare forme
di sperimentazione inusitate e codici innovativi con maggiore plasticita.
Grazie al lavoro di Troisi, spartiacque, € poi alle nuove istanze promosse
da Capuano, Martone e simili, il napoletano sullo schermo si libera dalle
maglie dello stereotipo e tende al realismo attraversando i generi. Con decli-
nazioni diverse, il dialetto viene dunque proposto in maniera estremamente
verosimile e attenta alle peculiarita linguistiche: si afferma un ricco filone
di film sulla camorra e sulla criminalita di cui Gomorra (2008), di Matteo
Garrone, ¢ emblema; film drammatici come L ‘uomo in pin (2001), di Paolo
Sorrentino, fino ai pit recenti £ stata la mano di Dio (2021) e Partheno-
pe (2024), L’imbalsamatore (2002) e Reality (2012), di Matteo Garrone;
commedie di grande successo di pubblico come Benvenuti al Sud (2010),
di Luca Miniero o titoli dal raggio di diffusione piu contenuto.

Tra 1 titoli citati Gomorra ¢ il piu noto e, in una certa prospettiva, il
piu significativo, almeno per la prima decade del Duemila. Il film ¢ parti-
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colarmente innovativo per la decostruzione di una serie di stereotipi sulle
organizzazioni criminali e riconducibili al genere gangster: le situazioni
raccontate sono drammatiche, quasi sconvolgenti per la loro brutalita e al
contempo la loro naturalezza. Come nelle istanze del Nuovo cinema napo-
letano, I’ambientazione a Napoli appare tutt’altro che cartolinesca: prota-
gonista ¢ la periferia a nord della citta, come Scampia e le sue celebri Vele.

Prima di Gomorra 1 film incentrati sul tema camorristico non sono
molto numerosi: il protagonismo che ha in Garrone ¢ una delle ragioni di
eccezionalita della pellicola. La camorra diviene nucleo centrale e motore
della storia, se ne colgono le implicazioni e i meccanismi di funzionamento,
si viene calati violentemente — fin dalla scena iniziale — nel mondo che essa
costituisce.

Questa novita incide in modo significativo sul piano della lingua: gran
parte dei dialoghi ¢ in un napoletano crudo, criptico, venato di gergalismi
e molto connotato a livello diastratico. La maggior parte dei personaggi ¢
affidata ad attori presi dalla strada e alla prima esperienza cinematografi-
ca: in questo modo ognuno porta sullo schermo il proprio dialetto, senza
rifiniture o abbellimenti, raggiungendo alte vette di realismo. Per questo il
film € uscito in sala in Italia con i sottotitoli, altrimenti il contenuto delle
battute sarebbe risultato del tutto impenetrabile.

Al centro della pellicola vi ¢ il mondo degli emarginati, degli ultimi,
costretti a condizioni di degrado e di alienazione, negli ambienti desolanti
delle periferie. I protagonisti non sono figure ai vertici, ma persone umili,
costrette alla malavita perché unica strada percorribile nel contesto a cui
appartengono. Nelle istanze narrative del film non c’¢ pietismo né stereo-
tipizzazione; piuttosto, in alcune scene sembra addirittura che si ricalchi lo
stile del reportage di guerra (Gargiulo 2018: 320).

Gomorra ¢ dunque un film quasi interamente in dialetto, che fa del
codice linguistico uno dei suoi tratti distintivi: un uso cosi fitto, quasi do-
cumentaristico del napoletano non ha precedenti. La pronuncia rapida, a
tratti inafferrabile, cosi come I’attenzione a riportare varieta della provincia
che deviano dal dialetto tradizionale sono un elemento di grande novita
e interesse. Sono usate infatti anche varieta diatopiche quali il casertano,
il napoletano di Scampia, il casalese. A cio0 si aggiungono le oscillazioni
diastratiche: la condizione popolare dei protagonisti si delinea verbalmente
attraverso un dialetto ancora piu chiuso (e che nel parlato dei piu giovani
accoglie forme di linguaggio giovanile e gergo).

