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Nota introduttiva

Le teore cinematografiche, come noto, si situano all'incrocio tra la
storia del dnema e estetica: vengono elaborate dopo ¢ spesso wif
film, a conferma che le teorie non sono una « precestistica » (non
dicono « come = fare un'operal, ma una riflessione sui modi del fare
artistico; ¢ assumono, come loro contesto ¢ Bmite, Pestetica, cios i
molteplici sistemi di pensiero che garantiscono fondamenti & modelli
di articoluzioni concetrali.

In questo libro, la relazione che si & privilegiata & appunto quells
che lega le reorie cinematografiche all’estetica, considerare, le umne ¢
I'altra, in rapporto a un tema che le unisce in maniera fortemente soli-
dale e che ¢ quello delle nuove nozioni di arte e di spertacnle che it
film IMpone,

In un modo piit o meno dichinsrare e insistito, infats, tutte le teorie
cinematografiche, dai primerdi a oggi, si sono interrogate = hanno co-
struito de proprie elaboradoni intomo alls domanda: perché, in che
mado, per quali carareeristiche i film & insieme arte & spettacolo? e in
CLuARES arte dello ipetfacolo, che cosa ne decide lo statuto, il linguag-
gio, gli element di articolazione, da cui derivano le varie forme & la-
diversita degl suili®

Considerata da questa prospettiva, la staria delle teorie cinemsto-
grafiche si presenta sotta una fuce particolare, in quanto f emergere
aspettl ¢ convett che spesso sono rimast in ambra se non addirittura
rimossi, E questo i restimonianza del faro che anche i lavoro dello
stotico & softoposto alle pressioni culturali del tempa, che o inclina-
no & privilegiare assi di letrura i guali finiscono con essere fortemen-
te selertivi nei riguurdi delle nterpratasioni.

La stessn prospertiva, lo stesso tema, si sono assunti nella riconsi-
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derazione estetica della nozione di «spettacolo ilmica », che costitui-
sce |4 seconda parte del volume ¢ il namrale contesto della prima, a
cuil 51 connette i maniera unttaria.

Com'ern inevitabile, considerara la specificith dell"ambiro (I'esteti-
ca in rapporto al film, appuntol, qui la e storia s = | coi mareriali, al-
Pinsterno dei divers sisterni filosofici, hanno caratteri quasi sempre di
pura occasionaliti o marginalith; e percié « storia», veramente, non
producona - fomisce solo un orzzonte dentro cud si cerca di precisa-
re e sviluppare il senso problematics di une nozione (lo «spettacolo
filmico =) che hi avuto autentica forza di sfondamento nell intero up-
parato arcistico e ha segnato il pensiero estetioo del Novecento.

Lt Termuine, Chigra Ef'mum:g.ﬁ
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Parle prima

Lo spettacolo nelle teorie del cinema
Chiara Simonigh






Premessa
Lo spettacolo cinematografico. |struzioni per I'uso

E opinione comune, s non addifiturs vero ¢ proprio lioge come,
affermare che il cinema sia uno spetizcolo.

Lo & nell'evidenza del prodomo: il ilm; nelle forme di fruizione che
esso impone: la visione in sala o altrove; nefla drualitd colleniva e in-
dividuale che lo cararerizea e bo introduce: lo spegnersi delle hoci, 1il-
luminarsi dello schermo; nella presenza, sia pure in immagine, dei
porsonagg; nella rappresentarione di axioni ed eventi

E tuttavia, se o si chiede cosa sia lo spettacolo cinematografico, la
domanda appare in gualche modo imbarazzante, non solo per Uinat-
ferrabilita di una defnizione univoca; ma sopratiutto per guel sospet-
o i degrado intellettuale, culturale € arastico che la parola « spetea-
colo » sembra recare con sé e trasferire al flm e al cinema quando vi s
ACCOSIA.

Won & ceno umn caso, infattd, se I'sspressione s spettacolo cihemano-
grafico» ha fnito col farsi carico del peso gravoso sia delle orgini del
cinema nel mondo della fiera, del baraccone, del drco, del varfded,
del sensicfall ecc. sin di quei ilm apparenent alla produzions pit
commerciale dell'industria cosiddetta dell mirarenimentao,

Il concento di « spettacolos, inteso in quests accezione univoca, ha
posi creato una sorta di contraddizione all interno del « fenomeno-ci-
nemaw: & gerito, da unes parme, o tender conto ¢ perctd a manteneres
attivo un ambito di marginalith culterale o sddimue para-estetico;
¢, dall'altra, a promuovere una nobilitazione culurale ed estetica del
cinema ¢ del film al di fuen dello spettacels,

MNon & percid azzardato affermarc che, via via che tale contraddi-
#iome si radicava sino a giungene, in particolare in epoca recente, ad
una sorta di legitimazione teorica, & parso sempre pit arduc, nel-
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I'embito del cinema — ben diversamente da quante & accaduto in
quello del teatro — ampliare quel dstreno e univoon concete di spet-
racolo ed intendere la parola «spertacolo s nel sun senso orginario,
coniugandela quindi con quella di «arte» e cosi parlare finalmente
per il cinema di arte dello spettacals,

Proprio per queste sagioni, & parse necessario rleggere 1 torici del
film che si callocano nei primi sessant'anni di vita del cinema per rin-
tracciare il ruelo ¢ le articolazioni che, all'interno dells loro riflessio-
ne, hit avuto appunto la noziene di ante dello spetfacolo ¢ derivarne,
per quanta possibile, un percorsa.

In queste progpettiva, i lavoro che proponiamo mtende porsi non
come una riconsiderpzions dell'intera storia delle teoriche!, ma sola
di quella particolare produzione reorica che, pur sttraversanda nu-
merosi e differenti sistemi di speculazione, ha chiarto in maniers
sempré pitl precisa cosa sia l'ane dello spettacolo cinematogralico.

E infatti evidente che, dinanzi all'avwento del cinema, 'vomo di
cultura, per identificardo ¢ studiarls, immediatamente lo rconduce
all'alveo dello spettacelo,

In primo luogo, perché coglie la centralih che in esso assume Patro
chella visione, del guardare - ricardiama in inciso che la parola spetsa-
colo deriva dal latine specsire, ossia apponto guardare,

I secondo luopo, perché dconosce che, attarno all’ano della vi-
sione da purte dello spettatore. si fonda 'intera articolazione ed orga-
nizzdzione espréssiva, o pill precisamente, rappresentativa o dram-
maturgica del Alm, [ film, al pud di ogni altras forma di spettacelo,
sussiste in virtl di una dessesadarsie®, la guile s'incarica di reppresen-
fare’ una storia, ossia di allestire, organizzare e realizzure fa messy in
torma {d'immagine in movimento & audiovisiva) degli eventi e delle
azioni direttamente mostrai allo spettatore, diversamente da guanto
fa la letteraturi che invece narma, racconta una staria — e rdoordiamo
ancora in inciso, ¢ guindi molto sntedcamente, che la suddivisione

! In quessambire omandiamo 8 ke ad slinens. diee =i foekmmentali: An-
Ao, 1950 e CASETT, 1993,

* Per queaenzo riguards b definizione di drammatergis cioematografico ofr TerME-
NI, 15438,

' Per quunto riguards b noestie | mpprcscntazione legi al cinema o, Ters-
W, 2,
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gui richiamata tra spettacolo e narrazione & quella onginariamente
proposta da Adstotele tra dramma od epica e ripress pod, a propesito
del cinema, da Ezenttejn’. 1l termine « dramma-s, infatt, detiverch-
be dal dorioo drdx che significa agire: esso definisce appunio un' ez
me tondata sul concetto di smmers, ossia un’azione realments com-
piuta da atrord, che simula € manifesta {ossia opera una drammatize-
zione} 'interazione ¢ il confliree {quest'ultima, in particolare, & P'ele-
mento che sopgiace al principio drimmarica) dei personaggi. 11

a perciés non designa un'azione, come quella narrativa, che
viene riccontata, da un lato attraverso un meszo per sua i evo-
cative com'@ la parala, dell’altre Altrata da un’entita (il cosiddetto io
narrante) che, per quanta tenti di celare la propria presenza (limitan-
do i propri commenti e facendo uso del tempo presente ¢ della de-
scrizione, come ad esemplo sccade nel romanzo, in particolare dalla
seconds metd del Novecento), st interpone comungue tra Pazione ¢ §
personaggl, da una parte, e il pubblico, dall'alta,

I teorici, abbiame dettn, nconoscano subito, sin dalle orgini, in
maode immediars & quasi istintivo, carattere di spettacalo al film. E
proprio per mle istintivith non ne deavano precsa @ proprein defini-
zione, ma pensanc di raggiungerla, con eguale immediaterza ed evi-
denza, attraversa = differenze che emergono dal confronto ded cine-
mi ¢on Forme spettacolan dells radizione come le ombre dnesi, la
pantomima’, ma sopraitutte il tebteo.

Cuest"ultdmo viene fin da subite assunto quale termine privilegiato
di un paragone che costantemente si affaccerd nelle teorie del cinema
e che viene wilizzato dappdma, per cosl dire, per ritagliare una ini-
ziale ¢ approssimariva definizione di spettacolo cinematograhicn « per
scarti= o per « differenze »® in seguito, per identificare quella tradi-
zione spettacolare da cui il cinema si deve dedisamente diferenzare
per imporsi come nuova ade dello gpettacole’; infing, soprattutio con
I"ayvento del sonoro, per determinare in cosa consista e nowviti della
drpmmuturgia sulla quale s fonda il Alm? e per individuame e analiz-

* Cfr il paragrate dedicars nd Epentein.

"L B paragralo su Tille:

R CiE i paragradt su Comude, Mirsterbery, Delluc, Epstein, Moussinac.

T Cin | pregrafi sulle svangunrcie dnemamografiche, su Eoleim, su Pudovdn,
* Cfr il paragrafo su Bagin,
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Zarne gll effert innovativi, come ad csempio Uinedito rapporto ch'es-
=4 istinisce tra tosto ¢ spettacolo, ed anche tra attore, personaggio ¢
spetrarore”,

vero che se questo confronm, da un lamo, risulta massima-
mente produttive; dall'altro, genera anche una sarta di scemodo vin-
colo che diventa evidente nel continuo tentativa di applicare al him
categorie, strumenti speculativi ¢ terminologie propri dell'ambite
teatrale ¢ percid spesso incapaci di render conto della nowvica intro-
dofta dallo spentacole dnematografico e dalla ses nuova forma di
drammaturgia.

1 terrmime « deammatuargis », infazti, viene inteso da qualche teeri-
oo, come in teatro, quale creazione o prodotto del drammargo &
dunque trasposto e applicato nel cinema al limitato e fstrero campo
di dé che per il film dovrebbe essere definito come seratvars dramrma-
iergica, ossia la costruzione dello scheletro di partenza da cul pren-
derii avvio la costruzione dell'opera cinemaografica e che dguarda il
semplice dispiegarsi deghi eventi ¢ delle azioni & la caranerizzazione
dei personaggi. Questo particalare utilizzo del termine « drammarur-
gia = appare improprio se applicato al dnema perche la dammanr-
gia di un film, diversamente da quells tetrale, non nasce né si st o
si deposita in un testo seritto capace di racchindere, come in teatro, i
senso profondo e invariabile di un'opera d'arte definita e conchiusa
{ad esempio di Euripide, Shakespeare, Firandello ecc.) che =i offre
poi & differenti interpretazioni sttraverso la sua messa in scena {ad
esempio di Renconi, Craig, Eduarde ecc.) pur restando sempre
ugusale a s stessa— tanta & vero che in ambite cinematograhico non s
pisds parlare, e in effertl giustamente non st parla, di « drammarurgos,
nemmeng quando o si riferises allo sceneppiatore, essendo la sceneg-
giatura mero siumento preparatorio al lavoro registico o, per usare
purole di Pasolini, essendo esss una strutturs che rimanda ad un’altea
strurinea, la quale & ancora in potenza e quasi del ttto inesistente
tanto da poter radicalmente smentine, una volta realizzata, la prima, o
comundque rendersi totalmente irriconoscibile dspetro ad essa {come
accade guando da una stesss sceneggianin regisd diverst traggono
CpEre cim:;m:amgmﬁn:hr: nella sostanza ditferent).

La drammarurgia del film & guindi piuttosto da intenderst secondo

* Cfr i paragrahi so Babise e Panodski, o quelli su Barbam e Chiscin.
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la concezione orchestrale di Ezengejn {sicuramente il fondatore e
mussimo teorico dells drammaturgia cinematograficat come la messa
n forma di un contenuto anraverso V'instene nutnio ed eterogeneo
degli strumenti espressivi cinematografic a disposizione del regista
(I'attore, | meszi tecnologici — macchina da presa, montaggio ecc. —la
rmusica, la seenograba ece.), in virth dei quali prende vita 'opera fil-
mica, la quale, altrimenti, non troverebbe quell’unita estetica che &
garaniia della sua legittimita artistica.

Dungue Ia drammarurgia cinematografica ha basi, articolazioni e
caeatreristiche del tutto different da quella reatrale, la guale, sempli-
fcando e sintetizzandn moli, poggia principalmente su due elemen-
ti: ['azione parlata e la recitzione. Le prima &, come abbisme detto,
gia deposizata nel testo seritto e s'incarica non solo di definire caratte-
ri ed eventi o whoni, ma di dar loro espressione e addiritouna di fadi
sussistere, evocandoli artraverso i dizlogo o il monodoge. La scconda,
pur essendo spesso sostituita dalls prima (ad esempio, guande il
compimento reale di un’azione viene soppiancato dal racconto che ne
fa un personuggio), mantiene on'importanz fondamentale, se non
altre perche, ateraverso i modi ¢ Ie forme ch'essa assume, si fa ulterio-
re esprestione del carattere e degli stati interion del personaggi

Nella drammatuegia del film (enche quello audiovisive), al contea-
rio, ln parols ricopre un ruoko subordinato all sziore, che iInvece wssy-
me ana funzione cenirale, in guanto @ il principale veicolo per mani-
festare, mostrare, rendere visibile & cost offrire alle elaborazioni della
ripresa £ del mnnta.g.gir_l. gli event e 'interiorita dei personaggi.

