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DICKENS TRANSCODIFICATO: METAFICTION, 
IDENTITÀ ED EREDITÀ CULTURALE IN THE 
PERSONAL HISTORY OF DAVID COPPERFIELD 

(2019) DI ARMANDO IANNUCCI 
Valérie Tosi

Abstract
This essay investigates Armando Iannucci’s film The Personal Histo-
ry of David Copperfield (2019) through a semiotic and cultural lens. 
Considering the process of adaptation as a convergence of translation, 
transcoding, and rewriting, I intend to examine the relationship between 
the Dickensian hypotext and Iannucci’s work from an aesthetic, pluralist, 
materialist, and metafictional perspective. First, I will contextualise the 
film within adaptation taxonomies, relying on the director’s poetic dec-
larations. Secondly, drawing on the concepts of ocularisation and auric-
ularisation developed by Jost (1987), I will analyse how David Copper-
field’s perspective is rendered throughout the film. Therefore, I will focus 
on camera work, framing, and audio narration. Thirdly, I will look into 
Iannucci’s attempt to render the scenic design as a “handmade” – and 
therefore “theatrical” – physical entity. Lastly, drawing on Neo-Victori-
an Studies, I will highlight how the theme of self-discovery through the 
art of storytelling becomes central in the film, playing a pivotal role in 
the overlapping of Charles Dickens’ biographèmes (Barthes 1977) with 
David Copperfield’s “personal history”. From a cultural perspective, I 
will investigate how Iannucci redefines Victorian Englishness in literary 
terms, representing a multiethnic, creative, and outgoing society whose 
Dickensian humor is part of its cultural heritage.

L’adattamento cinematografico di un’opera letteraria è stato paragonato 
a pratiche traduttive e di riscrittura da parte di numerosi critici rappre-
sentativi della svolta sociologico-culturale nei translation e adaptation 
studies (cfr. Aragay 2005; Leitch 2008; Hutcheon 2006; Venuti 2007; 
Cattrysse 2014).

Oggi, trattare la trasposizione cinematografica come forma di tradu-
zione significa indagarla innanzitutto come processo creativo1 e feno-

1 Fu a partire dagli anni Cinquanta, grazie al dibattito sull’autorialità cinematografica 
promosso da riviste come «Cahiers du cinéma», che al regista venne riconosciuto lo 
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VALÉRIE TOSI266

meno culturale, focalizzandosi sulle modalità con cui la rimediazione 
del source text si rapporta al target (con)text. Inoltre, l’adattamento ci-
nematografico di un romanzo è il frutto della collaborazione – tra le 
varie personalità coinvolte nei meccanismi di lavorazione, produzione 
e distribuzione del film – di un regista e di uno sceneggiatore che tra-
sforma il testo di partenza in un copione, e quindi in un altro testo, 
contenente dialoghi e didascalie. Un adattamento cinematografico può 
essere quindi concepito come refraction, cioè come «[an] adaptation of 
a work of literature to a different audience, with the intention of influen-
cing the way in which that audience reads the work» (Lefevere 1982: 4) 
ed essere indagato come riscrittura palinsestica2, non solo da un punto 
di vista concettuale, ma formale. 

The Personal History of David Copperfield (2019) del regista scoz-
zese Armando Iannucci, trasposizione cinematografica del romanzo di 
Charles Dickens The Personal History, Adventures, Experience and 
Observation of David Copperfield the Younger of Blunderstone Roo-
kery (Which He Never Meant to Be Published on Any Account) pub-
blicato a puntate tra 1849 e 1850, si rivela un’opera di grande interesse 
nell’ambito degli adaptation studies per il suo carattere metatestuale e 
transmediale, che la rendono difficilmente inscrivibile nelle categorie di 
adattamento teorizzate dagli anni Settanta a oggi. 

Nel 1975 Geoffrey Wagner elaborò tre tipologie di adattamento cine-
matografico, denominandole rispettivamente transposition, commenta-
ry e analogy (cfr. McFarlane 1996: 10; Cartmell/Whelehan 1999: 24). 
Se la trasposizione prevede un’interferenza minima da parte del regi-
sta, il commento implica la presenza di una precisa posizione critica, 
mentre l’analogia consiste in una maggiore presa di distanza dall’ori-
ginale con l’obiettivo di produrre una nuova opera d’arte. Nel 1996 la 
tassonomia di Wagner venne rielaborata e ampliata da Karen E. Kline, 