Il napoletano come espressione della devianza o della malavita era gia
stato impiegato sullo schermo, ma 1’area di diffusione di Gomorra non ¢
lontanamente paragonabile a nessun’altra produzione precedente.

Gia in una delle scene iniziali emerge I’innovazione linguistica del
film: Toto, un ragazzino che muove i primi passi nella camorra, ricorre a
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un linguaggio estremamente veloce, ricco di forme contratte, quindi spesso
indecifrabile. Ad esempio, in uno dei primi scambi con la madre:

MADRE: Piglia¢a nu sciampa... ’a muzzarells... Totd a mmamma, t’aggis ritt’ "o
sciampa, no ’o bbagnoschiuma!

TOTO: Mo staio rann’ ’a présse, mo staio ranno!

MADRE: To sto ddanno ’a préssa! Mo staio facénno Schiatta *ncudrpa! Vaio, fa’
’mbrésso, cho s”hanna purta 11’ati $pésa!

TOTO: Niénta cchu, oi ma?

MADRE: No, niénta cchiu.

TOTO: Véngo cchiu ttardo.

MADRE: Fa’ >'mbrésso, nun to pérdora p’ ’a vih!

In queste battute spicca la chiusura del dialetto dei personaggi e la
presenza di fenomeni fonetici che fungono da indicatori diastratici. In pri-
ma istanza le vocali atone, di cui qui viene riportata la trascrizione ma che
in realta non sono praticamente articolate; anzi, le sillabe atone sembrano
dissolversi completamente. Poi, nell’ultima battuta della madre, p’ 'a vih
‘per la strada’ la 4 finale trascritta segnala un tratto fonetico caratteristi-
co, ovvero I’articolazione di un suono fricativo palatale sordo [¢] dopo i
(Stromboli 2022).

Si osservano inoltre la locuzione per il vocativo oi ma ‘mamma’; I’e-
spressione Schiatta ‘ncuorpa, letteralmente ‘scoppiare in corpo’ per indicare
un punto di saturazione in termini emotivi, frequente anche nel napoletano
piu tradizionale e nell’italiano regionale; la ripetizione, pure stabile negli
usi comuni, per due volte della stessa frase in ma staio rann’ 'a préssa, ma
staia ranna ‘mi stai dando la pressa, mi stai mettendo fretta’.

Successivamente Toto si imbatte in Simone, un suo amico € coetaneo:

TOTO: Ug Simo!

SIMONE: Cia Toto, t’app0sto?

TOTO: CéHmma s’ ri¢a?

SIMONE: Eh, sto ffaticanns eh.

TOTO: Cho ddi¢’ *e bbella?

SIMONE: Hé visto ch’¢ ssucciésa? Arrastaion’ a Vvitalo e a Bon Bon.

TOTO: Ovéro faio?

SIMONE: Eh. Oh, tiéns coccos’ ’a magna ’ind a...

TOTO: Eh, ma nunn & 0 mmia, sinnd t* *o ddéva. Cia Simo, & verimma. Torno
cchiu ttardo.

Qui ¢ interessante 1’uso di arrastaion’ ‘arrestarono’, passato remoto
che segue immediatamente il verbo ch e ssucciésa ‘che cosa ¢ successo’, al
passato prossimo: si tratta di un uso tipico del napoletano per cui azioni anche
relative ad un passato recente spesso sono espresse con quel tempo verbale.
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Il verbo poi presenta la costruzione sintattica dell’oggetto preposizionale,
molto diffusa in napoletano. Si segnala poi coccos’ ‘qualcosa’, una forma
piu popolare rispetto a guaccosa. Anche qui si osserva la trascuratezza della
pronuncia, come ad esempio nella frase interrogativa ¢’apposta? ‘tutto a
posto?’, in cui la forma integrale in napoletano dovrebbe essere tutt ‘apposta.

Tra le varie persone in cui si imbatte, Toto saluta anche un personaggio
soprannominato Boxer, che il ragazzino pronuncia come Bokserra. Qui
attua dei meccanismi fonetici pure legati alle varieta popolari: il nesso /ks/
viene pronunciato scandendo 1 due suoni che lo costituiscono in maniera ben
distinta, non univerbata; poi I’accento viene spostato sulla seconda sillaba,
con il conseguente allungamento della consonante finale e I’aggiunta della
vocale centrale 2 in fine di parola.