Ed & proprio il delicato mpporto che si istituisee tes attore & appa-
rato tecnologico all'interno dells costruzione drammaturgica del film
a dererminare congeguenze lali da inteodurre grandi novita nells
drammaturgia della recitazione. La prestazione dell'attore cinemaro-
grafico, infart, non si dif direttamente al puhl:dim. come guella del-
|"atrore teatrale, ma viene mediata dalla ripresa prima e dal montag-
gio pai. 11 lavoro dell'artore cinemarografico, quindi, si svolge in fun-
Fione e fmrieme a qu.-_un del mezzi tecnologici. Inolere, ke |:-r_'ssl|':|il|tn
offerte dalla ripresa in primo pianc e dagli efferti di monaggio sren-
buiscono inedita importanza non tanto all'azione dell’attore colta
nella s unisd e completezal, quanto pruttosto al singoli moviment
che compongono guella stessn seione; per cui si pud sicuramenne af-
fermare che il mordmenta diventa un altro deld capisaldi su cui 5 fon-
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da la drammarurgia cinematografica — pii di quanto non acceda nel
teatro— un partiicolare che sveli 'apparentemente impercettibile ten-
tennamento di una mano nell’afferrare un oggetto pud dsultare non
solo centrale, ma massimamente espressivo in un flm.

E tuttavia, in on Alm, il movimento sucui si fonda la deammaturgia
non & solo quello prodocte dall’ atrore, ma, diversamente da ogni altra
forma di spettacolo {(danza, pantomima ecc.}, anche quello provocaro
da elementi od oggeri. Col sitvare lo spettacelo al di fucr dello spa-
zio chiuso del paleoscenico teatrale, il cnema rende partecipe all'a-
aione drammaturgics ['ambiente reale colto net suor aspetti pad var
sia macroscopict, sis miccoscopid (non a caso, Ejzenstemn dedica un
intero volume alla nitara che al cinema &, in senso propeio, non indif-
fevente e Bazin parla peril flm proprio di « drammarrgia dells natu-
raw}: una foglia che cade, una porta che sbarte, en fulmine che colpi-
sce un'abitazione, un aereo che vala, un treno che artva in stamone
ecc. possano diventine sia potenziali promotor dell'evento dramma-
rugico (dando vita ed um nuove tipo di serutturs deammaturgica fon-
data pifi sul conceno di casualizi che non su quello di cawsalif, come
pilr spes=o accade invece alla drammarurgia teatralel, sia laton di si-
gnificati e valon nsospettat e assumere cosi, se immessi in particolari
composizioni di montaggio, forte espressiviti,

Infine, il movimenio alla bese della drammaturgia ded flm, come &
nete sin dalle ssplorazioni dells avanguardie dnemaragrafiche, & un-
che quello prodotto dalla treenologla stessa — tanto da farci supporre
sia lecito sostituire per il cinema I'uso dell espressione « linguaggio -
nematografico = con guello di «drammarurgia dei meza tecnologi-
ciw (non caso, Ejzenitein sostiene che «in un flm tutto recita») e da
indurct & pensare che la tradizionele definizione del cinema come
wirte del movimentos reccolgs in 56 un senso che merita di essece
approfondito alla luce della nozione di spettacolo ¢ che potrebbe
mertere in forse la distinzione nettd tra film documentario e di finzio-
ne'™, Infatri, una ripresa statica oppure in movimento di uno stesso
soggerto pud mutarne ndicalmente i senso e i sentimento che ne ha
lo spettatore: non solo, ma anche il montaggio pué intervenire per
dare lillusione del movimento atrribuende alle azioni o agli event un

¥ Perun approfondiments i quessi asper ofr: il paragrafa 2.2 dal sitalo Nover'
iy .d'ra.-.w.l.wj.q.i;f eil pai Hp.ni'n &1 dedicaio o Bazin.
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senso di rapiditi o di lentezza; infine anche il ralents o |'sccelerato so-
ne in grado di rrasformare in maniers sostanziale il movimento reale
nasegnandogli nuova espressivits,

La tecnoelogia assume quindi un ruelo ¢ una hunzione drammatue-
giti centrali nello spettacole dnematografico ga per il suo potere di
trasfigurazione del reale sin per la sun capacitd di imporre con forza
tile trashgurazione allo spestatore. Se, infatd, in altre [orme di spetia-
cobo, lo spuardo dello spettarore viene guidaro in determinat percor-
s ¢ partatn a concenerarsi su elementi che di volta in volta possono
diventare — anche se non necessariamente diventano = il fusco della
sua attenzipne; nel cinemwa, invers, [o %u.urdn dello spettatore viene
letteralmente ui'rhl!gatu aveders attraversa i r.ll:['i:l:.'l-i'hl percerivi impo
sti dalla ripresa; dal montaggio e dagli aliri mesz tecniologici; percor-
=i, questi, che mentre costituiscono g una vers e pmp-rii trasfgurn-
zione del reale, aprone anche la vis agli itinerari emortvi ed intellettiv
dello spettatore dinanzi al film,

Per tali ragioni, sono molt i teorid del dnema che insistono sulla
centralitd del runlo che, nella costruzione drammarurgica del film, as-
sume lo spettatore. Assepnando allo spettatore tale centraliti, si adot-
ta una prospertiva di stodio sulla dremmarorgia del flm —a col & de-
dicate I'ultimo capitolo di questo lavoro — che i potrebbe definire
come « pragmatica dello speracolo cinematograficos ¢ che recupera
il significato originario del termine « pragmatica » indicato da Char-
les Morris!,

A guest temi, al loro organizzarsi in forme di pensiero capaci di
definire la noxione di arte dello spettacolo cinematogricn, coincor
rono le argomentazioni dei seorici — che qui di seguite proponiamo
anche con 'ausilio di ampie e testuali cirazoni — attreverso le quali e
auguriamo che il lettore ritrovi contenuti familian alla sea esperienza
di spettatore’.

W i i noen 1 al capizolo dal tivobe Ve Wi prs gt ded fibe,

Y Proprin per gquestn scelia dil prospeniva e di campao, veon vt feooe - che s
wgtoria delle rende o dovrehhe n,'umrmplun:n: L"'|,I1I1I'I:||'|III ~ LITEdn Posis it LML
wodimes, Ao F!E:I.'{!h.l’." hanno dato comsribur chiamments defmitt come = postiches
fa esemipio Zavanind, Astrup, Trufaurk, aliri perché horno indagam aspetit e femi
feconnmic, a.l.;u;in|;||_;i.-rj, p::lun;'p;i ECC.C A CEEmpin Bachlin, Mi.l:l.'_[. Lu.E::q,'l- tyor ks
sal partcolen ma che non hanno implicazoni, g direre né dndirete, con b nogdis-
ne « spetincnk e






Capitolo 1
L'incontro con un nuove spettacelo

1.1 Riceiotte Canuda

I un'epoca in cui il dnema, ancora alle origing, & grezzo divertimento
per e masse incolie e quindi oggetio di diffidenza per le élise intellet-
tuali, Ricciotro Camado [ 1877-1923), nomo di culoura italiano emigra-
tor a Parigi, non solo lo definisce come = Settima Arte », owvero come
wltimo e pit ebevato stadio dell evoluzione estetica che unisce sintetica-
mente, secondoun utopico ideale di erte rotade di evidente derivazione
wagneriana, le componenti plﬂtlcheemmmh:dxtmtclc altre arti; ma,

poiché lo indica come « manifestazione della vira “oggettivaza” dinan-

# bd un pubblicos (Canudo, 1927, p. 84) eehi ne individua anche
|« essenza pit intima, guella di Spettecolow (Canudao, 1927, p. 855,

S¢ appare ormai desueta Uiden di una distinzione, e per glunta evo-
lutiva o gerarchica, tra le arti, con un unico ¢ ben identdficabile verti-
ce, sorprendente & iovece 'immediata percedone, da paree di Canu-
do, del raolo ssunto dal dnema nel rinnovamento della cultura tra-
dizionale ¢, in particolare, nell’ambito delle spettacole. Nel suo M-
wifesto della Settima Arte del 1911, egli infari lo dehnisce come unica
« arte plastica in movimento » & percid «= come Annovatore di tutti i
modi della cregzione artsticas (Canude, 1927, p. 103 &, in particola
re, della « concezione dello spettacalos (Canudo, 1927, p. 7310

E comprensibile quindi che Camudo sostenga con forza la necessith

! 1 emema, seriee Canudn, @ ho dwalusiondio quu].uﬂi n.'phJJl.l.ﬁ!iunﬂ delks vit
quatichena & nella sesmo ;empo o concezione dedls spemuenlo s (CanUlo, 1527,
p. 73 1 Perun simetico quadso sulle prme nilessioni sescitnee dalby meseiva dil cinema
gl intelbettunli ofr. Pappendice ap 175,
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di svincolare completamente il cinerna dalla cultura del passato, sia
per guanto riguards il cam po della riflessione estetics e teorica sia per
quello della prarica artistica. E, &, 4 salvaguardia delle porenzialith
espressive propriamente cinematografiche, che altiment sarebbero
destinare a rimanere in uno stadio di mera latenza, ossia del tutro inuti-
lizzare & inespresse. Non a caso, egli smmeonisce contro 1 pericoli che
derivano dal voler ricandurre il cinema al tearro o alla lererarur &
considers ad esempio le traduzioni per [o scherma dei capalavord del-
Puno o dell'altra come un tentativo per nobilitare il cinema agh oechi
degli inzellerruali e insieme per garantitsi ampi e facili successi econo-
mici, attraverso lo sfruttamento della nasurale inclinazione insita nel
grande pubblico a voler dtrovare personaggi e storie nod e amati. Tea-
tro ¢ betteratura, secondo Canudo, sppartengono, infarti, a quella tra-
dizione d’arre e di spettacolo che proprio il einema, con ls sua grande
carica innovativa, mette in crisi. Per queste rapioni, egli assegna al ¢i-
nema americino il primaro dell’espressivira, giacehé esso sorge in un
By culturale e artstico meno ]l:ln,gmru [ u:ELEnqu:: MCTH pef-.'nsjm,
ovvera in grado di lasciare margini pit ampi alls sperimentazione for-
male: & Gli Americani — serive a tale proposito — sone natl, dal punto
di vista estetico, con I Are dello Schermo ... Now Aarne nudls da dy-
sientacare [...]. Essi non devono che apprendere, ricercare s (Canudo,
1827, pp. B7-88). 1l cnema curopeo, al contrario, « hrancola misere-
volmente in toti | campi della letteratura e non cerca che eccezianal-
mente la stradn che gli & destinata, quella in ¢ui diverri veramente
un‘arte nuova e cesserd di essere illustrazions animata di un resto »
(Canudo, 1927, p. 200). Canudo coglie cosi, con acume, il principale
nodo problematico che legave strettamente, nel cinema dell’epocs, il
comeetto di auronomia artistica o meglio di artisticiti in senso proprio,
con quello di spettacolo. Egli era convinta che finché il cinema non
avesse trovato I modo di dar forma rappresentativa a una serie Jf azio-
ni, di atti attraverse cud prende forma la storia, come awiene nello
spertacolo teatrale, ma ovviamente secondo convenzioni € mezs
profondamente diversi, nuowi e prope; finché insomma non avesse
creatoung sua propria deammaturgia, non avrebbe mal potuto sspirs-
rea raggiungere una vera digniea artistica —in inciso si dcorda che ogni
Forma di spetracols prevede una dramesstsrgia [dal greco defma, azio-
tieh. La storia in se stessa, il contenuro, quindi, come d'altronde in tur-
ta l'arte lenel cinema, come negli alri domini dello spirito - ricoeda
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Canudp —, 'arte consiste nel suggerire delle emozioni, non nel rferine
dei fatti », Canudo, 1927, p. 108] non avrebbero dovuto costituire il
principale oggetto d'interesse e, cid, anche in opere cnematografiche
dowve la storia stessa avesse occupato un ruolo centcrale, come ad esem-
piuiﬁ]md'az:iuu: poiché « la favola che costituisce lanimia del film ha
sempre poca importanza» (Canudo, 1927, p. 130). Lazione, anii,
dev'essere sempre intesa, secondo Canudo, come manifestarione di
un moto del sentimento o del pensiero e mai come un semplice e nudo
atto, perché « Marte non & la rappresentazions dei fand reali; & 'evoca-
zione dei senrinvent che asvolgono i far w{Canudo, 1927, p. 107K,
Maturale conseguenza & quindi considerare come oggetto pring-
pale dells pappresentazions cinematografica i «subeoscientes, in
aperta antites alle pusiziuni:— successivamente invalidate — dello sies-
so Freud, che in quegli anni negava ol cinema capacita d'mtrospezio-
ne e d'astrazione’, e individuare guindi # Alm come |'onice mezeo or-
tiatico in grado di dare nmuova, anzi, moderna espressione alla vita in-
weriore dell'vomo. Tale espressione, secondo Canude, inevitabilmen-
e deve sopravanzare, e sopravinza, Je forme rappresentative dello
spettacolo ottocentesco, intrso di psicologismo = da manuale s (Ca:
nudo, 1927, p. 152); perché «ei riporta a un linguaggio primordiale
sinteticos (Canodo, 1927, p. 103}, fatto di immagine, rftmo, luce e
colore, unit in une complessa concezione orchestrale e non sempli-
cemeqite narrativa; cosl accade, dice, ne capolavori del pit grandi re-
gisti, quali ad esempio i flm di Griffith (Canudo, 1927, p. 154). Gli
sforzi di Canudo si concentrano quindi su una ricerca degli elementi
fondamenzali del «linguaggio cinemaragrafico, che sta cercando di
formare, se non ancora di acoreseere, un vocabolario proprios (Ca
nuda, 1927, p- 101} anche se una scarsy atenzione, lamenta, & attr-
bouita al mﬂnl.‘uggm vabe a dire al «ritmo creato dal gioce delle *in-
quadrature”», al « rappart! tra le tonalith espressive delle immagind
contemporanes di un medesimeo quadro= ¢ al colore, che non segue