statuto di autore e si iniziò a ricercare nella sua opera i tratti di una poetica personale 
(cfr. Meneghelli 2012). Negli anni Sessanta DeWitt Bodeen definì l’adattamento «a 
creative undertaking» (cfr. McFarlane 1996: 7) che, tuttavia, presupponeva da parte 
del regista «the ability to recreate and sustain an established mood» (ibid.), cioè quello 
dell’ipotesto. Dieci anni dopo, Christian Metz, in The Imaginary Signifier, scrisse che 
un lettore posto di fronte alla trasposizione di un’opera letteraria «will not always find 
his film, since what he has before him in the actual film is now somebody else’s phan-
tasy» (ibid., enfasi nell’originale), attribuendo maggior creatività e autonomia al regista 
e allo sceneggiatore. Nel 2006 Linda Hutcheon ha proposto una definizione tripartita di 
adattamento come «aknowledged trasposition», «creative and interpretive appropria-
tion» ed «extended intertextual engagement» (Hutcheon 2006: 8). 
2 Linda Hutcheon definisce l’adattamento un palinsesto, una forma di traduzione da 
intendersi come processo di trasmutazione e transcodifica (Hutcheon 2006: 8, 16).
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DICKENS TRANSCODIFICATO 267

che identificò quattro forme di rimediazione nel passaggio da romanzo 
a film, e di conseguenza quattro prospettive critiche con cui guardare 
all’adattamento: translation, pluralist, transformation e materialist. La 
traduzione si ha quando il regista si focalizza sull’aderenza del film al 
testo letterario a livello di intreccio, personaggi, ambientazione e tema-
tiche; il paradigma pluralista consiste in un compromesso tra fedeltà 
allo spirito dell’ipotesto e innovazione, manifestandosi nell’eliminazio-
ne o nell’aggiunta di scene e nel ridimensionamento o accentuazione 
del ruolo di determinati personaggi. La trasformazione produce un de-
liberato sovvertimento dell’opera di partenza, criticandone il modello 
letterario o mettendone in luce le contraddizioni ideologiche. Infine, 
l’approccio materialista conferisce maggior rilievo al contesto storico-
culturale da cui scaturisce la trasposizione rispetto a quello dell’ipotesto 
(cfr. Kline 1996: 70)3. 

Date queste premesse, e tenendo in considerazione la collaborazione 
tra Iannucci e il commediografo e produttore inglese Simon Blackwell 
nella realizzazione della sceneggiatura, si analizzerà The Personal Hi-
story of David Copperfield adottando il modello proposto da Kline, 
ma combinando tra loro la prospettiva pluralista, materialista e un’an-
golazione trasversale identificabile con la metafiction. Questo triplice 
approccio permetterà di illustrare come Iannucci e Blackwell abbiano 
re-immaginato la figura e la storia di David Copperfield in un contesto 
culturale informato dal dibattito sull’autore, sul personaggio, sulle pra-
tiche di life writing e sul concetto di Britishness in termini di identità 
ed eredità culturale. Inoltre, consentirà di indagare il film da un punto 
di vista metafinzionale, evidenziandone il legame con la letteratura e il 
teatro, due arti inscindibili nella prosa dickensiana.

Prima di addentrarci nell’analisi formale della pellicola, è opportuno 
riflettere su quali motivazioni estetiche e culturali abbiano spinto Ian-
nucci a lavorare a una riscrittura cinematografica di David Copperfield 
a distanza di circa vent’anni dagli ultimi adattamenti, cioè la serie della 
BBC in due parti del 1999, diretta da Simon Curtis e l’adattamento per 
il piccolo schermo di Peter Medak del 2000. 

3 Questi tentativi di categorizzazione rivelano un impianto di matrice strutturalista 
al quale, soprattutto dagli anni Novanta, si cerca di applicare considerazioni, idee e 
principi elaborati all’interno della corrente filosofica neostoricista e dei cultural studies. 
Tuttavia, è opportuno ricordare come già nel 1982 Gérard Genette avesse sostenuto la 
necessità di uno «strutturalismo aperto» (Genette 1997: 469), cioè di un metodo di inda-
gine del palinsesto potenzialmente applicabile anche all’adattamento cinematografico.
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VALÉRIE TOSI268

1. Estetica dickensiana: visione pluralista, linguaggio e teatralità 
In un articolo pubblicato su «The Guardian», Iannucci dichiara di aver 
riletto David Copperfield un paio di anni prima di maturare l’idea di un 
remake cinematografico dell’opera e di essere rimasto profondamente 
colpito da «the unexpected modernity of the narrative and the sheer 
boisterous energy of the language» (Iannucci 2019). Il regista sottoli-
nea come nel romanzo di Dickens il lettore si trovi di fronte a «surreal 
visions, thrilling metaphors and deft one-liners» (ibid.), elementi che a 
suo parere nessun regista cimentatosi con l’adattamento dell’opera ha 
saputo trasporre sullo schermo. Nei film di George Cukor (1935) e di 
Delbert Mann (1969), per lui più concentrati sulla fedeltà all’intreccio 
che su un’adeguata transcodifica dell’immaginario poetico dickensia-
no, Iannucci riscontra una resa eccessivamente uniforme e tipizzata dei 
personaggi (cfr. Iannucci 2019). Gli adattamenti più recenti di Curtis 
e Medak, sebbene non citati in modo esplicito, sembrerebbero ugual-
mente ancorati a modalità rappresentative in cui la creatività del regista 
rimane subordinata alla fedeltà tematica nei confronti dell’ipotesto. Tali 
caratterizzazioni per Iannucci tradiscono lo stile e lo spirito della narra-
tiva di Dickens, che scrive «something far more stark» (ibid.) quando 
ci presenta i suoi personaggi. L’approccio di Iannucci verso il materia-
le della tradizione risponde quindi a una modalità pluralista dell’adat-
tamento non tanto nei confronti dell’ipotesto dickensiano, del quale è 
colta la natura moderna e polifonica, quanto delle sue non altrettanto 
moderne trasposizioni cinematografiche.