Oltre ai tratti diastratici, Gomorra presenta numerosi casi di variazione
diatopica: questo ¢ particolarmente evidente nell’episodio dedicato a due
giovani, Marco e Ciro, in una zona in provincia di Caserta. Il parlato dei
personaggi di quest’area si distingue per tratti linguistici peculiari, devianti
dal napoletano urbano. Ad esempio: la pronuncia palatalizzata della a tonica
come [€] in fenta ‘tanto’ e in chepa, cioe capa ‘testa’; la velarizzazione di a
tonica che viene pronunciata come [0] in ‘o ssoccia ‘lo so’ (che nella forma
regolare ¢ saccio); I’oscillazione del pronome personale io tra le forme ia,
ié, i’. Si osserva poi 1’uso dell’articolo determinativo maschile singolare
‘u, che € una variante di ’o, diffuso invece nell’area urbana di Napoli, come
nell’espressione p’ 'u mumenta ‘per il momento’, e la costruzione durativa
in stann’a succerara ‘stanno succedendo’, formata da stare a + infinito del
verbo (mentre nell’area napoletana la struttura € stare + gerundio) (Maturi
2023).

In Gomorra lalingua ¢ fondamentale per rappresentare la realta — delle
periferie in particolare — in una versione violentemente onesta: la compo-
nente identitaria dei personaggi € rafforzata proprio dall’idioma locale. Con
Garrone viene sdoganato del tutto I’uso di un dialetto integrale e dei sotto-
titoli sul grande schermo, senza che cid precluda le possibilita di successo
e diffusione al di 1a del territorio locale.

Questa tendenza si puo riscontrare, ad esempio, anche in un lavoro
piu recente come Ultras, diretto da Francesco Lettieri ed uscito nel 2020
direttamente sulla piattaforma di streaming Netflix: sebbene non incentrato
sulla malavita nello specifico ma su un gruppo di ultras partenopei, gli usi
linguistici all’interno del film sono simili. Gran parte dei personaggi, in
particolare i ragazzi, parlano un dialetto stretto, non sempre comprensibile
e in cui confluiscono espressioni del codice del gruppo a cui appartengono,
con cospicue forme giovanili. Ad esempio si osserva 1’impiego massiccio
di ua con valore esclamativo; della locuzione e nu mostra (legata al lin-
guaggio giovanile ma anche al livello diastratico basso) ‘¢ un mostro’, per
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designare la bellezza di qualcosa; e la presenza di altre espressioni come va
sto abbuffann’ e chiammata ‘vi sto riempendo di chiamate’, con il verbo
ricorrente abbuffare dal significato di ‘subissare, ricoprire di’; nun moa fa
accusa ‘non farmi offendere, non farmi patire’, laddove il valore semantico
del verbo accusare in napoletano si distanzia dall’italiano; t2 vuo appiccica
cu mme? ‘vuoi litigare con me?’, in cui il verbo appiccicare significa ‘di-
scutere, azzuffarsi’. Un tratto particolarmente basso in termini diastratici
riguarda poi il fenomeno dell’assimilazione dei nessi consonantici: in questo
film lo si puo notare in maniera estensiva, ad esempio carro armato viene
pronunciato come carra ammata, dissolvendo la distinzione tra /t/ e /m/.
Questo fenomeno, particolarmente stigmatizzato, viene spesso sfruttato in
ambito comico (come da Alessandro Siani) con un’enfasi ancora maggiore
e contribuendo cosi allo stereotipo.

Proprio in ambito comico, un film che recentemente si ¢ misurato con
un certo stereotipo della napoletanita, asservendolo al proprio scopo nar-
rativo, € Mixed by Erry (2023), diretto da Sydney Sibilia. Si tratta di una
pellicola molto pop, volutamente sopra le righe e dunque necessariamente
artificiosa, ma al contempo in grado di restituire un’immagine piuttosto
verosimile, allegra ma non banale, dello sfondo socioculturale e musicale
di Napoli tra gli anni Settanta e Novanta.