!, 1927, pe 107 Malro affine, wole rificasione, alla nomene & Ejzsniein
ol senrimento dell agione »

P e pugio 1925 Freud scrive d propesito delle possibitics d'pstrazions del i
nemna: o Mon mi semba possibile fare delle nestre astrazioni ima presenmedione
plastica che sia un minimo rispestabids ». Criago in TERMINE, 1994, po 23, 0 oui'ri-
mandiamo per in a;lpm[u:.rp{iimnt-p ded pema,

i Anche per due successive citasdan,
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ung tavolozza ideale, ma riproduce banalmente la natura, nei primi
esperimenti svolt dagli dovamirie (cosi egh definizee gl autori di Blm)
della sua epoca, Della luce, poi, viene del tutto ignorato i valore
drammaturgico, quello che permetterebbe di rendere l'interiorini un
elemento « fologenico » {parola applicata per la prima volta al cinema
proprio da Canudal®, attraverso un'approprata lluminazione del-
Parrore, il quale deve sempre essere, come dice, « luce umenizzata in
simbaoli drammarici» (Canudo, 1927, p. 105). Gli atror, infatt, se-
concdo Canudo, debbono essere sentitd luminoses e non ssmplice-
menie « fotogratate » e debbono essere ripresi in primi piani che sb-
biano sempre « un posto essenziale nello sviluppo dell axione » (Ca-
nuiele, 1937, p. 155}, Salo cosl si potri fare del dnema « qualoosa di
diverso da un Teatro fotografato, da un romanzoe illustrato dal verow:
solo in questo modo, Pattore potra esprimere col gesto cio che a tea-
1ro esprimerchbe & parole — ricordiamo, qui in inciso, che negli anni
n cul serive Canudo il cinema £ ancora priva di sonore. E vero, egli
sostiene, che il Alm quanto |'opern teatrale & stato concepito in fun-
zione delfa parola, ma questa assolve compit del muitto differenti nel-
Funo ¢ pell'altra. Se a teatro la parola consiste essengalmente in un
dialogo, connorato dalla precisione con cui esprime | moti interior e
pii i generale Pazone e Is psicologia del personaggio, nel cinema
muto, al contratio, la parola deve m]uppar:la propri e epocaliog
grazie alla didascalia che Propone una = visione suggerita scritta », in
luogo della «visione definita plastica » offerta dalle immagini (Caru-

do, 1927, p. 122}, Secondo Canudo, in un film, le didascalie non solo
non dovrebbero mai sostituire ln pacols defll'attore, ma doveebbero
essere limitate quanto pil possibile sia nel numero delle loro appari-
ztoni sia nella lunghezzs dei lore testi, poiché la qualita pil notevale
chie eghi atrribuisce ai personaggi cinematografici & I'efficacia dram-
marurgic: «MNon  pardano, ma agiscono: mow  dicomo  medls,
esprimonoy — come lo Charlot creata dal grande Charlie Chaplin,
«autore del pitt complero “dizionace di gesti™ che si possa pensare
sutlle Schermo, che put “esprimere” tutto senza “dire” nientes (Ca-

* Dall’Fistoury da otardoa [Lalant, Parigl 1947) & Bené Jeanne e Charles Fard in
pai, & nom che i vocaboky = fotogerda » o uilizeato sn & 1539 per descrivensi la
v i ﬁmm-rrcg &2 A Lo beslmenlanzn scoita anche nel rommmes di Edmend de
Cronpourt Lo Funsifve, pubblican per la prima voltn nal 1EKL
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fnuda, 1927, p. 890, Proprio perché lavori in un « Dramna Visivo =,
ossia in uno sperracolo basato sull'immagine, Mattore cinematograh-
co, diversamente da quello teatrale, esprime una eftwstagine umana»
¢, quando & un dive, rappresenta persing, secondo Canudo, «la sin-
tesi di miglinia di indevidui fatd o sua immagine e sparsi su tute il glo-
bos (Canudn, 1927, p. 137) e, contemporaneamente, mostra la pro-
pria pitt nascosta intimiti. In un Blm, infaci, egli vede antore colo,
anzt sarprese nella profondita del suo essere grazie al miracolo della
prodigiosa tecnics insita nella mucching da presa. Inoltee, Fintensita
della sua immedesimazione nel personaggio & maggiore di quella del-
I'attore seatrale perchd vissuta pell'unicitd di una sola prestezione,
mentre 'attore wearrale & costretio a «vivere periodicamente, o ore
fisse, b vita di un altro= (Canudo, 1927, p. 84,

Canudo non considera, dungue, la teenica cinemarografica come
un oszacolo all'aristicie del film; anzi, la vede come l'elemento di piti
forte innovazione.,

La piti evidente delle novitd che allontanano il cincma dalle albe
manilestazioni dello spettacelo consiste, infami, nella sua capacica i
contrapporre, come serive, al « reale cpngiante della Scenax, o ]'imes-
& fixo dello Schemmos (Canudo, 1927, p. 84), Tale intuizione, pur
espressa in una estrema ¢ sommari sintesi, anticipa di gqualche de-
cenmio, le ampie ¢ profonde riflessioni di Walter Benjamin sugli of-
fetri della riproducibilitd teenica nella spettacols, Canudo nota che
e o spettacolo tradidionale moestra al pubblico una realta vicina, tan-
;_:;ihilr:, viva & percio mutevole o, come dice, «cangiante» e diversa
quindi in ogni sua replica. il cinema, invece, poiché cattura ¢ cristal-
lizza la realcd, ¢ in grado di rpresencarla quasi allinfinite sempre
identica, immutabile e appunto « fisse =, tanto da tarla apparire, aght
speitatori, lontana nel tempo e nello spazio, impalpabile o, come
serive, o irreale s,

Per Canude, dungue, la tecnica offre sl cinema la possibilita di cat-
turare la reali nelle sue component sia speeiali sia remparali, di tra-
shgurarla e scoprirne i segreti. Per guesto motive considers 'ambien-
te, la natura, non come un elemento decorative dello sperracolo, ma
come un vern ¢ proprio personaggio, anzi, un'entiti dall infuenza
misterioss ¢ potente sull azione degli esseri umani, proprio come la &
il fato ned teatro,

Cosi il cinema diventa, secondo Canudo, evocazione appunto « ir-
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reales, pasia espressione astratta, di cidy che considera come il fine ul-
timao di tutte le arti: « Fissare il fuggevole dell’esistenza e sintetizzarne
le armonie » (Canuda, 1927, p. 94,

1.2 Véctav Tille

Mello stesso periodo in col Canudo si evvicing al cinema, e precisa-
mente gil nel 1908, anche Viclay Tile {1867-1937), letterato e Blo-
sofo ceco, @ reu i pochissimi accademic a intuime le potenzialiti ard-
stiche, tanto da affermare che ess0, certo, « & ancora a uno stadio em.
brionake, ma tra le mani di veri artisti pub dare origine a un genere
Nuovos & pud « creare vere opere d artew (Tille, 1908, p. 321, Tale
prefigurarione, sorprendente e persing audace per il contesto stori-
co-culturale in cui sorge, spinge Tille o superare uno dei hioghi co-
muni piis diffusi all’epoca, secondo il quale il dnema sarebbe stato
une semplice evoluzions tecnica delle ombre cinesi o della pantomi-
ma, forme di spettacolo alle quali egli riconosce sicuramente un noe-
vole potere di fascinazione, ma che considera comungue alquanio
lontane dall'arte proprismente intesa. E, questo, il primo di una seric
di confront tra gl spettacoli della tradizione ¢ il cinema, con cui Tille
intende definire le peculiarita di quest'nlimo per contrasto o diffe-
renza. B maturale, quindi, che, in un simile proceders, egli trovi un
termine di riferimento privilegiato per il cinema proprio nef tesero,
o C, 8 suo avviso, esso condivide il farto d 'essere nello stesso tem-
po arte e spettacolo. Da questa lormi di spetracolo, egli dice, il cine-
ma =i differenzia in quanto «non ammette la convensione teatrale,
L...] dowe il quadro, ks prospetiva, 1'illuminazione, rchiedono una
correzione convenutas delle forme rappresentative, percid neppure
ne ammette | modelli rediativi, assolutamente enfatici agli occhi i
una spettatore cinematografico abituato a « goardare la vita azivaver.
$0 un'apertura retangolare « {Tille, 1908, p. 211

* D nomre che la corrente meadorn delio schenms come fineston (o buco dells
sertatura) apertn sulla via fa con Tile b s pritn apparsone. Noia solo, ma egli
anficipd Bazn, specificanda che tile apermic « mon 8 identifics affurto con il quadre
[oomice] di un'opera d'arte = ITILLE, 1908, g 21 anche per le due citssani prece
clersts che appatom el testol,
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La drammaturgia dell’azione doematografica, nel cercare le pro-
pric strade lontano da guelle della rradizione, deve adeguarsi, secon-
do Tille, non solo alle ssigenze di una maggiore naturalezza cspressi-
va, mu anche o quelle di una sensibile dduzione dei tempi della rap-
presentazione. La brevitd delle scene tipica del cinema impone cosi
all'wzone di farsi pit « vivace », « condsa», « definita » £ quindi « pit
Facilmente im::-!LigiI:nde:c- (Tille, 1908, p. 27). Tuli novith trovano nelle
comiche la loro massima espressione, anzi, persine una loro esaspera-
Fone 4ppositamente inseguita per creare cﬂ':tu parossistici, enfatiz-
zati pol dai trucchd teonicl, che appaiono simili & strumenti di « stre-
goneris s, attraverso o « gli incdentd e 1 gesti di it | giomi diven-
gono veri miracoli» (Tille, 1508, p, 310

«C'e del meraviglioso e dell'sitraente — ne conclude — in queste
ombre silenziose, irrequicte e vacillanti, [...] E tutta la rappresents-
rione delle immagini della nostra vits interiore, questy Teppresenti-
zione che I'intelligenza o sforza di captare e di tratenere, ma che,
vorficando, o avwolgendosi come nebbia, evapora continuamente
sulla soglia della nostra crscienza s (Tille, 1908, p, 34},

1.3 Hugo Minsterberg (1536-1916)

Se Tille, pur dimoestrande uno straordinario acume, mevitabilmente
si lerma per cost dire appunto «sulla soghia » delle question| poste dal
nuovo spertacolo; a distanea di meno di un decennio, Hugo Minster-
berg, psicologe staronitense ¢ collaborarore del noto funzionalisra
William James, inveoe vi si addentra proprio grazie & uno studio sullo
spettatore cinematogrsfico’.

Egli considera il film «come spettacalo ¢ come piacere estetico s
(Minsterberg, 1916, p. 13): una definisdone, questa, con eud inrende
saldare fortemente l'aspetto spettacolare con guello artistico, asse.
gnando un ruolo di centralita sll’appagamento dello spettatore pro-
mosso dal film, Secondo Miinsterberg, tale appagamento s realizza
in virtd: dell'affinita tra | mez=d rappresentativi del cinema e quelli ded-

T Megli stesst anma in out serive Minsterbery, alin sutungenn s occupans & -
e T guestd sono do goosdane slimeno Mecholos Vacke Lindsay e Victor Pree

hurg,
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la mente. Una considerazione, questa, che egli ritiene sufficiente o in-
validare le tesi di quant, tra 1 suoi contemporanet, intenderebbera
spiegare il grande successo di pubblico del cinema solo atrraverse il
potere atteartive destato dalla meraviglia per una tecnica in grado di
riprodurre la realid, o dal vantaggio economico dello spettcolo dine-
matografico risperto a quello tearrale,

Dungue, =i chiede Miinsterberg, quali sono «1 mezzi ateraverso
quali il Alm 1 colpisce, [...] che fartor psicalogici sono coimolti? »
(Miinsmerbery, 1916, p. 30). Nel rspondare a questa domanda, egli
nan solo prende in esame alouni dei fenomeni mentali che mterven-
gono nella visione del film = come la percesione, 'attenzione, l'imma-
ginazione visiva e U'emozione —, ma dimastra anche quale legame essi
intrattengano con aleune delle peculiarith proprie dello stesso spetta-
eolo cinematografico.