Potremmo interpretare le parole del regista come una presa di co-
scienza del fatto che gli adattamenti britannici di David Copperfield 
non hanno saputo tradurre cinematograficamente il «realismo dis-
realizzato»4 di Dickens e il suo linguaggio ricco di metafore, simili-
tudini e motti di spirito. Sono invece proprio questi elementi, secondo 
Iannucci, a permettere al pubblico di cogliere le ambiguità, le contrad-
dizioni, e l’instabilità identitaria profondamente moderna dei “tipi” so-
ciali immortalati da Dickens nella sua prosa. 

Iannucci sembra comprendere che, per realizzare un adattamento 
che traduca lo sguardo pluralista della narrativa dickensiana, è neces-
sario, in primo luogo, riconoscere il debito di Dickens verso il teatro 

4 Giuseppe Tomasi di Lampedusa parla di una «rifrazione deformante» (Lampedusa 
1991: 154) della prosa dickensiana: ciò che Dickens offre al lettore «non è la piatta 
riproduzione fotografica degli ambienti, ma un quadro nel quale l’artista ha trasformato 
con la sua visione la realtà in modo da far risaltare mediante l’esagerazione […] i suoi 
caratteri essenziali e il segreto del suo spirito» (ibid.: 155).
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e comprendere linguisticamente la “drammaticità” della sua narrativa, 
qualità funzionale alla rappresentazione di personaggi che oscillano tra 
differenti possibilità e condizioni esistenziali. Con la collaborazione di 
Blackwell, il regista realizza quindi una sceneggiatura profondamente 
teatrale, ricorrendo al comico e al grottesco per delineare la complessità 
psicologica di figure come Betsey Trotwood, Wilkins Micawber, Uriah 
Heep, Mr Dick e James Steerforth. 

Un esempio di questa modalità rappresentativa è osservabile nella sce-
na dell’incontro tra Betsey Trotwood e Peggotty, la governante di Clara 
Copperfield. Lo sconcerto di Betsey riguardo alla stranezza del nome 
“Peggotty” è espresso con le stesse parole del romanzo, ma Iannucci 
aggiunge un ulteriore scambio di battute tra le due donne. Betsey chiede 
a Peggotty: «Did your mother sneeze your name when you were being 
christened?» (Iannucci/Blackwell 2018: 4) e quest’ultima ribatte: «It’s a 
normal name. And do you not think “Trotwood” is a big glass house to 
be chucking stones from?» (ibid.: 5). La prima battuta, che richiama alla 
mente l’associazione di origine medievale tra diavolo e starnuto, sem-
bra alludere ironicamente al male connesso al «pagan name» (Dickens 
1992: 172) “Peggotty”, di cui il personaggio di Betsey fa menzione nel 
capitolo XIII del romanzo. Nella seconda, riformulando il proverbio in-
glese Those who live in glass houses shouldn’t throw stones e creando un 
dialogo dal ritmo serrato e dai toni pungenti, Iannucci enfatizza invece 
l’orgoglio e l’irriverenza di Peggotty, che incurante della differenza di 
classe, relativizza la serietà e l’autorevolezza di Miss Trotwood. 

2. David Copperfield: un’immaginazione che prende forma
Iannucci afferma di aver rappresentato la vita di David come «the de-
piction of an inner imagination taking shape» (Iannucci 2019), focaliz-
zandosi sul lavoro della coscienza del protagonista nell’elaborazione 
delle esperienze vissute. 

Una prima domanda che è necessario porsi per condurre un’indagine 
comparata tra il romanzo di Dickens e The Personal History of David 
Copperfield è come analizzare tecnicamente questo adattamento, a pre-
scindere dagli aspetti tematici conservati nella trasposizione cinemato-
grafica del romanzo.