Nel genere della commedia, a partire dalle opere di Troisi, il napoletano
sullo schermo ¢ stato utilizzato in molteplici declinazioni, dall’adesione
ad una poetica di verosimiglianza fino al parossismo ¢ all’esagerazione
caricaturale, passando per soluzioni piu moderate, di compromesso. Nella
maggior parte delle commedie napoletane degli ultimi vent’anni le scelte
linguistiche propendono spesso per un italiano regionale medio a cui, al piu,
s’intervallano espressioni dialettali usate spesso come intercalari: evidente
in pellicole di successo di pubblico quali 7/ principe abusivo (2013) di Ales-
sandro Siani e altre successive dello stesso, o Benvenuti al Sud (2010) di
Luca Miniero. In questi casi la lingua filmica accoglie il dialetto come nota
di colore, rivisitando le pratiche della Commedia all’italiana, € ne vengono
esasperati alcuni tratti caratteristici per fini comici, dando spesso luogo a
ulteriori stereotipizzazioni.

In effetti, soprattutto Benvenuti al Sud appare particolarmente esposto
alla stereotipia nella trama e nei motivi, dal momento che fa leva sui luoghi
comuni relativi alla contrapposizione tra Nord e Sud e sulle incomprensioni
linguistiche: dal conseguente fallimento comunicativo origina cosi il tipo
di comicita caratteristico del film. Si osserva, infatti, che:

i film di maggior successo di pubblico scelgono dunque una lingua che cerca di
livellare le marcature e riduce il parlato all’omogeneita dell’italiano regionale per
guadagnare gli effetti di una risata asciutta e spesso stereotipata. I fenomeni restano
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circoscritti alla semplicita di suoni riconoscibili, che non intaccano la comprensibilita
del detto e non ne compromettono la chiarezza: 1’apporto della materia dialettale
viene trattenuto a semplificate manifestazioni soprasegmentali, a realizzazioni di pit
larga diffusione e piu conosciute al di fuori dei confini linguistici di appartenenza.
(Idini 2017: 31)

Mixed by Erry ¢ invece scorporato da simili modalita farsesche. Il
soggetto del film ¢ tratto da un libro di Simona Frasca, Mixed by Erry, la
storia dei fratelli Frattasio (pubblicato nel 2023) ed ¢ la ricostruzione delle
reali vicende biografiche di Enrico Frattasio, soprannominato Erry, in una
versione pienamente picaresca, leggera, divertente. La storia ¢ innescata dal
protagonista che, insieme ai due fratelli, da vita negli anni Ottanta ad un vero
e proprio impero di audiocassette duplicate illegalmente. Nella pellicola si
susseguono numerose scene comiche, con la citta di Napoli e le sue aree
caratteristiche sullo sfondo: in primis Forcella, quartiere del centro da cui
provengono i personaggi, luogo dotato di una precisa fisionomia identitaria
e da cui cominciano le peripezie del film. Rispetto al libro, nell’opera di
Sibilia non ¢’¢ una ricostruzione storica troppo complessa o critica della
vicenda reale: lo sguardo indulge in una certa nostalgia allegra, con inqua-
drature dinamiche, rocambolesche ma senza restituire (né€ avere la pretesa
o I’intenzione di farlo) il disagio sociale e culturale dei contesti rappresen-
tati. I1 colore della cornice fa infatti passare in secondo piano I’aspetto piu
problematico della storia, cio¢ la pirateria discografica.

Anche qui il tessuto linguistico ¢ fortemente indicativo delle soluzioni
narrative e degli spazi rappresentati: Mixed by Erry ¢ recitato quasi intera-
mente in dialetto ed ¢ corredato di sottotitoli che ne guidano la comprensione.
Sicuramente alla cifra stilistica del film si lega anche una rappresentazione
teatrale, espressiva della lingua, ma secondo modalita non troppo marcate.
Il napoletano dei personaggi non ¢ mai troppo stretto o veloce: se ne afferra
il significato in modo abbastanza agevole, grazie all’ausilio non solo dei
sottotitoli ma anche dell’affettazione dei gesti e della pronuncia piu chiara.