In guesta modo, prende forma wna primy esplorszione non solo
dei mezai espressivi e delle forme dells rppresentazione cinemato.
grafica, ma anche delle loro possibilita € capuciti di presa sullo spes-
taroee,

Cost, ponendo lo spettatore al centro del proprio proceders, rale
Etud'u: si arienta decisamente nells direzione della pragmatica del

I,

Al cinema, nota Miinsterberg, « vediamo senza dubbio la profon.
ditii eppure non possiamo accertarla » (Minsterberg, 1916, pp. 38-
391 tanto quanto il movimento che «sembra reale, eppure & una
creazione mentales (Minsterberg, 1916, p. 47). In alire parole, il
film stimola e richiede allo spettatore una sintesi percestiva volta, da
un ko, @ superare la bidimensionalith propria dell'immagine par
creare un'impressione & tridimensionalita o di profondita =, dall'al-
troy it colmare il vooto tra fotogrammi per trasformare la loro reale
staticita intérna in illusicne di movimento, Inutile dire che Io sforzo
sviluppato, seppur inconsapevolmente, tramite § processi della visio-
ne costituisce un fattore di coinvelgimenio dello sperratore nel flm;
un coinvolgimento, questo, che deve essere mantenuto e viviticaro

¥ Perla npeone di pragmarics del filin sl veda Ta pota 1 del copitolo dal dolo Ver
St vtk v gl e ded fofue,

¥ s Camungue — pregisa — non siamo mai us; stemo prasmente coscient: della
prisfonditg, eppure non lo prendisme per e profond itd o



Lincontm con un mukne speflacole 21

dalla ripresa la quale, con la scelta e [ focalizzazione su un unico ele-
mento di un insieme, ateraverso il primo plane, i detraglic o i pari-
colare, ricalea in I:[L'l;B.lI'J'I-: moddo quel fenomeno ampiamente utilizza-
tor nella vita quotidiana e noto alla psicelogia come « attenzione selet-
tvaw. La stessu opermsdone di ricaleo, ma fvolia i processi di imma-
ginazione visiva, viene messa in atto gquando, ad esempio, con il mon-
taggio e § trucchi ecnict, il film elude liberamente le barriere spazio-
temporali imposte dalla realta fisica, al pari del ricordo o dells memo-
rin, del soperno o della fantasia.

Seanraveno queste consideraziom Miunsterbery resce nel suo in-
tento di provare la forte sinergia tra ls mente e il Alm, attraverso guel-
le relative all'emozione dimostra anche che la panecipazione dello
spcttatore cinematografico & attiva, contrariamente alle convinzioni
pili correnti € corrive, Egli, infatti; insiste sul permanere del senso cri-
tico durante la visione del film e individua, inoltre, I'esistenza dei pro-
cessi inconsd non eolo di identificamione — che fanno assumere allo
51*.-mnmue1 serliment] e i pengdert di un persongegio -, ma anche di
proiczions = che amuano i percotsa mvErse: permettong Hﬂl}ipﬂ[ﬂ
pore df attribuire sentimenti ¢ pensier propr al personaggio - tanto
che, dice, «ogni sfumarum emotlva defla sensibilich deflo spertarore
pud plasmare le scene del film fing a farle diventare espressiond delle
sue sensazioni ¢ dei suel pensteri » {Miinsterberg, 1916, p. 961

Che lo spettatore gia attivo anche dinans al personusggio, Miinster-
berg lo dimosira con aleune notazioni inferéssanti, sio pure ancors
approssimative, sull sssimilazione, anzi, la coincidenza che si realizza
reegli strati pitl l:-mfn;:undi della mente tra Fimmagine ::inmmtngr;]ﬁn:ﬂ e
la realti. « Dobbizma stare atiend — avwerie — perché la tendenza na-
turile sarebbe quella di insistere soprattutto sul fatto che 1 personaget
del film non ¢i stanno di fronte in carne ¢ ossa, [ punto essenziale &
invece che siamo consci delle piarezza delle immagini, Se gouardassi-
mo gli sttar del reatro attraverso uno specchio, riceveremmo ancors
un'immagine riflessa. Non aveemmo davvero gli attori nella linea di-
refta di visione, eppure quests immagine sarebbe equivalente agli at-
tori stessl, dato che conterrebbe tutta la profonditi della vera scena.
Limmagine filmica & appunto une resa riflessa dell'atrore, 1 processo
che porta dall'atrore reale aflo scherme & pit complesso di una sem-
plice immagine riflessa nello specchio, ma malgrado questa comples-
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sitd di rrasmissione, in fondo, nel filin vediamo i reaks attare » (Min-
sterherg, 1916, p. 981,

lunts una comgirensione, per ['epoca, sicuramente non siper-
ficiale non sofo dei meccanismi di presa sul pubblico, ma anche di
hunzionamento dello spertacolo cinemarografics, MMiinsterberg muo-
ve verso notazioni i ardine preserittivo che investono il lavaro di chi
tale spettacolo costruisce: Fattore, lo scenegaintore ¢ i regista. Coe-
rentemente cod quante rilevato sulla percezzone del personaggio, esli
sostiens fa necessia di non uiilizzare « 1ipi », ma veri attori La cud reci-
tazione sappia creare personagpi complessi e adeguars alle esigenze
del film i mode da « rendere lazione e Pespressione visiva con pet-
tetta armonia » (Miinsterberg, 1946, p. 104).

L coesione dell'opera deve essere prevista giii dallo sceneggiatore
che «non deve solo aver ralento pell invenzione drammatica e nella
suit costruzione, deve anche essere conscio del suo compito specifico,
cioé deve sentire in ogni moments di lavorare per lo scherma, non
per il tearro né per b leneratura » (Mimsterberg, 1916, p. 106177 ] re.
gista, dal canto sun, deve accentuare tale impostazione dal momenta
che «outti i fili dello spettacolo devono annodarsi all'interna deflo
spettacolo stesso s (Milnsterberg, 1916, p. 104) e« trasformare azio-
ne in immagini = perché « il flm ci mostra un conflite significante di
AZIONI urtkiene in immagind andmate = (Miinsterberg, [916, p. 106).

¥ Anche Plero Antonie Crenazan, el 1919, issisre silln novt pid torte merodoe
ta dal cineina nell'smbita dello spertacalo, ossia, lo spostaments della i
sul pinng defl'immagive, dells visione. Tale spostamento o st limies o differemdare
i el espresaiv del dnema & quelli delle alere forme & mppresentssone delle v
cende Lmane, ma segne, onzi, una diversins protonda di sarurs, di essenza, e il o,
rnana o Fopera teatmle da on beio, e i fimodall b, « La commedio partaen [il tee:
tro] & il romanee oo un oo La comenedia mimics il ] e un fatio,
Cluest & fx differenes o La foren espressiviedel mmanan, ma anche del pein, rise.
ek infurti nefla parola; quefla del cinema, invecs, rgiede nell'nzione da dell’armoee sl
clesi mergl veenic o miés espressivi, che il regista, al pari di un direere d' orehestra,
dewe saper dirigere per « impramers allo spertscolo un’nama sola, L s » — tale pa-
rallelssmin 1 il lvnoro del neggsts e quelle del diretrore d'orchestr versh nilicrarn
pilt tardi anche da Efzedbugn (Ganrizm, 1915, po, 2531
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1.4 Louis Dellue

Trai primi ad attribuire un ruclo di supremazia appunto alle immagi-
ni in movimento fspetto ad altri elementi dello spenacolo dnemato-
grafico, ¢ Loois Delluc ( 18%0-1924), autore di opere letterarie & in un
secondo tempo anche cinemarografiche”, che da quando, nel 1917,
dedica il sue primo scritto al cinema, diventa in breve tempo, uno de-
gli animatori di quellis corvente francess che =i pone in modo eccen-
trico all'intemo dell'avanguardia cinemarograficn e che viene deno-
miinata «visualismos o «impressionismo s — movimento, questo, 4
quale aderiranno regisn quali Jean Epstein, Germaine Dulac, Abel
Ganee, Murcel LHerbier?,

All'esaltazione dell immagine ¢ del suo dinamismo sia interna —
creato cioe dapli element in essa contenuri - sin esrerno - creano dal
rappore isataito dal montageio tra db che la precede e 66 che la se-
gue ~, Delluc giunge nell'intento di perseguire doe distinee fnalita.
Da un law, quells di rispondere all'esigenza pili forte dell’epoca che,
come gbbiamo visto, consisteva nello svincolare il film dalle manife-
seaztoni dells cultura eradizionale {teatro e letteratura) per creare for:
IMe eSpressive ¢ convenzioni rappresentative radicalmente nuove, an-
& autenticamente ed esclusivamente cinemuaregrafiche. Dall'altro,
quella di allontanarsi sia dal cinema di largo consumo sia da guello
davanguardia propriamente detro, per raggivngere un pubblico
quanto pill eterogenes possibile con uno spettacelo universalmente
comprensibile e basato appunto unicamente sull espressivith divetta
delle immuagini e del lore mentaggio — & da cid appunto consegue
l'epposizione di Dellue all' wtilizzo del film come strumento per la re-
gistrazione di uno spettacolo teatrale o per Villustruzione di un ro-
MENZD Oppure come nuove mezzo per effett forografici ed esibhizioni
tecnicistiche. Cosl, in un noto saggio del 1920, secondando una reoria

1 Aleuanl det film di Lowis Delluc da ricordare soprittneo come coneretizzasone
dheellir aise pivide sone: Lamednisir del 19200 Le sifrce del 1921, Fidure dello stesso an-
niny, L fenpare di palfe pare del 1922 e Divondanion &el 1923,

1 Daedhuc & da moki deonnsduo come i dirers contimeie dellfopera 3 Canu-
clo, sia perché ne enedim |'entusiomo e la Geucia per le possibilith smistiche del elne-
it — taneo i servere pel 191% o Moi sssissiamn alls nescies & on"one srsordinaes
lu =oln arte modernn forsew - sin perché ne e Forivith promosisoale con b
fondnzione 4 alu chnedub tesd a nobidlitare i cirems azli oochi El_*pli inmed kmaali,
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chi, nel rifars alle arti visive, potrebbe essere definita di « pura visibi-
lita s, Defluc riprende il concetto di « fotogenia » gid applicato al film
da Canudo e, nell'estenderlo e approfondiro, scioglic 'alone di luo-
ghi comuni e ambiguita soro attomo al suo significato, Egli ]:I]"E'Llﬂ-ﬂ
infatt che con Faggetiive « forogenico = o « foiogenicas, non & da in-

tendersi la qualith atiribuita alla resa dellaspetto fsico di pesone o
cose poste davanti alla macching da presa, quanto pinttosto |'espres-
sione viva e vera del loro carattere poctico suscettibile d'essere colio ¢
rivelato esclusivamente dalle immagini in movimento, In alive parale,
|z nozione di « fotogenia » esprime, in prima istanza, Uintima ¢ totale
unione. di cinema e forografie; un'uniope non certo eguilibrata, ma
nella quale la seconda deve asservire totte le proprie dsorse wenico-
eapressive al dinamismo e al ritmo ehe sono prerogativa del primo
{alcuni, come ad esempio Turl] Tynjanow, pareranno infatti di « cine.
genia »). In seconda istanza, perd, tale nozione viene estesa da Delluc
sino a tradurst in un'esaltazione, in una Aiducia illimitata nelle pogsibi:
livit clefla ripresa, gii rintracciabile in Canudo e definita, pit tardi, co-
mee +«miracolismo » della mecchina da press: Secondo Dellue, il cine-
mal, artraverso Lo cantura della rpresa e la successiva ricomposizione
operata dal montaggio def « molt e sorprendenti particodari vivi» del
reale, svelersbbe « 'armonia profonda della nostra civileis (Delluc,
1920, p. 35). La convinzdone di tale innata predisposizione dei mezzi
cinematografc, conduce Dellue ad auspicare, con la consucta verve
che contraddistingue i suoi scritt, una sorta di «nuovo realismaos:
« Che tutto sia neturale, al cinema! Che wtto sia- semplice! Lo scher-
ma chiede, invocs, esige tutti 1 ralfinamenti dell’idea e della recnica,
ma lo spettatare non deve sapere i prezzo di guesto storzo, non deve
che guardare |'espresione e deeverla completamente nuda o sem-
brargl.i tales [Dellae, 1920, p.61). 1 ruole di centralith cos artdbuine
i mezzi teciici del E[m, promuoye in Dellue una rdcerca delle loro
cararteristiche ¢ presihilita dimpiego drammatorgice. La luce ha il
potere di creane vere e proprie trasfigumeioni di un attore, di an og-

petto o anche di un ambiente, attraverso effeni di chisroscuro, con-
troluce ecc., e cosi pure la ripresa, con la scelia dell'angolazione, della
prospettiva, della distanza o dell'obiettivo che pul creare effett flou,
di contrasto ecc., tali da dare origine a significati ¢ sentimenti di volea
in volts profondamente diversi. Inoltre Ia scenografia, sin essi -

bientata in un intemo o in un esterno, come aveva gia affermato Ca-
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nudo, == oppormunamente esaltata dalle possibilics di ripress e di
montaggio, pud cssere sfructats drammaturgicamente per esprimere
uimoestere emotive, stati interion e pensieri dei personaggi e non ri-
dursi a semplice sfondo come nello spettacolo tradizionale. « 11 vero
film drammatico - scrive infarti Delluc a tale proposito - & nato il
giomno in cul gualcuno ha capito che il rrasferimento dal palcoscenico
allo schermo degli awori di teatro e della loro stelegrafia plastica »
doveva cudere di fronte alla natura », E, precise, « quando dico natu-
s intendo dire «natura merta s, piants o ogpett, ple-air o intemi,
dertagli fisici, tutta quella materis insomma che di rlievo nuovo al te-
ma drammatico» (Dellue cit. in Abel, 1984, p. 631, Cosi Parore,
idealmente abile ¢ malleabile, deve dare un'incamasione piens del
«iuovo realismose, Riguardo pod quell's ammirevole fenomeno tec:
nico = che & i montaggio, il flm Tetalerance di Griffith suggersce a
Drelluc alcune riflessiont sull'equilibrio del film sia nelle proparzdoni
tra lo sue diverse part sia nel raccordi tra | suoi var episodi. Non so-
lo, il monraggio, quando istituisoe una particolare relazione tra in-
magini, di la possibilita di creare parallelismi, antiresi, paragond e di
legare insieme, in un livoro compositiva, § vard elementd del film.
Chuesre riflessioni conducomo Delloe @ prefigurare un cinema in cud
«non c'c piilt una vedette ¢ det figurant, d sono degli nomini, delle
cose, non pil un grands impasto ottenuio a un ritmo che appartien
ancory all umanesimo, ma il presagio delly cadenza che sara prapria
della futura grande sinfonia visiva s (Delluc cit. in Abel, 1984, p. 62},