Un contributo fondamentale al nostro studio è offerto dalla metodo-
logia dei comparative film and literature studies5. Focalizzandosi sulla 

5 Un primo tentativo di condurre uno studio comparato di letteratura e cinema fu ela-
borato da George Bluestone in Novels into Films (1957), in cui l’autore analizzava le 
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produzione letteraria dickensiana, Garrett Stewart osserva che il regista 
sovietico Sergej M. Ėjzenštejn è stato il primo a individuare i punti in 
comune tra la scrittura di Dickens e il cinema, ragionando sul rapporto 
tra montaggio e storytelling e individuando «a filmic grasp of the di-
ckensian prose» (Stewart 2003: 122). Basandosi sulle considerazioni di 
Ėjzenštejn, Stewart propone una comparazione tra sintassi narrativa di-
ckensiana ed editing cinematografico per identificare tecniche narrative 
affini al close-up, al montaggio incrociato, all’uso di sillessi metaforiche 
(giustapposizioni, dissolvenze e successioni fugaci) e al montaggio pa-
rallelo. Un modello comparativo affine, ma ancora più strutturato e ba-
sato sullo studio degli equivalenti funzionali tra le opere dickensiane e i 
loro adattamenti, è quello elaborato alla fine degli anni Novanta da Brian 
McFarlane per l’analisi di Great Expectations (1946) di David Lean. 

Prima di applicare tale modello a The Personal History of David 
Copperfield è opportuno introdurre un’ulteriore prospettiva di indagine, 
complementare a quella appena proposta. Nella sua recensione al film di 
Iannucci, Chris Louttit, professore di letteratura inglese alla Redbound 
University di Nimega, commenta il film concentrandosi sul legame tra 
cinema, teatro e scrittura dickensiana. Consapevole del debito di Di-
ckens e di Iannucci verso il teatro, Louttit si interroga sugli elementi di 
transmedialità, (meta)teatralità e metacinema che emergono nell’ope-
ra (cfr. Louttit 2020: 275). Adottando in modalità combinata l’analisi 
strutturale di McFarlane e l’approccio suggerito da Louttit, l’indagine 
sul film verrà condotta analizzando aspetti tecnici come il voice-over, i 
close-ups, le sovraimpressioni, i tipi di inquadratura e considerando la 
dimensione metafinzionale dell’opera.

Il film ha inizio all’interno di un teatro in cui è mostrato un pubblico 
in attesa dell’inizio dello spettacolo. Il protagonista, interpretato da Dev 
Patel, fa il proprio ingresso in scena raggiungendo un leggio e rivolgen-
dosi agli spettatori con le parole: «Whether I turn up to be the hero of 
my own story or whether that station will be held by anybody else, the-
se moments must show» (Iannucci/Blackwell 2018: 1, enfasi aggiunta). 
Le prime frasi pronunciate da David corrispondono solo parzialmente a 
quelle del romanzo: «Whether I shall turn out to be the hero of my own 

similitudini tra le immagini mentali prodotte dal lettore e quelle visuali osservate dallo 
spettatore (cfr. McFarlane 1996: 3); negli anni Settanta Julia Lesage applicò ad alcuni film 
inglesi e americani i principi narratologici teorizzati da Barthes in S/Z (cfr. Lesage 1975). 
Al lavoro pionieristico di Bluestone e Lesage seguì Film and Literature: A Comparative 
Approach to Adaptation (1988) di Wendell Aycock e Michael Schoeneke, che mostrava 
l’applicabilità di criteri narratologici come categorie attanziali, focalizzazione e tempo del 
racconto a diversi adattamenti utilizzati come case studies (cfr. Aycock/Schoeneke 1988). 
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life, or whether that station will be held by anybody else, these pages 
must show» (Dickens 1992: 5, enfasi aggiunta). Il termine life è sostituito 
con story e pages con moments, sottolineando fin dall’incipit la natura 
finzionale dell’opera e la specificità estetica del medium cinematografico.

Il racconto di David della propria story è segnalato da un «seamless 
cut» (Iannucci/Blackwell 2018: 1) che mima un procedimento di me-
talessi dell’autore6: David si volta verso lo schermo alle sue spalle e vi 
passa attraverso, accedendo a una nuova dimensione diegetica. Se nel 
romanzo David afferma «Not to meander, myself, at present, I will go 
back to my birth» (Dickens 1992: 6), nel film vediamo David ritornare 
materialmente sul luogo della propria nascita, la residenza Rookery, 
trasformando il going back della memoria in un ritorno fantasmatico 
del personaggio nei luoghi del proprio passato. 

Il secondo capitolo del romanzo di Dickens, intitolato I observe, si 
apre con una riflessione di David sui primi oggetti percepiti dalla sua 
coscienza infantile:

Looking back, as I was saying, into the blank of my infancy, the first 
objects I can remember as standing out by themselves from a confusion 
of things, are my mother and Peggotty. What else do I remember? Let me 
see (ibid.: 15, enfasi aggiunta). 