Gia in una delle prime scene con cui si apre il film il dialetto si staglia
in primo piano, con le parole di un detenuto verso il protagonista Erry:

DETENUTO: Siéntoams bbudna, ’e cumpagn’ ’e fratoto Angiolétts m’hann’ itts
cha t’ers fa sta “mbasciata: “e sords stann’ 6 ssicura. Stann’ attarrats abbasci’ a nu
cantiéro. Quand’¢ ddimano, ¢o fanno na gittat’ "e ggiumeént’ *acoppo, po’ véron’
’e camp’ e tonnissa. Doppa ddiéé’anno Scad’ a concessione, vi fate una piccola
domanda e ve pigliato "a camp’ ’e tonnisso cu ttutt’ e sord’ asotts, e ssito ricca
n’ata vota.

Sicuramente emerge 1’attenzione verso lessico e sintassi del napoleta-
no: il dialetto ¢ prevalente, anche se affiancato da qualche proposizione o
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termine in italiano regionale. Al parlato del personaggio ¢ associata anche
una mimica un po’ calcata, in linea con il paradigma del film.

Tra gli elementi caratteristici del napoletano, dal punto di vista fonetico
si segnala la pronuncia del termine fennis, qui realizzato con lo spostamento
dell’accento sull’ultima sillaba, 1’allungamento della consonante finale e
la conseguente aggiunta di una vocale centrale, come gia visto. Per quanto
riguarda la morfosintassi, elementi consueti del napoletano sono 1’uso av-
verbiale dell’aggettivo buono in siéntoma bbuona; la presenza di avverbi
spaziali quali abbasci’*giu, sotto a’, ‘acoppa ‘su’, asotta ‘sotto’; I’'uso della
perifrasi per indicare ‘domani’ quand’e ddimana ‘quando ¢ domani’. In
piu, da notare la forma verbale ¢’era fa ‘ti dovevo fare’, con I’ausiliare era
‘dovevo’: quest’ultimo coesiste con il tipo piu diffuso con -v-. Dal punto
di vista lessicale, si noti una parola abbastanza specifica come ggiument’
‘cemento’ e, soprattutto, ‘mbasciata: quest’ultima, molto diffusa nel napo-
letano e nell’italiano regionale di Napoli, significa ‘notizia, comunicazione,
messaggio’.

La trama riprende la storia della famiglia Frattasio, e in particolar
modo di Enrico e 1 fratelli, fin da quando sono piccoli: nelle prime scene
del film sono ripresi mentre giocano e discutono con altri bambini del rione,
adoperando quasi solo il dialetto (pertanto sono presenti i sottotitoli). Nei
dialoghi con i genitori, invece, si osserva un’alternanza negli usi tra italiano
regionale e napoletano, come qui:

PADRE: Uagliu, facitomo vré stu tte, ia! Chisto nun va bbudna, ¢ ttroppo Scuro,
bisogna aggiungere dell’acqua. Quésto ¢ perfétto, chi ’ha fatto?

PEPPE: Io!

ANGELO: No papa, n’ ’o panza, I’aggis fatt’ ia!

PEPPE: Oh, aggis fatt’ io, n’ ¢’accirara!

PADRE: U¢, ué non v’appiccicata, siéte stati bbravi tutt’e ddue, mo imbottigliamo
solo quello che vado di fretta, ia.

ENRICO: Papa, ia, possiamo venire a llavoro con te?

PEPPE: Ovéro, papa, ti aiutiamo céme Il’altra volta.

ANGELO: Overs, ia, papa!

La scena ¢ leggera, sopra le righe. In questo caso si osserva la predomi-
nanza dell’italiano regionale, soprattutto nel parlato del padre: le note dialet-
tali provengono dalle esclamazioni (il vocativo uagliu; ia; ué), alcune forme
verbali —ma trasparenti (facitoma vré); anche qui I’'uso avverbiale di bbuona,
la /s/ palatalizzata, il verbo appiccicarsi ‘litigare’. Nei bambini il dialetto ¢
piu presente, in questa scena soprattutto come elemento vivacizzante.