1.5 Lédon Moussinac

A Dellue, prematuramente morte, il suo compagno di studi, letre ¢
discussiond, Léon Moussinac (1890-1948) dedica Nadwance do cinés
snat, una ideale continuazione, ans, un vero ¢ proprio approfondi-
mento della riflessione appena inasgurata sul complesso rapporo
che nel cinerma si pone tra toeonica, arte ¢ spemacola,

£ una riflessione, questa, che prende le mosse non tanto clall auspi-
cio di Delluc per una « sinfonia visivas, guanta da quello per il « poe-
ma cinematografico, dove 'immagine aved la sua pit pura e pit alta
esaltarione, senea dover in aleun modo ricorrere alla musica o alla let-
terdtura» [Moussinac, 1525, p, 23], [n Moussinac, dungue, appare
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wivi 'esigensea di svincolare il cnema non solo dal weacro e dalla lette-
ratora, ma anche dalla musica che, sino a quel momento, cra stata
congidernta ['arte pil prossima al film. Sécondo tale redicalismao, qua-
si pon sarcesma, egli esprime il sospetio che | tenzativi, & suo dire ridi-
coli, i deondurre il einema ad altee forme antistiche, nascondano
un'incapacita di comprenderne a fondo le peculiarits e le potenzialita
espressive. Tali tentativ, inolere, non sole shaturano il flm, ma danno
vita 3 forme ibride, prive di qualsizsi valore estetico. Un film inteso
come « registrazione di uno spettacolo tearrale », nel entaivo di me-
diare le convenzioni drammaturgiche del cinems con quelle del wea-
tro, lungi dal generarne di nuove, ne adotterd supinamente altre non
proprie, che appariranne agli occhi del pubblice come innesii del
turtovinnaturali, A rale proposite, Moussinac porta l'ssempio degli ef-
fetti prodotid in un flm dall’vtilizzo di convenzioni prossemiche tea-
trali. Se, it wna scena di dialoge, gli attort invece di disporsi faccia a
faccia in modo da poter essere ripresi da angolazioni diverse secondo
il cosiddenio campo contro-campo, =i allineano, al contrado, dinans
alls macching de presa, quest oltima viene idealmente spinm, per cosi
dire, anaiché dentre il drammia, alla sua perfena, ossia sul limite della
o guarts porete s teatrale, dando come rsultato la registrazione di
uno spertacolo che si svolge sul palcoscenion.

1 cinema fntesa come illustrazdone per immagini i capolavor let-
terarl, & pol, secondo Moussinac, alrettanto fallimentare, perché
esprime unicamente I'intento di appagare Cattenzzone di un pubblico
sia incolto che colta per il solo soggetio dell'opera cinematagrafica,
el tener conto del fatio che invece « @ asselutamente indifferente
che 'opera da cui il film viene ficavato sia buona o scadente. L'essen-
#hiile & che o scenano [la scenegpiatim] venga sviluppara ¢ rMomara
cinernatograhcamente onde, pn;:n:tmndu il suo ﬂ.g]:l.l.ﬁ.ﬂtﬂ EmOtiva,
prestandogli ld sua « maniera» se non il swo stile, il registu faccia un
lavoro originale» (Moussinac, 1925, p. 25, E chiaro qumd: che
Moussinge considera la swneggu[uru. come uno dei primi stadi della
lavorazione cinematografica, anzl. quasi come une parte integrunte
del flm, daro che le assegna i compito di creare non solo una prima
scanstone ritmica della futurs opera, ma anche un suo primo srile.
Egli, infarti, nel tentariva di eliminare quell'alone di letteranetz con
cud moltd intendevano investire non solo la scenegziaring, ma anche il
soggetto, sosriene che nonostante el ubilizring come mezzo espres-
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sivo la parola, debbono tuttavia piegarsi coculmenie a quelli propri
del film ~ come I'immagine, il movimento ece. =, prevedendoli e anti-
cipandoli, Sia il soggetto, che & esposizione dell’s idea visiva genera-
trice del film s, sia la sceneggiarura, che ne di uno «sviluppo pratica-
mente realizzabile », non costituiscone affatto una nuova forma lete-
rarid, ma sono mezzA stromentali s o imandare alle furure immagi-
ni del ilm. E percid, come tali, essi risulrano wili solo se rimengone
puro appannaggio non del letteraro, ma del regista, il qoale, nelluti-
lizzarli, & cosi costrerio, sin dalla prima fase di elabarazione del film, o
pensane per mmaging, tanto quanta lo scolnore pensi col marmo o
col bronzo. Ma il petsiero che plasma visivamente gii il soggetto del-
l'opera cinematografica naseonde in se stesso inevitabilmente una
prims previsione del mezei tecnic che dovranno esscre impiegan per
dare alle immagini forma flmica. Cosi diventa maggiormente chiaro
il motiva per cui Moussinae sostenga la secondariets del soggetto in
un‘arte, come guells dnematograhica, dove T mezzi tecnici costitui-
SLOND un apparato particolarments outrito ¢ complesso.

Un apparato, questo, che, grazie al progresso tecnico-scientilico,
pud farsi via via pils preciso, rapido ¢ potente; ma che deve comun-
que sempre formare un murt"uno col soggetra, anche perché «in ogni
caso, l'estetica del cinema non saprebbe separare la realizzazione dal-
la concezione » (Moussinac, 1923, p, 1241, E cib, secondo Moussinac,
v tenuto in debito conto sopratrutto se il cinema vuole raggiungere
una propria dignith estetica; anche nel flm 1a recnica, come in tutte la
altre forme artistiche, deve essere totalmente dominata e asservita alle
esigenze dell autore. In coso contrario, | meza tecnicl diventuno stru-
menitl per una semplice illusirazione o deserizione di un contenuto ¢
si muovono pell'alveo del linguaggio cinemartografico piti corrente e
convenzicnale, invece di costituire gli elementi per una interpretazio-
ne, anzl una trasfgurazione, di gue! contenuro in una forme dramma-
turgica originale. « Il cinema pud presentare azioni e pesti od cssere
percio deseritriva; o al contrario « pud esporre degli s d'animo,
essere ool paetren. [ ] Esisrono cosl, nells composizione clnemaro-
grafica, elementi che determinana il valore proprio di ciascuna imma-
ging (la parte) & il valore del film (i ruttol, I primo di guesti elementd
& rappresentato dal sestiments, fomito, nel cinema descrittiva, dal
soggefto ¢, nel poema dnematograficn, dal tema visive, dalla reppre-
semtazienee alla quale, & loro volta, concorrono la scenografia, 'illumi-
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nazione e l'angolazione, in un'autentica orchestrazione di immagini
di ritmi » (Moossinac, 1925, p. 111},

LIna concezione, questa, che coglie, con sorprendente lucidita, pur
BETER El:iug]i:ﬂu completamente, uno dei principali nodi problemari-
ci posti dal LUlta’.l‘.lEES'n'llup[.‘ltllU dilia paco da Ejzenitein attraverso le
I'I.EI-EI.EII!II d.l % IMESRA !IEI rapprcﬂtntamnnl::&- & [TESsE III tDI.T.I'Iﬂ &
(Ejzendtein, 194547, pp. 231-3M), Uinfluenza di questo e di altei of-
neastl specie dell'ares sovietica — quali Pudovkin, Baldsz ecc., a cud
Maoussinae si gvwicind anche ideclogicamente® - & riscontrabile inol-
tre anche nell'idea di montaggio come dlemento di creazione ded rir-
mao del Alm. Poiché il ritmo costituisce, secondo Moussinae, un ele-
menta ordinarare dell'esperienza umana, rappresenta per clascuno
un'esigenza fortemente radicata alli quale i repista deve andare in.
contro, sin dalla tase di sceneggianira, non solo per intensificare l'ef-
fetto drammatico di alcuni momenti dell opera, ma anche per stabili-
re det rapport matematic sia nella dinamica interna alle singole scene
sia in gquella esterna concretizzaty in sezuito appunto dal montaggio.

1.6 lean Epstein

MNel medesimo alven di pensiero sorto con Dellue, coltivato da Mous-
sinac ¢ rivolio ally scoperta delle peculiarita dello spertacolo cinema-
tograhco, si pone Jean Epstein [1887-1953), cineasta polacoo natura-
lizzato francese, fecondo non solo nell’attivitg di regista, ma soprat-
eutterin quella di teorico. Proprio dalla sinergia di queste due ardvita,
forse ancar pil intimamente legare tra loro che non in Delluc, si con-
cretizza per Epstein un'idea che supera quella del « poema dnemato-
grafico » espressa da Moussinae e & waduce nella parola « calligram-
ma», mutuata dal ttolo di una raceolta di pocsie di Apollinaize. Tale
espressione, deposituria di una malteplicit di significati, & perd inte-
sa da Epstein non tanto come « carme hgurato» o sorta di caldido-
soopio del reale in cui le teeniche cubiste di soviapposizione e simul-
taneita si coniugano alle immagini in liberta del surrealismo; quanto
piurosio come ideogramag frrice in cul il senso si fonde e si compe-

T Mel 1929 Moussinee si taeh prometore del prime congresso internazionale dei
iRz,
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nétra nella forma aroeaversoe 1o quale viene espresso e alla quale in
qualche mado si consegna, Il film & per Epstein un < calligramma = in
quanto consiste di immagini intese non come forma generica, ma co-
me Forma fortemente radicata nel reale e configurara guindi come fe-
dele e precisa rappresentazione fisica e spinituale di una determinata
e ben identificabile porzione spazio-temporale defla realta,

Il realismo sostenuro da Epstein, proprio perché assegna al cinema
la capacitit di cogliere anche gl aspetti spiritpali dells realed, & perd
per cosi dire magico, meravigliose o mistico ¢ ben lontano in ogni ca-
so-da quel « mirscolismo della macchina da presa s, tanto diffuso al:
V'epaca e spesso tradotto in un eccesso di Aducia nel mezzo tecnico.
Progrio la convinzione che il cinema possieda una grande forea epifa-
nica e che sia il solo mezzo espressivo universalmente comprensibile
e naturalmente predisposto, percid, a rivelgersi 4 un pubblico estre-
mamente vasto ¢ non d'élite, conduce Epetein a far sua Iidea, pro-
mossa di Defluc ¢ dall'intera corrente del «visualismo », di creare
uno « gpettacolo universale s,

Cili stess mezzi teenico-espressivi propn del cinema gl appaiona,
infatti, come strumenti rivelator dell infinitamente picealo o grande
e dell'infinitamente lento o veloce che si manifestano tanto nells na-
turs — elemento centrale delly drammarurgia Almica pit ancora che
in Canudo — guanto nell'vemo. «Solo il dnema — sostiene infart
Epstein — pud godere con sufhciente liberta di unn moleplicis di
prospettive a quattro dimensioni spazio-temporali s (Epstein, 19651,
Il ralenti e acoelerato, 8 pomo piane e il campo lungo debbono am-
plificare il valore drammarurgico dei diversi elementi posti dinanzi al-
la macching da press in funzione delic esigenze della scena e dell'inme-
ro film. Fiu in particolure, il primo piano deve drammatizzare 'og-
getto, al punto da arerdbuirgli § sentimenti e § pensien del personag-
gior « Un primo piano di une fvoliells ron & pio uns mvoliedla, &1
peesonageio mvolredls, dog a dire il desideno o il rimorsa del delin,
del fallimenta, del suicidio s, I primo pinno di un uoma, invece, rap-
presenti, secoindo Epstein, il segno di un’eszensione ¢ di un potenzia-
mento delle passibilitd rappresentative e drammarurgiche del cine-
ma, in quanto iraugura una « microscopia del movimento esteriore »
= nogione simile a quelle di «micromimica » & « microdrammaticas
formulare du Bulisz -, alla quale corrisponde un notevole approfon-
dimento delle capaciti introspetcive del film e una consepuente inten-
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sificazione degli effetti emodivi dello spettatore, cosi che la dranma-
rurgia del flm pud definirs una « drammarorgia della vicinenza «.

In questo modo, diventa chiaro, per Epstein, il ruolo di centralits
che asgsumono i mezzi ecnic nello spettacolo danemarogmfico: «La
facolty essenzisle del meso dnmnabagmﬁl:u & la sua possibilita di
rendere mobile € spostare o E]:I'ELIHEG]D. con la sressa facilité nello
spazio e nel tempo, in medo da situare azione s una distanza £ con
una durata drammatica che siano esatamente le mlgﬂmn per orenere
I'effetea drammatico » (Epstein, 1965). Per questo mativa, il cinema
non pud far proprie le convenzioni drammaturgiche teatrali, basate
sulla costanza dei valor: spazio-temporali, ma deve invece inventarne
cli nuowe, in grado di enere como del realismo insito nell’estetica del-
lo spettacolo cinematogratico. La messa in inguadratura, ad esempio,
che, pet ottenere efferti drammatici sposta Fattenzione su alcond par-
Heolart della soena, deve essere realizzata in modo da considerare co-
mee tale frammentazione inneschi nello spertatare un lavoro di rico-
struzione della Spazic dell’zzone basato su principt di coerenza & ve-
rosimiglianz.