Come appare evidente nel passo appena citato, la dimensione visuale 
della memoria è sottolineata verbalmente: ricordare è guardare indie-
tro, è vedere. Nel romanzo di Dickens, per descrivere gli eventi del 
passato, il protagonista utilizza continuamente verbi che rimandano alla 
facoltà della vista. Iannucci, optando per il close-up e l’effetto sfoca-
to, rappresenta quella che può essere la visione confusa di un neonato 
espressa dalle parole di Dickens, ma sulla scena, accanto ai volti di 
Clara Copperfield e della domestica Peggotty, appare quello di David 
adulto che osserva il se stesso in fasce. 

Nella sua biografia di Dickens del 1990, Peter Ackroyd attribuisce a 
Dickens una memoria cinematica, al punto che in uno dei capitoli me-
tafinzionali dell’opera, fa pronunciare all’autore-personaggio, con una 
certa arroganza, la frase: «I remember everything» (Ackroyd 1990: 308, 
enfasi nell’originale). Allo stesso modo il critico John Bowen afferma 
che la memoria di David Copperfield è «a cinema of the mind» (Bowen 

6 In Figure III. Discorso del racconto (1972), Gérard Genette definisce la metalessi 
dell’autore un procedimento trasgressivo attraverso il quale l’autore manifesta la pro-
pria presenza a livello diegetico (cfr. Genette 2006: 282).
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2003: 30). Iannucci sembra portare all’estremo queste intuizioni, gio-
cando sulla fusione tra autore e personaggio e sull’interconnessione tra 
immaginazione, visione e memoria. I ricordi di David vengono spesso 
rappresentati da proiezioni su uno schermo alle spalle del protagonista, 
rimarcando le potenzialità semiotiche del cinema e il suo impiego con-
cettuale come metafora della memoria. 

Facendo ricorso all’analisi strutturalista di François Jost, osserviamo 
che nel film di Iannucci, l’effetto di ocularizzazione e auricolarizzazione 
interna primaria7 (cfr. Jost 1987: 29, 57), corrispondente alla presenza di 
un narratore omodiegetico e alla focalizzazione interna nel romanzo di 
Dickens, è ottenuto mediante il voice-over, il subjective camerawork (cfr. 
Chandler/Munday 2011: 412) e la persistente presenza scenica del pro-
tagonista. La voce di David adulto introduce gli eventi che a breve vivrà 
il David bambino, scandendo gli episodi della sua storia in una modalità 
narrativa che richiama la struttura in capitoli del romanzo. Le occasioni in 
cui il protagonista è assente dalla scena, o inconsapevolmente partecipe 
degli eventi rappresentati, sono minime e funzionali alla visione plurali-
sta di Iannucci, che enfatizza la dignità di Peggotty, l’immoralità di Bet-
sey Trotwood, la fragilità di Uriah Heep, la geniale pazzia di Mr Dick, 
l’immaturità innocente di Dora Spenlow, i tormenti interiori di James 
Steerforth e il bonario parassitismo dei Micawbers (cfr. Iannucci 2019).

Le tecniche cinematografiche utilizzate da Iannucci e corrispondenti 
al subjective camerawork sono la camera a mano, la carrellata circolare 
e i point-of-view shots (Chandler/Munday 2011: 151), che riproducono 
formalmente lo sguardo del protagonista. Attraverso i low-angled shots 
(ibid.: 245), cioè le angolazioni di ripresa dal basso, lo spettatore vede le 
figure come le vede il David bambino: incombenti, grottesche, e a volte 
minacciose. Ogni inquadratura riflette il punto di osservazione di David 
e la sua percezione del mondo: lo spettatore vede la gonna di Peggotty 
che pulisce casa senza scorgere tutta la sua figura; osserva “dal basso” i 
cespugli a forma di animale contro cui David, negli anni dell’infanzia, 
inscena le lotte fantastiche, e ha una visuale simile anche della tomba 
del padre del protagonista. Sono le figure negative del romanzo che Ian-
nucci predilige mostrare attraverso i low-angled shots, in particolare Mr 
Murdstone, il patrigno di David, che sovrasta lui e gli altri personaggi 
preannunciando il suo nefasto potere di condizionarne la vita. 

7 Prendendo spunto dallo strutturalismo narratologico di Gérard Genette e dal concetto 
di focalizzazione spiegato in Figures III (1972), Jost elabora il concetto di ocularizza-
zione, indicando con questo termine la relazione tra la macchina da presa e ciò che si 
presume essere la realtà osservata dal personaggio in scena. Dall’ocularizzazione dipende 
il rapporto di conoscenza tra istanza narrante, personaggio e spettatore (cfr. Jost 1987). 
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Inoltre, durante tutto il film, è impossibile non notare la frequenza 
con la quale Iannucci mette in scena il David maturo e quello bambino, 
quest’ultimo interpretato da Jairaj Varsani, nell’atto di osservare insie-
me la realtà che li circonda. La compresenza scenica delle due figure 
serve a ricordarci che la storia che stiamo ascoltando e guardando è 
filtrata da una mente matura e soprattutto da una mente autoriale, che ha 
rielaborato esteticamente le proprie esperienze trasformandole in un’o-
pera letteraria.