Divenuti ragazzi, i fratelli Frattasio alternano maggiormente 1’italiano
regionale al napoletano, realizzando anche soluzioni peculiari. Per esempio,
quando Enrico prova, timidamente, a proporsi come deejay in un locale, si
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serve esclusivamente dell’italiano, forse per riverenza e imbarazzo. Questo
un estratto dal dialogo con il responsabile (interpretato da Raiz, cantante
degli Almamegretta):

RESPONSABILE: Enrico io stasera non ce la faccio propio a farti suonare, pecché
siamo andati troppo lunghi e io qqua c’ho una situazzione particolare che alle due
di notte dévo chiudere assolutamente, perché altrimenti invéce di venire un viggile,
veénana ciénta.

ENRICO: Ah. E quindi... non mi esibi$co. No perché sto qqua dalle cinque, pero...
certo.

RESPONSABILE: Erri, ma tu un lavoro ce 1’hai?

ENRICO: Si, come no... Lavéro in un negozzio di dischi.

RESPONSABILE: E cche ffai, il consulénte musicale?

ENRICO: No, non propio, diciamo che... ¢ un negozzio che ffrequénto da quand’éro
piccolo e visto che stavo sempre 1la poi il proprietario mi ha assunto per fare le...
pulizzie, perd comunque, nei ritagli di témpo faccio pure délle... compilation su
cassette che sono... abbastanza richiéste nel quattiere. Si.

A parte la patina fonetica e qualche sparuta forma dialettale, dunque,
qui viene impiegato 1’italiano regionale, anche con espressioni pit com-
plesse (consulente musicale, ritagli di tempo). All’interno di un contesto
a forte prevalenza dialettale emergono cosi anche elementi di italiano piu
rifinito. Ad esempio, in una sequenza estremamente teatrale e movimentata
dei tre in casa:

ANGELO: Oh Erri, hé vista chs sta succarénna cca abbascia?

ENRICO: No, Angelo, cho sta succorénnoa?

ANGELO: Sta chin’ e uardia, elicottora! Sta tutta ggénts mmiéz’ 6 vica! Stann’
arrostann’ O Rre, iamm’ a vvré purs nuio, ia!

ENRICO: Ma ch’ iamm’ a vvré, io md sto murénn’ e fammo!

ANGELO: Ma cho to no *mport’ ’e mangia, ia, mangi’ aroppa! Ma, Enrico n’ téna
fammo!

ENRICO: Ma chi t’ha itt’ a tte?

ANGELO: Ha itto ca nunn e bbo!

ENRICO: Ma quanno maios!

ANGELO: Pappi vuo voni purs tu?

PEPPE: Ma cho m’ interéss’ e chéllo ca sta succorénno, uards cho capillo cha téngo,
1 "u ssapéve, Ierrore fatale di farmi la doccia!

Qui domina evidentemente il dialetto e, soprattutto nel parlato di
Angelo, una pronuncia rapida e smozzicata: come in n’téna famma ‘non
ha fame’, in cui la negazione nun viene mutilata. Tra i fenomeni fonetici
si osservano, regolari, il betacismo (nunn ‘e bbo, bbo forma alternante per
vo ‘vuole’) e il gammacismo (uardioa ‘guardie’, uards ‘guarda’). Dal punto
di vista della morfosintassi, si segnala la locuzione prepositiva che indica
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stato in luogo mmiéz’ 6, letteralmente ‘in mezzo a’, in mmiéz’6 vica ‘per la
strada’ e la costruzione riflessiva del verbo morire in ‘morirsi di fame’, in ia
ma sto murénn’ e famma. Risalta tuttavia I’inserzione in italiano nell ultima
battuta di Peppe, [ ‘errore fatale di farmi la doccia, in cui il sintagma errore
fatale appare nettamente piu ricercato rispetto al resto del parlato.