Tali principi sorgono non in virta delle regole utilizzare nella vita
guotidiana, ma di qurJ.le nate & promosse unicamente dal film, dove
SLSEIsTe LN gaummr:a AULONOMA per ogni mquadmnum e basata su
Ln pmpr'm sistema di relazgioni e una propria unit di misura, ali da

'ElT.I'.I.IFI.H.I'C E‘D.I'I'.lFIEﬂE.I.\"ﬂI’I’!IEI'I'[t LINgy EPHEI:D dll'-'.fl!'.lntl.nLHJ CPPUTe amo-
geneo, Se il fradonamento visiva disconosce queste regole, rende im-
possibile la localizzazione dell’ evento drammaturgico e crea come ef-
tetro nello spettatore un ellontnamente dal Alm non solo cognitive,
ma anche emotivo, Lo stesso principio vale per la dimensione sempo-
rale costeuita nel film secondo un sistema diverso e auronomo nelle
sue manifestazioni & nelle sue leget dspetto a quello reale, La conti-
nuitd e 'uniformisi deflo scorrere del tempo che contraddistingue
U'essperienza della realtd, vengono infatt totalmente disattese & angi
frantumate dal flm, il quale pud arrrbuire significati € sentimeni dif-
ferenti @ uno stesso EVento, utilizando in senso {lmnumturgm le
possihilith offerte dalla HFTE.I:I. e sopramuito dal mnntn,gcgm con la
manipalazione e la varazions a piacere dei tempi ¢ ded rdmmi del film,
Linedita iberta spazio-temporale, di ewi gode il Alm ha implicazdani
tali sul piano drammatorgico non solo da promuoveré sperimenta-
zioni e ricerche a tutto campo, ma da stravolgere complesamente L=
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convenzioni dello spertacolo tradizionale basate sulla costanza de
parametd spazio-temporali— "azione teatrale, ricorda infaii Epsrein,
si svolge sempre allu stessa distanza e alla stessa welocita, dato che il
ritllentamento della scena & realizzabile, egli sostiens, solo a prezeo
della nola dello spettatore; mentre I'accelerazione & ottenuta unica-
mente i virt degli intervalli.



Capitalo 2
Le esplorazioni delle avanguardie

2.1 Futurizsmo

Mel 1916, 'anno in cui Miinsterberg applica per la prima volea la psi-
cclogia allo studio del flm, esce il Manifesto delle Cinemarogrufia Fu-
frerit, 8 tratta oi una coincldenza che sicuramente indica l'intensih-
carsi dell'interesse per il cinema da parte del mondo defla calturs, Un
inferesse perd, guesto, non ancora del nurto prive di dithdenee e o-
serve 11 Manifeseo della Cinematografia Futurivia giunge infari sere
i dopo il Maergierto del Futuniime c ben pit tardi anche rispeto ai
manitesti della pimtura, della letterarura e dell architertura, quasi 4 vo-
let confermare il sospetto che il cinema non sia del ttto degno d'es-
sere considerato arme. A tale ritardo, infami, si aggiunge quello ned
confronti def primi Alm futurist, realizzati ra il 1910211 1912 enona
cas0 intesh come mer wentalivi per sigeinne ke possibilick cine-pittori-
che astratte del cinema da parte di due artisti come Bruno e Arnalda
Ginanni Cosradini, che dipingeno i fotogrammi di cortometraggi se-
conde uno sviluppo cromatico e formale ispirato a brani musical: o
poetict, A queste prime sperimentazioni, che investono il cinemi solo
i quanto nuove strumento per realizzare Mantico sogne di un'aree f-
gurativa cinetica (mseguito per secoli @ culminato per certi versi nel
1911 con il Prowesteo di Skrjabin), seguiranno aleunt film fururisd a
soggero in cui lo sforzgo antinaruralistico e innovarivo, evidente nefla
recitazione, nell'vse def trucehi ¢ nel domo sincopato dell’insieme,
verrd tuttavia vanificato dall'wiilizzo di convenzioni di messa in scena
tipicamente teatrall. Cosi, la frizione temporale tra teora e prassi, os-
sia tra il Manifesto e la produzione filmica futuriste, rivelerd e pro-
prie ragioni pir profonde allorché il Manifesto della Cinenvatografia
Fatsvista dimostrera di non giungere affatto come il deonoscimento
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ufhciale dell'esperienza pratica del movimento (per altro gia dehniti-
wamente conchiza), ma come dichiaraxione programmarica a &8 stan-
te quasi del 1o in contraddizione con la prima’, Nel Manifesto, in-
fatti, i dichiara che il cinema furnrista sari certo ascrivibile alla cave-
goria delle spemacalo ¢ che guindi i Alm huourist costitniranno
wspettacoli violentd, eccitanti ed esilarantissimi» {Marinettd, Corra,
Settimelli. Ginna, Balla, Chiti, 1916, ma cig, nel totale rdfuto di gquel-
le opere cinematoprafiche che tanro si rifanno al eamro o alla letrera-
turs, o in perole furariste, & «drammi, drammoni e drammetti passa-
{isHssLm =,

La drammatizzazione, che & nuclen centrale del concetto di spetta-
cofo, mppresenta una costante del Mantfesto, dove infatti s afferma
che i film furaristi dovranno proporee « drammi di sproporziont cine-
matografate », « drammi potenziali e piani strategici di sentiment ci-
nematografat », « drammi d'ogpetd cinematografat » & « drammi or-
tografici, drammd tipografici, drammi geometrici=. Appaiono perd
ancors alquanto vaghe le indicozioni relative 1l modo in cui rale
drammasizzazione dovra essere realizzata in termini proprianents ci-
nematografici. Mel Manifesto, infarti, si afferma genericamente che
verrenno ublizzatl «|'universo come vocabolaro s, 'analogia come
strumento per drammatizzare e parcle e sentimenti dei personagei
& la pessonihcazione degli ogreni come elemento di dammatizzazio
ne?, Pare, in alre parole, che sia ancora premarura una precisa defini-
zione di quelle peculiariti che, secondo il Futurismo, possOno carat-
terizzare la drammarurgia del blm. Una conseguenza di cid appare
evidente dalla contraddizione creata nel Manthesto tra |'afermssone
forte dell sutonomia del cinema dspetto alle altee arts, da un lao, ¢ La
sua dehnizione come semplice «teatro senzn parole » dall’altro; for-

Sin il Alm o perdurn Ve Sty & Amalde Ginna sia quello invece taktor
conservain  buis i Angon Crivdio Brapaghin risalzone 5 alle seso snno della pubbl
camoae del M.-:m_'.'.-r:ru el f_'.'l:r.lr.ln'.-\.'.l'ny.-u";iu Futrricia {190E), ma VETIOnE renltzzar
prima di es=o e, anzi. ne condizionapn persing parzialmeni= il tesn,

A propasito del valore drammansrgico dall analagia, nel paragrafo del Mande
sto imtltolato A ralogie ceaeatogeafiohe s afferma: «Coloriremo d dlogo dundo ve
lpcemente & smulianesmente ogni immagine che anrvers © cervelll de persoong:-
#lw: o proposiio invece del mcks drenmesupgico degli ogpeit || mngmio dal siolo
Do d tggettt cimermaiognfat Aporin: « Ogeetts animati, umonicosy, friccit, e
eLi, pesslomnlimeani, cnvilizznd, denmni=
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ma di spettacolo dungue, questa, a cul imporre, come affermana i fu-
rurist, le medesime innovazioni urilizzare per dnnovare il testro di
prECe,

2.2 Nuovl valori drammaturgici

Con la dichiarazione programmarics futurista - diversamente da cio
che aecadde con i pochissinyd film futurist, che ebbero invece scarsis-
sima rfsonanza - si inaugora uno dei momenti pit importanti della -
Hessione sullo spettacolo dnemategrabicn. Si rratta di una riflessione
chi si sviluppa in seno ai moviment dell'svanguardin cinematografi-
¢, sortl in Europa tra le due Guerre Mondiall, ¢ nei guali la fusicne
tra teoria & prassi conduce la rcerca tunto in prefondit da sconvol-
gere le convenzioni e i modelli drammaturgici sino ad allors codifica-
ti e da segnare a lungo aleunt dei capisaldi del pensiers sul drema. A
ber vedere, perd, i risultad di questa speculazione vanne inseriti nella
prospettiva piit ampia del livoro sullo spettacolo fost-conrt che §
s'-H::Ig-e anche o opera delle avanguardie teatrali e che per maoldd vers:
viene anticiparo nel 189% da Alfred Jarry con la messa in scena dello
scomvalgente Uy Ror. La coincidenza di date tra quest'ulomo e  pri-
mi spettacoll Lumitére: sembre segnare 'avvio dell interscambio di
sperimentagioni e conquiste tese a dar vita allo mettaonds contermpons-
e che caraterizzeranna le ricerche teatrali e cinematografiche dei
primi anni del Novecento e che trovano nel lavoro dell'avanguardia
artistica una delle loro massime inrensi ficaziond.,

Lat comunanza di intenti. seppur nella diversita delle motivazioni e
degli sviluppi storici, si manifesta nell'avanguardia cinemarografici e
teatrale tanto nel condiviso tentativo di sfrancamento da forme di
spettacalo di stampo ottocentesco, improntase al naturalismo ¢ fon-
date 511 una drammaturgia afidata in gran parte alla paroly, gquanto
nell'wwvicinamento o meglio nella nobilitazione di forme di spettaco-
lo fino ad allora considerare « degener » o adegradares come il cir-
co, il pardetd, tl mude-ball ecc. fondate su valod sstetic] & drammiatur-
gici diversi. Lo studio di questi tipi di spettacola svela alle pvanguar
die il rudicale mutamento dﬁparmnl:tn della drammarurgia contem-
poranes i quale, poiché si svincols dalla pnmla lemeraria, dungue da
LA narrazione ¢ persing da un personaggio, & in grado di sestuire il
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proprio centro fondante, ossia il concetio di « azione » micso come
ann o comportimento, con quello di « movimento s (non & caso &
questa parola che ricorre con particolare insistenza negli scritt teodci
dells svanguardic) ed & anche in grado di dare inedita sistemazions e
onnovata dignita alle idee di # attrazione » e di «intratienimento s di
gempre profondamente radicate nells nezione swessa di spettacolo e
nel sun stesso statuto, che prevede un coinvalgimenro forte e sempre
rinnovara dello spettatore — & in questo senso, il lavora delle avan-
guardie st configura anche come ricerca di strade aliernative a quelle
intraprese dalle grandi case di produzione cinemarografica dell'=po-
ca lad esempio, la Film " Art Francesel per andare incontro al pubbli-
co (Richter, 1930, p. B

Lindagine svolta dalle avanguerdie sul movimento riserva perd, in
ambito cinematografico, novith tali da permeriere di svincolare defi-
nitivamente il fillm non solo daflo speracolo rearrale fondaro appunto
sull’« azione », ma anche da quegli spettaceli come la danza, il mime,
il ciren ece. fondati invece sul « movimento ». Infatti, il cinema si dif-
ferenzia anche da quest ultimi perché lega inscindibilmente il movi-
mento all'apparato tecnico, dundo cosi vita 8 una forma di deamma-
turgin nuova perché introduce € ingloba mella sua strutrura pin
profonda la recnologia.

In prima luoge, la tecnclogia cinematografica interviene a speziza-
re lo svolgimento e b continuit dell’s azione » {principalmente sval-
ta dall’artore) in una serie di framment di « movimyen o e, i quale vie-

¥ Ciy uecude anche in modmendd per oosl dive Sicari come guello de cinemi
o PIITT 3 03w st e, ehe se pur svolge | prope studi incoma somm di ome ebormes,
ot a.engo perd s impegng nella soera di keme di sspresiin universalments com-
prehsibili. Mun muncare tuttavis feovnweni contran come i tentative di dare nuova
dignitk culmirake allo spericaks dhematografico, ixiiuenda | dne-club o allontman.
ﬂa]-:-. v rilevi Moosing, da goelll Jed l.l:rnwm"flEa:r':rnurnv:nrr.' l:hl:ihu.ﬁﬁauri:i

cappormo tr avaguardia e culior 4 mosss sono le parels propoo o on -
umﬁm w pure s conse Hans Richter: « Pessing |sddove 5 mira ad un :E
v eli s o seibe mon deve necessaraimente esscre popolire e mntemenn adattuo
el alere esigenze I punng centeile sard sempee quello & cosnuine § flm wsando sola-
menne | e premamente cinemarsgrsiici. E solo ned momendo in oul concepiamo
dmevera il cinema esclusivamente a parties dallo specifice filmica che possiamo faclo
diventare, ally fine, ui Euguﬁpa;i{! v e o di veicnlare quakiag pensiercoo
senfimentn. Per megiungere quest obiemmivo, il livors syolo dall’ mvmngeardia, cosi
com ‘erg e ooal oo, & di estrema pecsssicd » (RICHTTR, 193, p. 88)
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ne cosl scomposto, nelle sue componenti spazio-emporali, dal mez-
26 tecnice; ad esempio il montaggio, I radents e { primo piano = que-
si'ultimo, in particolare, drammatizza persino i micro-movimenti da-
ti dlalla recitaione del volto o di altre parti del corpo,

In secondo luogo, la recnolopio compie un'operazions analoga sul
reale, sugli oggetti e sugli elemend deli'ambiente natsrale, torti allo
stesso mode assunti come promoton df movimenio & dungue dram-
matizzati o addivittura personificad - In questo senso non solo vengo-
no confermate le intaizioni di Canuda, Epstein e alta sullinedito ruo-
lo che il cinema assegna alla natu nell ambito dello spettacolo, ma si
apre la siracla, come vedremo, alls drammarizeazione del movimento
di elementi natorali come quella promossa di Germaine Dulac (ad
esempio, il movimento di cresciea di una pianta) e alla personificazio-
ne di frarmmenti di realtd od oggetti inerti operata dal dadaksmo,

Inn altre parale, artraverso il lovoro dell’avanguardia cinemarogrifi-
ca, teso ad acquisire piena consapevelezza dell'apparato tecnico-
ESPressive, s attua per cosi dire un salto dells drammaturgia dalla &-
mensione «nuacro e dell’azione alla dimensione « micres del movi-
miento indagaio in ogni suo aspetta.