3. Ambientazioni “hand-made”: un film (meta)teatrale 
In The Personal History of David Copperfield il legame tra cinema e te-
atro si manifesta non solo nei dialoghi tra i personaggi, nel loro tono di 
recitazione enfatico, nel loro modo di entrare in scena, nella loro postu-
ra e gestualità, ma è suggerito dallo stesso impianto scenico. Iannucci 
ha dichiarato di aver preferito costruire manualmente le scenografie del 
film perché la computer generated imagery non gli avrebbe permesso di 
ottenere l’effetto di «physically magical» (Iannucci 2020) sul quale ha 
voluto fondare il proprio adattamento. L’espressione «fisicamente ma-
gico» rimanda alle parole di Tomasi di Lampedusa, che definiva «magi-
co» il realismo dis-realizzato dickensiano (cfr. Lampedusa 1991: 149).

Nel film di Iannucci lo spettatore si trova spesso di fronte ad allesti-
menti scenografici in cui vi sono elementi testuali che assolvono una 
funzione didascalica o riempitiva, come nel caso della targhetta con il 
nome “Rookery” collocata sulla porta di casa Copperfield, le insegne 
delle botteghe al porto di Yarmouth e nelle vie di Londra, le etichette 
sulle bottiglie della ditta Murdstone, il gigantesco cartello “HE BITES” 
indossato da David alla bottiglieria, o l’avviso “CAUTION. No Don-
keys across this MEADOW” posto di fronte alla casa di Betsey Trotwo-
od. In altri casi, la presenza di determinati oggetti, la scelta dei colori e 
l’uso delle luci sembrano rispecchiare la natura o lo stato d’animo dei 
personaggi che abitano quei luoghi o che attraversano quegli spazi, ca-
ratteristica riscontrabile nella stessa prosa di Dickens. 

Quando David viene portato nella casa-barca della famiglia di Peg-
gotty, ad esempio, ci accorgiamo che l’ambientazione è diversa da 
quella descritta nel romanzo; mentre nel David Copperfield di Dickens 
la costruzione è definita «a black barge, or some other kind of supe-
rannuated boat» (Dickens 1992: 29), nel film di Iannucci appare come 
una graziosa costruzione dalle tonalità pastello. I colori hanno qui un 
valore simbolico che rispecchia ciò che nel romanzo occupa un intero 
capitolo, cioè la descrizione di un ambiente dall’accogliente gioiosità, 
in contrasto con la fredda e cinerea Rookery, dominata dalla tirannia di 
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Mr Murdstone. Attraverso l’uso della luce, la casa-barca assumerà suc-
cessivamente tonalità più cupe, grigie e bluastre, in quanto teatro della 
corruzione morale della piccola Emily da parte di James Steerforth. 

La natura artefatta del setting è suggerita anche da espedienti meta-
finzionali. Nel romanzo, il ritorno a casa di David da Yarmouth è nar-
rato in poco più di una pagina, in cui il bambino, giunto alla Rookery, 
viene a sapere del matrimonio della madre con Mr Murdstone. Nelle 
pagine successive Dickens descrive Murdstone come un uomo autori-
tario e violento, intenzionato a educare David in modo analogo al ma-
estro di scuola di Hard Times (1854), basando cioè la sua istruzione su 
fatti e sulla messa al bando dell’immaginazione. Nel film il ritorno alla 
realtà domestica e la caratterizzazione del patrigno sono condensati e 
rappresentati in una modalità straniante: una mano gigante, proveniente 
da un fuori-campo extra-diegetico, entra nella barca attraverso il tetto 
della costruzione, che si trasforma prima in un modellino di carta e poi 
in uno dei disegni di Yarmouth realizzati dallo stesso David. La mano è 
quella di Mr Murdstone, che cerca di strappare al bambino i suoi ricordi 
e le sue fantasie infantili. Il modellino di carta e i disegni rimandano 
alla progettualità visuale di David, scrittore e sceneggiatore capace di 
sintetizzare l’esperienza in immagini mentali destinate a trasformarsi in 
un racconto dall’architettura drammatica. 

Se Dickens si impegnò personalmente nella realizzazione delle sce-
nografie utilizzate per gli spettacoli amatoriali nella sua residenza di 
Gad’s Hill e partecipò attivamente alla costruzione dell’impianto sce-
nografico dei drammi The Frozen Deep (1857) e No Thoroughfare: A 
Drama in Five Acts (1867), il film di Iannucci rappresenta metafori-
camente la materializzazione dell’immaginario “teatrale” dickensiano 
attraverso il personaggio di David. Un ulteriore esempio del legame 
tra elementi scenografici e metafinzionalità è osservabile nella scena in 
cui la famiglia Peggotty si rende conto della fuga di Emily e Steerforth: 
sul fondo della barca appare uno schermo secondario, cioè un velo ret-
tangolare sul quale sono proiettate le immagini della fuga degli amanti. 
Abbiamo qui l’impiego del metacinema come metafora dell’immagi-
nazione e dispositivo analettico capace di colmare un’ellissi narrativa. 