5. CONCLUSIONI

Proprio come nella realta linguistica, anche sul grande schermo non
esiste una versione monolitica del dialetto: quest’ultimo puo essere declinato
in molteplici forme, in conformita con gli assi di variazione e del rapporto
instaurato con la lingua standard. In piu, lo statuto peculiare del parlato
cinematografico (a meta tra scritto e parlato) pure condiziona inequivoca-
bilmente le scelte linguistiche.

Le tendenze nella rappresentazione del napoletano sono principalmen-
te due: la prima ¢ una propensione alla semplificazione, alla medieta, in
un’ottica di intellegibilita da parte degli spettatori e di maggiore diffusione
del prodotto filmico, soprattutto nel periodo dal Neorealismo fino ai primi
anni Ottanta; un’altra consiste invece nell’apertura alle potenzialita del
dialetto, in un uso maggiormente libero e verosimile anche di piu varieta,
allo scopo di condurre la narrazione in maniera autentica e piu vicina al
parlato spontaneo, soprattutto dagli anni Ottanta ad oggi. Tra questi due
poli poi si collocano anche soluzioni di mezzo, che attingono da entrambe
le parti in misura variabile.

Oggi sembra inevitabile per il cinema rivestire un ruolo metalinguistico,
dal momento che proprio il quadro plurilingue italiano affiora in tutta la
sua ricchezza attraverso le produzioni filmiche degli ultimi tempi. Si tratta
di una realta a cui ¢ impossibile sottrarsi e per cui un eccessivo grado di
semplificazione o di astrazione non funzionerebbe come invece accadeva
fino agli anni Settanta, pena la riuscita dell’intero film.

Ci0 che cambia maggiormente, nell’avanzare dei decenni, € soprattutto
il tipo di dialetto adoperato cinematograficamente: nel complesso quadro
sociolinguistico della nostra penisola i dialetti oggi continuano a rivestire
un ruolo indiscutibilmente rilevante. A partire dall’italiano regionale per
lo piu osservabile nei primi film dialettali, oggi si tende dunque ad un uso
molto meno filtrato del napoletano, che del resto appare ormai largamente
diffuso in molteplici ambiti e canali di comunicazione, come la canzone
contemporanea, la scrittura dei social media, la televisione.

E importante, per analizzare e descrivere il parlato filmico e le sue
oscillazioni dialettali, riportare anche nella scrittura tali variazioni, con
una serie di accorgimenti e criteri mirati. La mancanza di una convenzione
ortografica condivisa complica infatti la trascrizione, creando un divario
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tra il parlato e la realizzazione scritta. Il futuro della trascrizione dialettale
nel cinema potrebbe seguire due direzioni: una maggiore standardizzazione
per facilitare la leggibilita o un ulteriore avvicinamento alla varieta orale
per restare fedeli all’autenticita.

Napoli ¢ stata ed ¢ tuttora una ricca metropoli dialettale e, per quanto
il cinema non fornisca documenti scientifici di analisi linguistica, indub-
biamente in esso si svela la sua attuale, robusta vitalita. Sicuramente la
rappresentazione del dialetto napoletano continuera ad essere oggetto di
sperimentazione e dibattito, muovendosi sulla scia delle scelte evidenziate
o cercando nuove vie, sempre pero oscillando tra piu soluzioni, come na-
turalmente accade per una lingua che ¢ prioritariamente e soprattutto orale.
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TRANSCRIBING THE NEAPOLITAN DIALECT IN CINEMA

Summary

This article examines the transcription strategies of the Neapolitan dialect in cinematic
dialogues, exploring their impact on the representation of Neapolitan cultural identity.
Through selected case studies the analysis highlights the challenges associated with the
graphical rendering of the dialect, its accessibility, and the balance between linguistic
realism and audience comprehension. The objective is to identify the criteria adopted
for an effective transcription, aiming to preserve the linguistic specificities of Neapolitan
without reducing it to a mere folkloric element.

Key words: Neapolitan dialect, transcription, Italian cinema, cultural identity, film
linguistics, evolution.