In questo alveo di feerca vanno dungue eoliocati anche gli grodi
che Favanguardia dedica al movimento di elementi quali forme peo-
metriche, linee, colori, luci ece. che divengono protagonist di inedite
composizioni astratte il cui dinamisme & teso a creare elfent spetraco-
fari, come ad esempio nel lavori di Richrer, Egeeling, Fischinger ecc,
di cui parleremo piti avanti. Finché fuce, colore ¢ forme vengono stu-
diate, come vedrema, da Ruttmann e alti. anche nelle o immagrini in
movimentos del eale, quali element essenziali dells compasizions
dinamica che cararterizza In drammaturgta del film documentarisrico
- sogpetto.

In terzo lucgo, la tecnologia cinematogtaficn vient essa stessa stu-
diata dall'avanguardia come promotrice di movimento. Il movimento
daro dalla macchina da press e dal montaggio e persiae quell illusio-
ne di mewimento dovura all'effenio stroboscopico o phi che st alla
base del fenomeno cinematografico, vengono studiati nelle loro po.
tenzialitd espressive e drammaturgiche arraverso sperimentazioni a
tutto campo spesso valte a mettere a nudo b treenologia del flm, sine
a quel momento naseosta sotto Villusione di movimente, di cont-
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nuiti e di realismo del film - basti pensare all'vso della sovrimpres-
siore ¢ della doppia esposizione fatto dalle avanguardie,

Appare percia emblemarica della ricerca svolta dall’svanguardin
sull essenza dello spettacolo cinematografico la frase di Clair: «5e esi-
ste un'estetica del cnema, la si pud fussumere in una parcla sola:
" movimento

Si pud quindi affermare che lavanguardia intraprenda una vera e
propria esplorazrione tanto teorica quanto pratica della drammarurgia
sicui i fonda o spestacolo cinematograheo § cul risultati apparieenno
utili anche per la composizione el messa in forma dei film a soggetto.

2.3 Cinema assoluta

E un'esplorazione, questa, che sorprendentemente viene promossa in
prima istanza da pittori (tra i promotord, quelli futuristt i quali si ac-
costano al cinema per sperimentarne le potenaalith dinamico-figura-
tive, spesso nel rifinto di cib che poteva anche lontanamente richza-
mare ks parnla, come la sceneggiatura o, pittoricamente parlando, il
sopgetto, insomma di quegli elementi assolutamente centrali nella
rraclizione cinematografica di derivazione letteraria, volura all'epoca
dalle grandi case di produzione per assicurarsi una bacile presa su un
pubblico pii o meno-colto,

Cosl, dopo le prime ricerche futuriste e quelle d'ispirazione cubista
di Survage, tese in particolare a creare un Himo colorato, altre ne se-
guirono da parte di pittosi che, come Viking Eggeling & Hans Richter,
erano malto vieini 4l dadaismo o da alm invece propriamente dadai-
sri come Fernand Léger, Marcel Duchamp = Man Ray o du alerd anco-
ra che non aderivano ad alcon particolare movimento come Waler
Rustrmann, E bene comungque mettere in evidenza che une classifica-
zione troppo rigida tra | movimenti dell mangoardia cinematografica
rstlte alquanto inseddisfacente, date le continue influerze recipro-
che con le avanguardie degli altri smbiti aristic, come ad esempio il
cubismao. il costrutivismo, il razionalismo del Bauhsos?,

+ Un intescambio di influenze si instacrend snche tra 1 cinema delle svangor-
die ¢ quelle di largo consume come her verme soigalineam di uia famosg «berern
aperta all indistris » da Lizald Moholy-MNuy, esponente del Baubaws, che diede im-
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E proprio a parure dalle opere di Eggeling e Richter che, nella
Germania del 1921, venne coniato i rermine « cinema sssoluto s al
quale segui un fiorire di alri aggertivi quali «puros, «pstratto s,
« integrale » che presto identificarono, piir in generale, le speculazio-
ni sia teoriche sia pratiche dei diveesi meviment dell'avanguardia,
Son0, questi, termini che & legano inidalmente alls qualici e all ind:-
rizzo della ricerca che inseguiva Iidex di un linguaggio sintetice uni-
versale, privilegiando al massimo gli element visivi {come dimostra-
no le parole di Richrer; « La folla si riversa nelle sale cinemnatografi-
che poiché quivi & appagato uno dei suci pin comuni ¢ primitivi bi
sogni, quello di vedere, 11 film puo essere di qualsiasi genere, ma se
550 NN corrisponde appienn a guesto requisito non vale nientes,
Richter, 1964, p. 96) e quelli dinamico-titmici, considerati come
« base stessa della poesia del film » (Richter, 1964, p. 96,

Se lo studio di Eggeling e Richter & teso prevalentemente a ding-
mizzare la pittury astrants applicando come regole di composizione
mterna quelle musicali per la creazione di uno spettacolo di musica
visiva il cul = processe consisee in sviluppi deammatici ed evoluzioni
nella sfera dell’arte pura» (Eggeling, 1921, p:- 250}, le ricerche &
Ruttmann, pur intraprese forse con minor dgore metodologicn, spo-
stano ['attenzions dapprima sugh efferti spetracalari della compesi-
zione dinamica astrata e sul ritmo esterno creato dalla combinazio-

portanst contribut teord e praric 4l cinems sitrvesso un profondo soedie delle
eampecendi formali del Blm, considerane in oo ampes prospeseiva feorica i = nusva
visualitie, comprendente le moleplic weniche defls preurmn, della foografin e del
cltiems stessn, In pirticalare, le sie dcerche, comse wiiperye dat sl nuomersi sorg-
ti, erang rese all' ciplotazione dei rapporti m afe @ noove teenalogle per ginngere
afla e dl L« v, arte defls |L||:'i|:':+ n CirEmim, in jieeston q'uu_d,:n 5T|¢;u_|g_.
tva, & inteso come mexso di amplismento e potensdaments dalle Tacolt visve ¢
ncustiche dell'voeo per tne nuove concezione dells realts fenpmenica. Essa, in
rppurie alle ard vistee statiche, tmpone (oone dis pit medi onche Benjomin
prropesiin dello sohook pradotin dal cinema) uns nuovs condirene percettiva, eme-
tiva e cognitiva nello spemators: « Cimpulso del terpo che of snnova e o sum arti-

B S SOV CEPIOHONG CRGITKD (e SCalo S sempre crescente nell'os-
serymtone ~ invecs i meddiore s un ETimaygine statlca ¢ imimengerst = oessa diven-
tando cod e soho cosl attlve = & quasi comrero 8 raddopplare ifmmediatmente i
sunt sforad per conmrollire e al tempo stesso partecipore agli eeceniment =
tMoHCueNacy, 1983, p. 115). Inolire, ricordiamo cbe o Mohaly-Magy, si devane,
tea Paltro, anche imponantd specimentaziont et campo del susan sneetive prodor
to pétrmversa b forocelluls ek,
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ne cinetica delle forme; &, in seguito, si concentrano sulls possibilita
di creare una sorta di musica ottica artraverso il montaggio di imma-
gini della realed in film sia documentariseici siz a soggetto, Ueceentri-
cith dells posizione di Ruttmann rispetto ai diversi movimenti di
avanguardia appare evidente anche nelle sue numerose dichiarazio-
mi, ora favorevoli nell'assegnare il primace drammaturgico alla visi-
vith (Il contenuio di ogni spettacolo cnematografico d viene tra-
ameso tirraverso ['occhio ed & per questo che esso pud trasformarsi
in cspeticnza artistica solo se concepito a livello aétdoos [Ruttmann,
1917, p. 2641]), ora in aperta polemica con cid che definisce come la
moda ded cinema sasoluto», il quale, secondo il suo parere, perde
il contatto con il pubblico, vero e proprio centro forte attomo & cui
rue sempre lo spettacolo; e, cid perché svuole essere semplice-
mente arte o priosd, [..] E finisce con lo scivolare ned ripostigh de
Fare poyr Lare, da evi proprio il cinema o ha salvaris {Ruttmann,
1928, p. 172),

Lu Cerca per 1a creazione di effett di und nuove sptitumfu.ntu i
nematografica viene approfondite in Germania ¢ ampliata pii tardi
in Ametica (anche in collaborazions con la Walt Disney per la crea-
mone del film Faniaria) da Osloar Fischinger che fa Interagire musica
ed elementi formali eterogenel In compesizioni drammarurgiche
complesse ¢ di grancle imparte sullo spertarore.

2.4 Dadalsmo

E forse perd soprattutto con i dadaismo, movimento animato da Tr-
stan Tzara, che la ricerca dell'svanguardia rell'ambita dello spettaco-
lo cinematografice st fa pii intensa, profonda e determinante. In Lé-
ger (pirtore di formazione cubistal e Duchamp, ad esempio, siaffaceia
la necessith di sostituire il soggetto del film e il personpggio con tina
dremmatizzazions dqg]i apgett e del loro dingmismo plastico, esalta-
to e valorizzato dalle possibilith recnico-espressive propriamente ci-
ﬂEI'.I'.IEI]:I:I,EIE.EEhI: L'oggenio assume allora un ruole inedito, subisce per
cosk dire una v:peﬁn::-mﬁn_ﬂzmm = ¢ diviene percidvero e pl'rrpnn:: pro-
tagonista dell'azione drammaturgica, In gueste modo, si instaura una
nuowe dialertics con il reale & com le sua muterialind, intesa come domi-

nante dell epoca modemna e fspecchiata atraverso « bulletd meceani-
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ch»®, net quall s accostano, anzi si scontrano violentemente, ad esem-
pia, primissimi piani di oggeed e di volti oppure figure astrare, in un
conLTaste & i un'equiparazions, anz per cosl dire in uno scambio ded
ruoli, che sicuramente escono dalla dimensione del puro gioee forma-
le per entrare in quiella proprismente drammaturgica,

In Man Ray, invece, la tecnica della collazione di immagini cinema-
tografiche, fowografiche e rayografiche®, realizzata al &i fuord di ogni
struttura formale o contenutistica, rappresenta non solo un pusto wt-
ta dadiista per la provocazione, per il mow sense, per la « non-anes,
ma soprattutte la volontd fore di sottrarre i film all'smbito artistico,
a dispetin depli sforzi per una nuova estetica cinematografica che
proprio le avanguardie fino a quel momento svevano tentato di res-
lizzare tanto nella prassi guanto nella teoria.

La forga d'urto delle provocazioni dadaiste, sia verso le convenzio-
ni deammaturgiche del cinema corvente sia, piti in generale, nei con:
frontl dells nozicne di spettacolo, conosce uneo ded suoi momenti pid
alti con I'opera cinematografica Ewtracte, realizzaca nel 1924 da René
Clair su una borza di scenaric di Francis Picsbia, e considetata da
molti, 8 torto o & ragione, come ung sorta di dichiarazione program-
matica dell'ineero dadsismo o se non alivo dell’ wanguardia parigina:
Ciome rivela il titolo stesso, Emtr'acte, il film venne concepito come in-
termezzn cnematografico inserito all'interno di uno spemmacolo di
balletto creato da Picabia su musiche di Erik Satie; un contesto spet-
tacolare, questo, nel quale esso trova e sup pit vem giustificazione
estetica di «spettecolo nello spertacolo = (e non, evismente, nellac-
cezione pirandelliana dell'espressione).

