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Chiara Simonigh, Universita di Torino

L’uomo visibile, lo spirito visibile. Pragmatica
e drammaturgia del primo piano

Un'altra macchina é ora al lavoro per indirizzare nuovamente
lo spirito verso il visibile e per dare all’'uomo un volto nuovo.
Questa macchina é il cinema.

Béla Balazs

“Tremendo”, cosi, con questo aggettivo persino evidenziato dal corsivo, Pudovkin qualifica il risultato e
I'effetto suscitato nel pubblico dall’esperimento che compi insieme a Kulesov sul volto dell’attore Ivan
Mosjoukine.! E, da allora, da quel lontano 1926, a tale aggettivo si & sempre associato cio che & passato alla sto-
ria della teoria del cinema come “effetto-Kulesov” e che ha segnato, nel tempo, le riflessioni sulla recitazione
dell’attore cinematografico e ancor piu quelle sul volto sottoposto all'intervento della macchina da presa e del
montaggio. Un volto, questo, che, in sé, all'epoca dei #ipaz, “all’epoca in cui il montaggio era tutto”,? come ha
detto Ejzenstejn, era considerato - lo ricordiamo ancora con le parole di Pudovkin -

alla stessa stregua di tutti gli altri materiali grezzi occorrentigli [al registal per la creazione del film.? [...] Quello che un
attore fa dinanzi all'obiettivo non & per il regista, che materiale grezzo.? [...] La recitazione, e lo stesso aspetto esteriore
degli attori non sono dati dai singoli momenti del loro lavoro, ma solo dalla relazione definitiva che fa di quet singoli un
tutto?

E, cosi, Pudovkin dal delirio entusiasta del pubblico al termine dell’esperimento, ne dedusse, insieme a Kulesov,
che senso e sentimento non fossero inscritti nei primi piani scelti “statici” e tali da non esprimere “alcun senti-
mento”,® come scrive, ma che si trovassero dislocati altrove, ossia nella relazione istituita dal montaggio tra
primi piani e oggetti o scene assai diverse tra loro per atmosfera emotiva.

Se non tremenda, appunto, almeno curiosa appare tale deduzione, tale conclusione, soprattutto se si pensa che
fu tratta da uno sperimentatore che non era solo regista, ma anche attore e che, all'indomani della nascita del
cinema sonoro, nel rivedere radicalmente le proprie riflessioni teoriche di un tempo, si trova costretto a rinne-
garla, senza tuttavia entrarvi pitt nel merito.”

Liborio Termine, nel suo volume La drammaturgia del film, ha chiarito che quell’esperimento e quel risultato
reggevano su un equivoco, ovvero quello di considerare il volto fisso come inespressivo. Ma, come ormai noto,
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L'uomo visibile, lo spirito visibile. Pragmatica e drammaturgia del primo piano

I'impossibilita di non comunicare & uno dei paradossi della comunicazione non verbale, I'espressivita fisica del-
'uomo, compresa quella facciale, non consta di un suo grado zero. Ha scritto infatti Termine:

Il volto di Mosjoukine, come qualsiasi altro volto, non é inespressivo, neutro, ma é semplicemente colto in una espresio-
ne fissa; & appunto fissato in una espressione che immediatamente si da e si mantiene come atto drammaturgico. Un atto
che non contiene astrattamente la sua interpretazione, il suo significato, ma contiene la disposizione a farsi interpretare,
a farst definire in relazione all'oggetto a cui viene rapportato, il quale puo variare e, variando, muta non Uespressione ma

il senso: come faremmo altrimenti a capire che un pianto qualsiasi, anche nella vita reale, quotidiana, esprime giota e non