Oltre alla casa-barca di Yarmouth, vi sono altri ambienti del film che 
imitano scenografie teatrali o evocano concettualmente il teatro: le ve-
dute del palazzo di Westminster e della scuola di Mrs Strong sembra-
no dipinte su pannelli; il salottino di Dora Spenlow, le cui pareti sono 
ricoperte di silhouettes, rimanda al teatro delle ombre; le stanze di Mr 
Dick e di Mrs Steerforth sono caratterizzate da drappeggi e tendoni che 
mimano sipari; infine, l’ultima casa abitata dai Micawber ha l’aspetto 
di un camerino sovraffollato, in cui David cerca i suoi appunti proprio 
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come un attore cercherebbe il proprio copione perduto. Inoltre, da un 
punto di vista tecnico, l’uso frequente del grandangolo permette una 
maggior profondità di campo e offre una prospettiva alterata che porta 
lo spettatore ad avere l’impressione di trovarsi in mezzo all’azione. 

4. Un David Copperfield neovittoriano: transmedialità, autorialità 
e (auto)biografismo 
Iannucci riconosce e valorizza la natura profondamente autobiografi-
ca del romanzo dickensiano, rappresentando la fusione Dickens-David 
in modo sagace e conforme ai principi letterari del neovittorianesimo 
postmoderno, in cui il personaggio si caratterizza spesso come figura 
polimorfa, dall’identità stratificata (cfr. Letissier 2015). La sovrapposi-
zione tra Dickens e David è suggerita fin dalla scena iniziale nel teatro, 
in cui David si appresta a offrire agli spettatori un racconto “dramma-
tizzato” della propria storia che ricorda le letture pubbliche fatte da Di-
ckens in patria e in America. 

Dopo la fuga dalla bottiglieria in cui Murdstone lo costringe a lavo-
rare, David viene accolto in casa dalla zia Betsey Trotwood. Qui, nella 
sua stanza, David è spesso mostrato in piedi di fronte a uno specchio, 
intento a provare e riprovare l’interpretazione delle «creature […] dal 
sovrumano buonumore o […] squallida eeriness» (Lampedusa 1991: 
154, enfasi nell’originale) in cui si è imbattuto e che hanno colpito la 
sua immaginazione. Anche quando è ospite, a Londra, presso la fami-
glia Micawber, David si ritaglia “a room of one’s own” in cui poter 
scrivere davanti a uno specchio. Molti biografi riportano testimonianze 
di amici e familiari di Dickens che descrivono l’autore intento in prati-
che di ventriloquio nel momento della creazione letteraria (cfr. Ackroyd 
1990: 38; Slater 2009: 467; Tomalin 2011: 46) e Iannucci, come Bharat 
Nalluri, regista di L’uomo che inventò il Natale (2017), sembra ricor-
rere a queste fonti, mescolando fatto e finzione e confondendo autore e 
personaggio. 

Lo specchio nella stanza di David, come uno schermo cinematogra-
fico, restituisce un ricordo legato all’esperienza del protagonista nella 
bottiglieria Murdstone. Dietro all’immagine di David appare un bam-
bino che chiede: «I want more sir! Please, sir…» (Iannucci/Blackwell 
2018: 152). Questo inequivocabile riferimento transmediale al romanzo 
Oliver Twist (1837-39) suggerisce nuovamente la sovrapposizione tra 
Dickens e il personaggio: David, come Dickens aveva fatto con la pro-
pria esperienza lavorativa alla Warren’s Blacking Warehouse, rielabora 
un biografema (cfr. Barthes 1977: xiv) trasformandolo in racconto e mo-
strando così il carattere marcatamente autobiografico della sua scrittura. 
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La presa di coscienza di David della propria incompatibilità con la 
moglie-bambina Dora Spenlow, presa di coscienza che nel romanzo 
avviene mediante riflessioni e commenti espressi dalla voce narrante 
di un David adulto, nel film è resa mediante una strategia di natura 
metafinzionale e metalettica. Il personaggio di Dora, affermando di 
non avere alcun ruolo significativo nella storia rappresentata, chiede 
al proprio “marito-autore” di esserne cancellata, prima di sparire die-
tro un tendone-sipario mentre egli traccia delle righe sulla pagina ap-
pena scritta. Questo tratto della personalità autoriale di David allude 
iperbolicamente a un usus scribendi dello stesso Dickens, che spesso 
congedava i personaggi romanzeschi che avevano esaurito la propria 
funzione narratologica mediante una morte improvvisa o l’emigrazione 
nelle colonie, soluzioni di “cancellazione” velata che Iannucci sceglie 
di rendere esplicita, ironizzando sul processo creativo dickensiano.

Un altro ricorso alla transmedialità si ha quando David viene accolto 
alla scuola di Mrs Strong. Qui appare un close-up di David associato a 
una sovraimpressione, cioè all’immagine di un foglio su cui lo spettatore 
legge la frase «I learn if I am a Gentleman». Si tratta di un rimando inter-
testuale alle vicende vissute da Pip nella Londra di Great Expectations, 
che suggerisce allo spettatore una certa omogeneità caratteriale tra i per-
sonaggi di Dickens. Tale omogeneità è identificabile con il loro essere 
specchio delle aspettative di uno scrittore alla costante ricerca di conferme 
del proprio status socioeconomico e professionale, tratto della personalità 
di Dickens sottolineato da Ackroyd, Slater e Tomalin nelle loro biografie. 

Le ultime scene del film di Iannucci mostrano un David Copperfield 
conscio della propria maturità cognitiva, emotiva e autoriale. Congedan-
dosi da una festa in cui sono riuniti gli altri personaggi, egli torna in casa, 
nella sua stanza, per continuare a scrivere di loro. Il finale rispecchia quello 
del romanzo, in cui il protagonista afferma: «And now, as I close my task, 
subduing my desire to linger yet, these faces fade away» (Dickens 1992: 
737). Il film di Iannucci, così come il testo dickensiano, sembra offrire 
un controcanto alla morte dell’autore profetizzata da Roland Barthes: i 
personaggi escono di scena, la scrittura si ferma, sul palco trionfa l’autore. 

5. Cinema, teatro, ed eredità culturale britannica 
Iannucci ha ricreato i personaggi del romanzo di Dickens assegnando 
il ruolo di protagonista a un attore angloindiano e diversi ruoli secon-
dari ad attrici e attori britannici di origine indiana, pakistana, nigeriana 
e cinese. Allo spettatore è quindi offerta l’immagine di un’Inghilterra 
neovittoriana caratterizzata dall’incrocio di diverse culture, senza però 
che le differenze etniche vengano utilizzate simbolicamente per rappre-
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sentare differenze di classe. La singolare scelta del regista non risponde 
infatti a un’esigenza revisionista di stampo sociologico o postcoloniale. 
Nella sua riscrittura cinematografica, Iannucci non politicizza l’ipote-
sto, ma come abbiamo evidenziato in precedenza, ne rivaluta creativa-
mente la dimensione biofinzionale, metatestuale ed estetica. 

Perché dunque la scelta di attori di diverse etnie per interpretare i 
personaggi bianchi di un classico della letteratura inglese? La scrittura 
marcatamente teatrale di Dickens comporta la messa in scena di figu-
re iperboliche, strabordanti, che intrattengono con il referente un rap-
porto di alterazione e deformazione mimetica. Transcodificando David 
Copperfield, Iannucci vede l’ipotesto come Dickens vede la realtà, uno 
spettacolo “recitato” che si dispiega di fronte agli occhi del lettore-spet-
tatore. La scelta degli attori risponde in primis a scelte pragmatiche 
e non ideologiche: ciò che conta è la loro capacità di drammatizzare 
le declinazioni umane di un sistema di valori, variazioni che, come in 
Dickens, entrano tra loro in collisione (cfr. Williams 1964: 217-222). 
Nella sua recensione di The Personal History of David Copperfield, 
Louttit sostiene che il film «tends to refreshment rather than reference» 
(Louttit 2020: 275). In particolare, con questo adattamento, Iannucci 
ridefinisce lo status quo del casting cinematografico britannico (ibid.), 
mimando il casting teatrale e scegliendo gli interpreti – a prescindere 
dalla loro appartenenza etnica – per il loro istrionismo performativo. 

La nostra opinione è che The Personal History of David Copper-
field sia un’opera interpretabile anche in prospettiva decoloniale, ma 
in un’ottica di compartecipazione culturale anziché in termini di wri-
ting back. Conformemente alle riflessioni di Edward Said sui processi 
di filiazione e affiliazione culturale (cfr. Said 1983: 20-21), la scelta 
di Iannucci di un cast multietnico riflette un panorama socioculturale 
contemporaneo fondato su meccanismi affiliativi. In tale panorama, la 
visione del reale, lo humor e il linguaggio dickensiani possono essere 
letti come parte di un’eredità letteraria che, adeguatamente interrogata e 
revitalizzata attraverso il teatro e il cinema, può aiutarci a comprendere 
molti aspetti della nostra società e, al suo interno, il ruolo dell’autore 
come «creatore di mondi che […] forse […] rivedremo se saremo buoni 
e andremo in Paradiso» (Lampedusa 1991: 149).
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