dolore?®

Il montaggio, dunque, non risolve per intero lo sgomento riposto nell’aggettivo “tremendo” da parte di
Pudovkin; semmai ne rappresenta uno degli agenti, se vogliamo, quello esplosivo. Esso ¢ il detonatore delle
domande; domande che se non trovano nelle immagini che si correlano al volto risposte sufficienti, debbono
necessariamente rivolgersi al volto stesso. Il montaggio, in altre parole, non & I'unico, il solo latore di un senso
e di un sentimento altrimenti assenti dal volto. 1l significato, l'interpretazione esistono gia /# nuce, prima del-
l'intervento del montaggio, in tutti gli elementi che formano la relazione e, innanzitutto, nel primo piano del
volto.
Per queste ragioni, il volto non pué ridursi a oggetto inerte e vuoto, che, per assumere un senso, dovrebbe,
come appunto accade agli oggetti, venire sottoposto prima all’elaborazione della ripresa, che lo trastormereb-
be in segno per cosi dire a “grado zero” di significazione — come affermava Tynjanov - e, dopo, al lavoro di
montaggio che a quel segno attribuirebbe, appunto come sostenevano Pudovkin e Kulesov, un senso e un sen-
timento.
Sul ruolo del montaggio in rapporto al volto, ritorneremo pit avanti; frattanto, ripercorrendo a ritroso le tappe
dell'itinerario del volto nell’elaborazione del film, ci soffermiamo dapprima sulla ripresa. Tynjanov, I'anno suc-
cessivo a quello in cui Pudovkin scrive dell’esperimento sul volto di Ivan Mosjoukine, sostiene che “I'uomo visi-
bile, I'oggetto visibile si trasformano in elemento dell’arte cinematografica soltanto quando si presentano come
segno semantico”.” In altre parole, I'uvomo e la sua presenza, trasposti in immagine, sarebbero da considerarsi
mero segno, dal momento che dovrebbe valere I'equivalenza assoluta immagine-segno. L'uomo assumerebbe
cosi le caratteristiche dell'immagine (anche quelle grafiche), appunto del segno semantico.
Piti tardi, tra gli altri, sara Jean-Paul Sartre a sciogliere il nodo che legava, sino a renderli indistinguibili, a
confonderli insieme, immagine e segno: “La materia del segno — afferma Sartre — & totalmente indifferente
all’'oggetto significato”,'” mentre la materia fisica dell'immagine stabilisce con I'oggetto “una relazione di tutt’al-
tro ordine: sz somigliano”. Da cid, Sartre deriva quella definizione di immagine che chiama in campo il concet-
to di analogon: “L'immagine & un atto il quale concerne nella sua corporeita un oggetto assente o inesistente,
attraverso un contenuto fisico o psichico che non si da in proprio, ma a titolo di ‘rappresentate analogico’ del-
I'oggetto”. Sostenere che I'immagine somigli al suo oggetto, porta Sartre a concludere che nell'immagine di un
uomo cid che veramente percepiamo ¢ “una guasi-persona, con un guasi-viso”. Cosl, ad esempio — dice — il
quadro “fatto a somiglianza di una persona umana, opera su di me come potrebbe fare un uomo”; al pari
della fotografia di Pietro, che — continua — “agisce press’a poco su di noi come Pietro in persona; e per que-
sto ci stimola a compiere una sintesi percettiva: Pietro in carne ed ossa”. Quella sintesi percettiva & imme-
diata e inconscia e tuttavia occupa un ruolo assolutamente determinante nella nostra reazione dinanzi all’im-
magine; una reazione che, ci ricorda ancora Sartre, “& rimasta, in noi, irrazionale e anche qui, come quasi dap-
pertutto — lamenta —, ci siamo limitati a fare costruzioni razionali su fondamenta pre-logiche”. Limmagine e, in
particolare, I'immagine dell'uomo, proprio per le particolari condizioni percettivo-psicologiche che pone all’os-
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servatore, “fluttua fra la riva della percezione, quella del segno e quella dell'immagine senza mai approdare ad
alcuna”.
E opportuno qui ricordare cio che gia Ernst Kris aveva affermato a tale proposito:

L'esperienza clinica ci insegna che 'immagine visiva svolge realmente una parte diversa da quella della parola nella nostra
psiche. Essa ha radici pisi profonde, é piti primitiva. [...] La magia dell'immagine presuppone la credenza nell'identita del
segno e della cosa significata — credenza, questa che supera per intensita quella della potenza magica della parola. [...]

L'immagine visiva - e in special modo il ritratto — é sentita come una sorta di doppio dell'oggetto rappresentato.’!

Gia in queste considerazioni basilari, essenziali nell’ambito della riflessione sull'immagine e, piti in particolare
sull'immagine dell'uomo, emerge chiaramente quale sia il ruolo attribuito all’insieme dei processi che avvengo-
no nell’osservatore e, /n extenso, nello spettatore. Processi che, da una parte, sono contenuti nello statuto del-
I'immagine, dall’altra, concorrono a determinarlo, definirlo. Cosi lo spettatore acquista un ruolo di centralita,
diventa, in senso proprio I'interprete che chiama in causa l'originaria concezione di pragmatica espressa da
Charles Morris nel 1946, che definiva appunto pragmatica lo “studio dell’origine, degli usi e degli effetti dei
segni entro il comportamento totale dell'interprete dei segni”.!2

Come sappiamo, all'interno di un film, il ruolo di “interprete dei segni” & affidato sia al regista e all’attore, che
costruiscono la rappresentazione, sia allo spettatore che quella rappresentazione completa quando & posto in
rapporto con I'immagine filmica."

Che si tratti di un rapporto di rappresentazione lo sostiene Hans Gadamer, il quale & convinto non solo che “di
fronte all'immagine, cio che si ha di mira & I'unita originaria e I'indistinzione di rappresentato e immagine”;"
ma sostiene anche che “I'immagine estetica nel vero senso della parola ha un suo essere proprio. Questo suo
essere di rappresentazione & appunto ci0 in cui essa si identifica con il raffigurato”.”® E, nell’utilizzo della paro-
la “rappresentazione”, Gadamer precisa ch’essa “non significa piu copia o raffigurazione riproduttiva, ma viene a
indicare il fenere il luogo di, la rappresentanza. Rapraesentare significa far essere presente”.'¢

1l verbo rappresentare & dunque inteso da Gadamer quasi come sinonimo di recitare; ed €, questa, una pratica di
senso che appare condivisa e anzi rafforzata da Maurice Merleau-Ponty, studioso che ha forti legami con la psico-
logia, nell'ambito della quale recupera la nozione di “magia dell'immagine” analizzata da Kris, sino a sostenere
ch’essa “trasforma le cose in spettacoli e gli spettacoli in cose, me stesso nell’altro e I'altro in me stesso”.!”

Ma, tale trasformazione ¢ resa attiva, reale, nuovamente dall’osservatore poiché si attua, non a caso, nel pro-
cesso di interpretazione. Come sostiene Sartre, dinanzi all'immagine fotografica di una persona “abbiamo in
certo modo la coscienza di animare la fotografia, di prestarle la sua vita per farne un’immagine”.'® E non & dav-
vero un caso che un altro filosofo, Deleuze, parlando del primo piano, lo definisca “immagine-affezione”."”
Questo quadro rafforza I'opportunita di un approccio pragmatico, chiamando in causa da un lato i processi
percettivi e, dall’altro, quelli emotivi di identificazione e proiezione, che diventano piu intensi soprattutto nel
primo piano, la cui natura intrinseca impone forme di elaborazione del tutto particolari per lo spettatore.-

Il primo piano, infatti, nell’eliminare la realta, I'ambiente e il contesto, rendendoli semplice e indeterminato
sfondo, fa del volto un universo chiuso, un microcosmo e ripropone il piti elementare dei procedimenti per-
cettivo-cognitivi, quello che consiste nel rapporto figura-sfondo. Ha scritto Rudolf Arnheim:

La mente inizia la propria spiegazione della realti mediante configurazioni autocontenute e circoscritte. Tutte le prime
immagini si affidano alla semplice distinzione tra figura e sfondo; un oggetto, definito e piii o meno strutturato, é posto
contro uno sfondo [...] privo di confini, privo di forme, omogeneo, di importanza secondaria, e spessissimo interamente

ignorato.”®
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Come dire che, in ottemperanza ad un moto istintivo, ad un automatismo percettivo-cognitivo primordiale,
quando la nostra attenzione & attratta da un oggetto o da una figura, per individuarli e identificarli & costretta
a eliminare dal campo visivo tutto cid che agisce come disturbo. Tali considerazioni non si limitano al campo
percettivo, ma aprono sconfinamenti insospettati, dal momento che, applicate al primo piano di un volto, chia-
mano in causa I'immagine visiva dell’identita individuale, sorta soprattutto nell’arco del Novecento con la con-
cezione freudiana, la quale considera I'identita individuale appunto, I'Id, come entita chiusa e separata, grazie
all’Ego, dall’esterno, dal mondo.

Ne deriva che gran parte dell’efficacia percettivo-cognitiva ed anche emotiva del primo piano risiede nella sua
capacita di ricreare, anzi di enfatizzare una forma, una procedura e un processo di pensiero gia profondamen-
te radicati nella mente dello spettatore.

Per questo motivo, il primo piano riesce, pit di qualsiasi altra modalita utilizzata nella ripresa dell'uomo, a
proiettare lo spettatore nell'universo e nella dimensione propri del personaggio. Infatti, se riprendiamo I'affer-
mazione di Hans Gadamer secondo la quale nella mente di chi osserva vi & una sostanziale “indistinzione, un’u-
nita originaria tra immagine e rappresentato”, allora dobbiamo ammettere che lo spazio entro cui si muove ['os-
servatore non & pit quello dell'immagine, ma proprio quello del rappresentato. Non ¢’¢ contraddizione né for-
zatura in questa asserzione, dal momento che — come ¢ stato osservato — “I'immagine e il suo oggetto sono indi-
stinguibili, non si possono scindere, fanno tutt’'uno ('oggetto non & nell'immagine; ma & 'immagine stessa)”.?!
Se poi il rappresentato ¢ dato dal volto ripreso in primo piano, tutto ¢id vale in misura ancora maggiore, ovvia-
mente. Quindi, poiché il volto si determina come volto in immagine e non semplicemente come ['immagine di
un volto, & proprio il volto — e non appunto la sua immagine — ad assumere la dimensione di vero e proprio spa-
zio, luogo di un accadere, campo d’azione, scena, palcoscenico su cui si consumano eventi, accadono appunto
“avvenimenti espressivi”, come diceva Panofsky. Il primo piano realizza cosi in maniera persino enfatica quel-
la rappresentazione e quello spettacolo propri dell'immagine di cui hanno parlato Gadamer e Merleau-Ponty.*
Anzi, esasperando il rapporto figura-sfondo, il primo piano si sostituisce allo spazio reale, quello del volto.

Lo avevano gia sostenuto molti teorici del film, come ad esempio, Erwin Panofsky, il quale ha scritto che “il
primo piano trasforma il volto in un enorme campo d’azione, dove ogni minimo movimento dei lineamenti [...]
diventa un avvenimento espressivo in uno spazio visibile”.?* Ed Edgar Morin estende questa nozione al punto
di parlare dei “poteri cosmografici del volto ripreso in un primo piano”.*

Ma lo spazio del volto &, per sua natura, incomparabile con quello reale. In un primo piano, infatti, ha scritto

Béla Balazs,

é vero che i singoll lineamenti del volto appaiono nello spazio, ma é altrettanto vero che espressione, il senso del loro
reciproco atteggiarsi, non sono un fenomeno soggetto alle regole dello spazio.®

[...] Lespressione del volto e il significato di tale espressione non hanno alcun rapporto o legame con lo spazio.®®

Quindi, dinanzi a un primo piano, lo spettatore si muove e percorre con lo sguardo un ordine di spazio e di
realta che non pué ricondurre in nessun modo a quello reale; e, in questo luogo, in questa nuova dimensione,
¢ obbligato ad utilizzare rapporti del tutto particolari, relazioni inedite tra grandezze, linee, volumi, rilievi,
forme, curve, chiaro-scuri, luci ed ombre. E saranno proprio le variazioni e i mutamenti reciproci tra gli ele-
menti di questo nuovo insieme, a provocare nello spettatore le reazioni emotive, ossia i processi di identifica-
zione e proiezione.

Posto davanti a un volto in primo piano, lo spettatore non ha percezione di muoversi nello spazio. Egli percorre
con lo sguardo elementi che perdono il loro legame con lo spazio dell’ambiente soprattutto nel momento in cui
questi mutano le loro relazioni reciproche e si trasfigurano in un movimento mimico. Se & vero, infatti, che ogni
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Chiara Simonigh

singolo elemento del volto trova una sua collocazione precisa e contigua (la bocca in basso, gli occhi in alto
le orecchie ai lati) e che il volto stesso, come presenza, rimanda a uno spazio a esso esterno, & anche vero ck
la percezione spaziale svanisce soprattutto quando quegli elementi danno vita ad un’espressione che & sempi
espressione di un sentimento, di un atteggiamento o di un pensiero. In quel momento, ne concluc
Balazs, “vediamo dunque con i nostri occhi qualcosa che non esiste nello spazio. I sentimenti, gli stati d’animq
le intenzioni e i pensieri non sono oggetti che si trovino nello spazio”.?”

Ecco perché la portata innovativa del primo piano ha determinato nello spettatore stravolgimenti, a volte ve
e propri choc, addirittura incomprensioni le quali hanno, pero, aperto la strada ad una nuova sistemazione «
pensiero e a sconosciuti percorsi d'interpretazione — e ancora Baldzs ne ha dato ampia testimonianza nei du
aneddoti della domestica illetterata e del funzionario colto apparentati, al di la del differente bagaglio cultur:
le, dalle reazioni di smarrimento dinanzi ai primi piani cinematografici.

Anche l'attore, sottoposto ad una ripresa in primo piano, & stato obbligato a compiere numerosi e consider
voli cambiamenti nel proprio lavoro.

Gia all’epoca del muto, 'attore & stato obbligato, dal primo piano, ad una revisione integrale delle convenzic
ni recitative e a un ripensamento delle possibilita tecnico-espressive che lo hanno allontanato dalla tradizion
teatrale e hanno contribuito a far nascere e a dar forma e corpo reali ad uno stile recitativo che potesse definir
propriamente cinematografico.

Da Hugo Miinsterberg®® in poi, i teorici del film hanno a lungo insistito sulla necessita di rendere maggiorment
naturale la recitazione sottoposta al microscopio della macchina da presa. Cosi 'enfasi teatrale ha via via lasci:
to il posto ad una recitazione nuova, sottoposta alla dinamite dei decimi di millimetro, per mutuare la not
espressione di Benjamin secondo cui il cinema opera con “la dinamite dei decimi di secondo”.

Tuttavia anche i secondi, anche gli istanti di tempo pil brevi, assumono un rilievo ed un’importanza del tutt
inediti con il primo piano.

E noto, infatti, come nel film la variabile spaziale sia intimamente connessa con quella temporale. Erwi
Panofsky ha infatti definito come “possibilita uniche e specifiche”*® del cinema, proprio quelle che permettc
no una “dinamizzazione dello spazio e, parallelamente, una spazializzazione del tempo”. Anche secondo Jea
Epstein “I'universo che vediamo sullo schermo ¢i mostra dei ‘volumi-durata’ in una perpetua sintesi di spazi
e tempo. [...] Il cinema ci presenta la spazialita temporale” *"

La compressione spaziale operata dal primo piano, quindi, non puo non avere ripercussioni anche sulla vari:
bile temporale, a sua volta inverosimilmente ridotta.

Lo dimostra, tra I'altro, il fatto che la rapidita dei movimenti facciali dell’attore assume, in un primo piano, u
rilievo ed un’importanza che non verrebbero sicuramente colti in qualsiasi altro tipo di inquadrartura.

E chiaro che questa particolare caratreristica ha offerto al volto ripreso in primo piano una serie di potenzialit
espressive altrimenti negate all’attore. Labilita dell’attore ha iniziato a prodursi, ad esempio, in mirabili effet
di contrappunto audio-visivo. Se ne accorse immediatamente ancora Baldzs, il quale noto che il ritmo con ct
si trasformano le espressioni mimiche & in grado di manifestare mutamenti e metamorfosi interiori e intime ch
al linguaggio sono negate. La mimica del volto, che Baldzs definisce “micromimica”, & in grado di esprimere u
sentimento che, tradotto in parole, si diluirebbe in una lunga frase. Non solo I'espressione micromimica pu
sostituirsi a quella verbale, ma puo anche sovrapporsi ad essa poiché & in grado di manifestare ed esprimere i
tempo reale il dispiegarsi della varieta e dei mutamenti del sentimento e del pensiero che si susseguono co
maggior velocita di quanto la frase possa trattenere.

Tale immediatezza espressiva, come noto, dono al cinema e alla recitazione dell’attore cinematografico la pos
sibilita, prima inimmaginabile anche per la pantomima, del monologo e persino del dialogo micromimicc
affino le capacita micromimiche degli attori sino a creare micromaschere in grado di produrre giochi, anch
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simultanei, di simulazione e di dissimulazione, e cosi trasformo radicalmente la rappresentazione dell'interio-
rita, non solo riducendone i tempi, ma ampliandone gli ambiti e approfondendone le capacita introspettive.
Balazs ha tradotto |'essenza di tale rinnovamento introducendo il termine “microdrammatica”, anche se sareb-
be forse piti opportuno utilizzare il termine microdrammaturgia:

Lo spazio e il tempo dedicati, attraverso la microfisionomia, al dramma interiore, andarono a scapito dell'azione esterna.
[...] 8i svilupparono sempre pii le capacita di approfondimento del mezzo cinematografico, talché fu possibile rappresen-
tare quasi esclusivamente nel volto dell'uomo la lotta tra la vita e la morte. [...] Meglio del teatro, il film é riuscito a crea-
re un vero e proprio dramma di anime. [...] Le passioni sfrenate, i pensieri, i sentimenti ¢ le convinziont lottano fra loro,
fuori dello spazio. [...] Dove si svolge questa scena, non sappiamo: né locchio, né l'orecchio ci suggeriscono nulla. [...]
L'espressione d'un volto é chiusa in se stessa e perfettamente comprensibile: non v'é bisogno di pensare a null'altro nello

spazio e nel tempo.®' [...] Ci si muove unicamente nella dimensione spirituale dell'espressione.>?

Il primo piano, per questa caratteristica, non solo istituisce una cesura nel continuum della percezione, ma
determina, per cosi dire, una cesura nella continuita delle inquadrature. Percid instaura una drammaturgia
seconda, alla prima sovrapposta. Lo testimonia il fatto che il primo piano faccia emergere una dimensione spi-
rituale o astratta da strutture e leggi diverse e autonome rispetto a quelle delle inquadrature che lo precedono
o lo seguono.

Il flusso ininterrotto e scorrevole delle inquadrature, nella mente dello spettatore, appare infatti bruscamente
spezzato dall’intervento di un primo piano.

Quest'ultimo puo cosi svolgere una funzione di sovradeterminazione o invece di sottodeterminazione dei para-
metri spazio-temporali creati nel contesto drammaturgico del film, ma cio che é piu importante & che esso segna
uno scarto, un’eccezione, un’eccedenza nel film, in ogni caso un salto qualitativo.

Lo sostenne gia Ejzenstejn, che si interrogo sull'utilizzo del primo piano nella complessa architettura composi-
tiva data dal lavoro di montaggio.

Egli, come noto, individud due approcci radicalmente diversi su questo problema e li confronto.

Da un lato, I'approccio quantitativo, tipico del cinema americano e, in particolare griffithiano, il quale consi-
dera il primo piano come un “punto di vista™* che avvicina — appunto dall’espressione close-up —1'oggetto del-
I'attenzione, per mostrarlo, ossia per “presentarlo” semplicemente.

Da cio deriverebbe una considerazione del primo piano come elemento fine a se stesso, “isolato”, dice
Ejzenstejn, e da accostarsi o accumularsi quantitativamente, appunto, ad altri primi piani in una funzione di
“rappresentazione e oggettivita”,”> ovvero, di illustrazione piana di un farto.

1l primo piano assumerebbe cosi il ruolo di semplice strumento di linguaggio, predisposto per la narrazione;
infatti, sostiene Ejzenstejn, nei film americani, esso “¢ spesso un particolare determinante o “chiave” dell’ope-
ra” 3

L'approccio qualitativo proposto dal cinema sovietico sposta invece 'attenzione dal “punto di vista”, al “valo-
re di cio che si vede”,”” poiché chiama in campo la nozione di ingrandimento (krupnyj plan significa in russo
appunto piano grosso), la quale, diversamente dalla nozione di avvicinamento, dispone ad una scoperta di
nuove qualita che portano ad una risignificazione dell’oggetto.

Il primo piano non verrebbe quindi utilizzato, in quest’ottica, come semplice strumento del linguaggio, ma
come mezzo della drammaturgia; esso non sarebbe mezzo della mera rappresentazione di un fatto, ma salireb-
be verso una rappresentazione di secondo grado, ovvero una messa in forma.*®

LY

In questa concezione, il primo piano diviene un’“astrazione della rappresentazione reale”,*” per Ejzenstejn, il

quale, a questo proposito, ricorda come, nel film La terra, Dovienko avrebbe potuto rendere la lotta tra la vita
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e la morte non mostrando una donna dibattersi, come scrive, tra “i forni, le pentole, le tovaglie, le panche, gli
asciugamani e tutti i particolari della vita quotidiana”;** ma mostrandone semplicemente il primo piano.

E cio accade perché il primo piano impone gia in se stesso un ordine di realta diverso da quello consueto, al
quale deve essere quindi giustapposto e non semplicemente affiancato.

Infatti, a questo proposito Ejzenstejn, si esprime appunto in termini di “giustapposizione™' e di “fusione qua-
litativa fondamentalmente nuova”.*

Egli considera quindi il primo piano come uno strumento in grado di far scoprire I'oggetto della visione in
forme insospettate, ossia come il mezzo di uno svelamento, di un’epifania, che apre nuovi scenari di pensiero,
che muove verso I'astrazione concettuale.

In questo, si trova una chiara risposta all'esperimento di Pudovkin e Kulesov, i quali non tennero conto, nello
loro deduzioni, del fatto che il potere d’astrazione, di pensiero e quindi d’interpretazione o di “generalizzazio-
ne concettuale”, per dirla con Ejzenstejn, fosse contenuto gia soltanto nel primo piano stesso.

Anche Antonin Artaud ha dato conto di questo fenomeno, e della sua relativa indipendenza dal montaggio,

quando ha scritto che

per il fatto di isolare gli oggetts, il cinema dona loro una vita a parte che tende sempre piii a divenire indipendente e a stac-
carsi dal senso ordinario degli oggetti medesimi. [...] Ecco perché il cinema mi senibra fatto soprattutto per esprimere le
cose del pensiero, l'interiorita della coscienza, e non tanto attraverso il gioco delle immagini, quanto attraverso qualcosa
di pite imponderabile che ce le restituisce nella loro forma diretta, senza interposizions, senza rappresentaziont. [...] Il cine-

ma é essenzialmente il tramite rivelatore di tutta una vita occulta con la quale ci mette in relazione.®

Ed & opinione questa sul primo piano, condivisa non solo da Kracauer,* ma anche - e ovviamente per quanto
riguarda quello fotografico — da Nietzsche, il quale, ne La gasa scienza, ne enfatizza I'aspetto pil inquietante,
trovando nell’arte teatrale una sorta di rimedio. “Senza quell’arte — scrive Nietzsche — non saremmo nient’altro
che primo piano e vivremmo completamente alla mercé di quell’ottica che fa apparire le cose pit prossime e
pitt comuni smisuratamente grandi e quasi fossero la realta in s¢”.%

Il primo piano quindi, nel sostituire un ordine di realta ad un altro, da vita ad una sorta di illusione, che non &
tanto ottica, quanto mentale: & una vera e propria vertigine del pensiero, una sua rivoluzione.

Ed in questa rivoluzione, oltre che in altre caratteristiche, il cinema trova la propria modernita.

Walter Benjamin, infatti, ha osservato come peculiare dell’epoca moderna sia proprio “I'esigenza di imposses-
sarsi dell’oggetto da una distanza il pit possibile ravvicinata nell'immagine, o meglio nell’effige, nella riprodu-
zione” * distruggendone cosi I'aura che definisce anche come “un’apparizione unica di una distanza, per quan-
to vicina possa essere”.¥ E tuttavia, precisa, I'aura, il valore cultuale, in questa sorta di guerra, “occupa un’ul-
tima trincea, che & costituita dal volto dell'uomo” #

Non & percid un caso, che Pasolini, vedesse il volto dell'uomo, ripreso in primo piano, ammantarsi di sacralita.
E, questo, proprio perché il volto dell’'uomo in un’immagine di primo piano, secondo un’espressione di Balazs
— autore che piace richiamare in chiusura, se non altro perché ¢ stato uno dei primi e piu acuti studiosi del

primo piano - si fa “spirito visibile”.*
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