La ripresa di modelli come Pepisodine il pag che caratterizzano la
dimensione proprismente di entertashment, ossia del divertimento e
dells spettacolarizazione puri del film e in cuil appare una rappresen-
tazione di situazioni diverse e indipendenti tra loro, ossia slegate da
qualsiasi kogica — tunto da rendere l'izione dei personagel totalmente
ineorm prensibile secondo gli schemi convensionali =, frovi come suoi

' U rlferimento &l film Halier sevamigue, realizzata tra il 1923 ¢ il 1924 di Léger
in collabomzlone con Dudley ¢ che Mun Bay tents mreanc di accrilwuiesi,

¥ e myograph e scaperte da Man Boy sitorno ol 1921, cioé i foroprafia senem
macching fotografic, riprende in manier del tutte originale un procedimento teeni-
co gii nogo, ma fno sd allors scarsamente uelitzzamn.
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element] di torza il maw sense e Massoluta irrazionalith considerats co-
me aspressione dell tneonscio e assunta nells sua pity profonda matri-
ce freudiana. Percio lirrazionalismo mentre si pone come cifra carat-
terizzante solo dell'aspetto contermtistion del flm, dal punte di viste
formale, invece — fuod dal totale rifiuto tpicamente dadaista della ri-
cercd lecnico-espressiva operata tanto dalls tradizione artistics guan-
ter clalla sperimentazions delle avanguardie -, manifesta una lucida e
soittlle logica somerranea che opera come partitura di una complessa
strutiucy deommaturgica dal dtmoe rgorosamente definito. Tnfad, i
ritmo, come emerge da alcune dichizraziont di Clair di poco successi-
Ve ul!u realizzazione dell'opera, rappresenta un fondamentale ele-
mento di eoesione drammarurgica sopratiutto in film dalls provoca-
toria irrazionalied, la guale pud dsultare persing ratforzata da un in-
calzare sertatos

[ peeresiero civalegeis i celeriti con la sfilaa delie immuagimi, Tuttaiaesso n

i &, vinbo, sebisee o sorpress; s abbandom. B in questo momente che
pudi nascere il ritme. [ ] Ma guests sucoesstone d mmmagini, alls guale non si
ricleps assolutamente aloun sense @ tantomena 1 vecchi Al del pensarn;
[...] questa merivighosa bardbatie micanca (Clain 1927, po 128}

2.5 5urreallsmn

I evidente quanto geande sin Pinfluerzs delle teorie freuciane ranto
nella concezione dadaista dell’arte e della realtd umana quanto nella
conmsienz dei meccunismi di funsEionamento € di presa dello sperta-
colo cinematografics sullo spettatore. E I'introduzione 4i un F':I'I:IFCIFL-
do tivolgimento destinate a sspnare per sempre Pesterica e la dram-
maturgia dello spertacolo cinematografico, attraverse un recupero
del valore del pensiero irrazionale che il surrealismoe trasformeri poi
in un'esaltazione dell’« illogicos. 5i tratma di una tendenza gia ampia-
mente rintracciabile nel Premo Masgferto def Surrealivmo, firmaro da
Ancré Breron nel 1924, che non riguarda speciiicamente il cinema’ e
prospetta solo in maniera indirerta un suo wilizzo, dal momento che

7 1 il rigiossmenss surrealist non seannn molt e costltulrnboe sol una delle
tanme manfesimaen artistiche di un mmeosmementes che contribi ally ailessione sul e
nema anche atraverso seenar, senittl di vorio persre, Ehamit & animate bacuglie
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lo indica come veicolo privilegiato per invesitgare il surreale. Tl cine-
ma verrl infatt otilizzato dal surreali=mo guale strumento ideale per
tondere inscindibilmente in un'unice rappreséntazions do un lato,
I'ezpressione di esperienze del profondo come Vonirismo, 'automati-
smo peichico, il sogno e, dall'alero, quella di attd gratuiti, rpugnant
persing respingent, intes quali prodotd delle forze impulsve radica-
te nelllistinto, Tale fusione, sccompagnata allo sprezzo per la ricerca
formale ¢ al rilu della speculazione esserica convenzionale, verri
utilizeata nellz sua dirompente provocstorieti contro il gusto e, pii
in generale, la cultura borghesi, costituendo, tra laltro, il pretesto per
ke interdizioni pluridecennali da parte della censura di film surrealiszi
come ud esempio Lige dar di Luis Bufuelf. Ma la forza d'uro del
surrealismo, forse, non risiede tanto nelle immagpini & ned laro conte-
nute, quanto nel loeo innevative utilizzo,

La vera carica eversiva ¢ quella che permette, tramite il surieali-
smo, di compiere i salto al di 1a della superficie dell'owio perscopa-
re & portare alla luce ka natura pit profondas dell immagine cinemato-
grafica. Limmagine cinemarografica & infanti spregiudicatamente
sfruttata dal surrealismeo per il suo intrinseco valore spemacolare e
drammaturgico, per fa forza insita nel sua darsi come puro accadere
i evento o di uxione autonomamente pregnanti e che non necessita-
no di alcun legame esterno. [n altre parele, ogni immagite suriealista
si dit nella propria autonoma esistenza, come spettacolo — s si vuole
shalozditive — di quel surreale che ogni porzione di realta contiene -
il farto & che per il sureealismo, 1l fine esteticn & inseparabile dall'el-
heacis meccanica dell'immagine sul nostro spirito» (Bazin,d 1958,
p. L0}, scrivera pit tardk André Bazin che del surrealismo fu wno de-
gli estimatori, Cosi, mentre la resa spettacelare e drammaturgica nel
hlm daclaista era alfidata all'arbitearieth dell'socostamento di mppre-
sentazioni di varia natura che si consumavano semplicemente dinanzi
allo spettatore {ad ssempio, scene di pugilato, partite & scacchi, pal-
longini ponfiati, persone scdratate ecc.), nel Alm surrealista, invece, es-

¥ Ricondiamn che, nel 1950, in seoso alli cersiern del flm cealimans di Buiue
in collaborazinme con Salvador Deli, verne apposinimente stilato da Alezandee, Anr-
gan, Bretan, Char, Crevel, Dali, Eluacd, Peret, Sadkoul, Thirien, Teara, Unik ¢ Valen-
tin, un MasrifErdo o propaaio o Ddge d'or dhie oline o cosgmiine uia difesa del film,
rappresentd anche unn dichisrosions df pocrics ded nrvimento surrenliza.
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sa derivd dalla singols immagine o dalla gingola scena, uolizzata e
eonsiderata quale spertacolo, quale atto o azione che esplicitamente
dichiaru la propria intenzone di colpire o investire lo spettatore.

In questo sengo, valga pin di altre per Pintenzione spettacolare che
vi 8 coglie, la notssima scena dove Pesecuzione del tagho di un oc-
chio, non appare semplicemente come evento che sl consuma davanti
allo spettarare, ma viene rappresentits come azione che intenzional-
menie e appositaments si compie per lo spettatore a cui viene osten-
tatumente mostrats, offerts, appunto quale spettacolo. [l complesso
del film surrealista sard quindi costituito dal semplice accostamento
i « immagini-spettacoko » o « scene-spettacolo » urilizzate come par-
t autonome ms equivalenti di una sortz di sede; Tali saranno, ad
esempio, la mano moea e o spiagpia deserta di Uw chien amdalon, be
carogne di animali & un interno borghese, un uoma che camming con
una pietra sul capo e le strade di Parigi di L'dge &'or. Si comprende
cosi come la nicerca formale surrealista fosse diretta ol nucleo centrale
& costitutivo dell irnmapine cinemarograhcs, in quanto appunto im-
magine-spetiacelo, ¢ non tanto ai pit aseali aspetti tecnico-linguistici
costitutivi del filim,

2.6 Cinematografia integrale

Questo fu il motivo per cud un hlm dall'attenta & complessa composi-
zione visiva, come La coguille ef le clergyment, realizzaro dalla regista
Crermaine Dulac su uno scenario di Antonin Artaod e sorto ideal-
menie come prodotio surrealista, venne dai surrealist fortemente
criticato. In effetti, il lsvoro di Germatne Dulse, svolto sia nella prati-
£a artistica gia sopratturte nella teora, s ricollega o, per meplio dire,
prosepue quello inangurato da Richter, Eppeling & Fischinger (fonda-
tori, come dice, della «scuola del movimento puro-extra-visuale che
si oppone alla scuoln aneddotica» Dulac, 1928, p. 74), per unirs poi
a gquello della corrente avanguardistica dell'impressivaizme, Germai-
ne Dulec, infani, nei suoi numerosi seriti sul cinema, artribuisce il
primato dell'espressiviti al movimento puro, provecato da linee e
forme che insieme possens essere compeste in una smfonia visiva, B
cio che appunto indica come « cinematografia integrale s, perché in-
tende dare espressione di guel « demagli sensibili che debbono rap-
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presentare 'azione, fads entrare nel dominio visuale s {Dulac, 1928,
p. 63} ¢ percid organizzata in una forma nelio quale I'immagine vie-
ne utilizzaia alla scregua di un elemento musicale per produrre una
sengazione o un'emoezione che definlsce come « visiva Bsica embrio-
nales (Dulac, 1927, pp. 101-1071.

Crermaine Dulac, intatri, lamenta una errara concezione del movi-
mento, sfruttaro sinoe a quel momento nel dnema unicamente come
strumento per animare una sifuazione scuturita da complicare trame
narrative @ colia forogralicamente. In opere cincmatografiche di que-
st tipe, afferma, il cinema viene ridotto a especchio della cattiva let-
teratura ® ¢ il movimento g « movimento narrarivo fitdzio =, dal mao-
mente che emerge come prececupazione principale di ogni flm il
e racconto di una storia, idea di un'azione drammatica ritenuta in-
dispensabile e imperniata sugh stori=, Non a caso, la tisposta alla
domanda « Perché il cinema aneddotico o di cosi raremente lo spet-
ticolo? » {Dulac, 1928, p. 760 per lei risiede nella considerazione che
generalmente la comprensione del concetto di spettacolo cincmato-
grafico & superhciale & che do cansa un carriva utilizzo del suo contro
propulsor= il movimenzo.

Alla base dell'assenza di vera spettacolo sta, per Germaine Dulac,
la confustone tra la pozione di «situaziones ¢ quells di «ariones.
Entrambe le nozioni presuppongono une drammaturgia, ma mentre
tiel primo caso essa & affidata alla rappresentazions di una serie di atd
compiun da personaggl e cosi ¢ & disperde in un susseguirsi di fard
arbitrari», nel secondo caso essa si basa invece sul moto evolutivo di
schince, volumi, superhd, lud, considerar nella loro cosmanie meta-
maorfosi & capact di coinvolgerc emotivimente» {Dulac, 1983,
. 890 Percid sostiene che la drammaturgia del flm risiede non tanio
in un struttora daca dalla concatenazione di eventi, atti & compona-
menti; ma piutiosto nell'organizzazione degli elementi interni a ogni
singola inguadratura, anche quelli appatentemente inerti.

In alere parole, Germaine Dulac esplicits e chiarsce quanre ara
gia emerso dalle sperimentazioni dei diversi movimenti d"avanguar-
clia, ossia che il coscetto di azione, tramutancdosi n quetlo di movi-
mento, inteso come fondamento della drammaturgia contempora-
nied, sl dovevy applicare non solo all'attore, al personaggio, ma anche
agli elementi formali che compongano il film, quali linee, superfid,
volumi ece, considerati come i promotor dello speteacola. Una con-
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cezione, questa, che ha cero il merivo di arricchire e ampliare 'amibi-
o defla radizionale nozicne di drammaturgia e che tuttavia, poiche
privilegia unicamente una sols tipologia formale di azione A scapiro
delle altre che relega sommariamente nella caregoria delle pure «si-
ruazioni narradves, rschia Ji ingenerare wna confusione, anz una
errata pssimilazione o identificarione del comeetto di narfazione con
quello di spetracola; Lo dimostrano alcune atfermazioni come la se
suente: «in Juogo di interessarsi al valore delle immagini e ai loro rit-
mi, b= opere artuali lavorane a servizio dell’insidiosa continuitk i
un'gzione drammatica arbitraria. Nel cnems drammatico contsno,
ahimé, pits 1 fatti che le espressioni degli atrort, Auspico la lotta del-
limmagine intesa nel senso protondo della sua archestrazione cantra
I'errore drammaticos (Dulag, 1928, p. 78} La predilezione per un
sobo tipo di « azione » — quella appunto di linee, volumi ecc. — anche
in film & soggetto, dove Pesaltazione degli clementi dinamico-visivi
relega in secondo piano fa rappresentazione dei personagg ¢ della lo-
ro interiorita, fa di Germuaine Dulac una delle esponent di spicoo del
cinema « asEnluro » 0 « pun =,

2.7 Cinematografia pura

Cimersatografia pura & il titolo di un saggio di Karel Teige che costitui-
sce una sorta di summes ded risultati e degli appord dati al cinema dal

le avanpuardie, guando ormai, nel 1929, la Joro stagione stava per
volgere al termine, Egli cosi spiega il significato pit autentico dell'e-
spressione « cinema purd »: ﬂ% per noi un concerro di poesia assolu-
ta, nata dalla fusione lifics delle luci, delle ombre, dei nflessi e dell's-
seuritd [..], lo spettacolo vivo e fantastico di un balletto ritmico d
hianco e neros {Teige, 1929, p, 86). Uno spettacolo crears, quindi,
attraverso Nutilizeo delle componenti essenziali del cinema ¢ realizza-
toy i wirey di «un ritorno alle purezze elementare della cinematogra-
fia ;o meglio «un ritorno alle radic, alla platsforma recnica e alla
legitrimita scientifica, ottica e psicobogica ». « Creare clementarmente
~ continug Teipe — significa: intuine ¢ impudronirsi dei mezzi specifici
della cinematografia, il movimento e la luce, e per mezzo di mne le
conquiste tecniche ricavare da questi i maggion effertiz, Seconda
Teige, lo studio delle potenzialitd drammaturgiche offerte dalls mac-
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china da presa, dai suni movimenti, dal suo apparato ottica e dallo
sfruttamente della luce apre nuove vie alla « poesia cinemarografi-
i, Un'analisi sulle possibilita drammaturgiche del movimento, in-
vede, pud permettere, secondo Teige, i ortenere effetd & accelers-
#ione o rallentamento dell szone reale, oppure di sovrimpressione di
azioni diverse ¢ soveapposte. A tali efferti di movimento si aggiungo-
no quelli dad dalla possibilita di creare « un’azione dinamica » mon-
tando brevi riprese di opgetti o sinsazioni s, 11 montaggio, inol-
Ehé, pué creare « nuove azioni foostruite in uno spazio e in un tempo
v », « Ma e possibilita maggiort del montaggio = precisa Teige —
consistono da un ke, nel fatto che pud rendere ritmica I'azione in
mavimenta del flm, organizzarla contrappuntisticamente |1, dal-
l'altro lato che pud creare serie di associazioni, di metafore ottiche,
associare serie fgurative sulla base di un'affinith formale, ritmica,
sensibile. [...] Montare le analogie successive delle forme, dei movi-
menti, del gesti ¢ delle sensaziont. [..] Tn cié pud esserd d'ssempio
sotto molt aspetti il lavore degli aurori sovietici »,

2.8 FEKS

I riferimente di Teige & rivolio o registi come Vertoy, Kulsioy, Pu-
dovkin, Ejzenftcin e testimonia I'esistenza o comungue il bisogno di
unc scambio di influenze reciprache tra ln scuols sovierics ¢ i diversi
movimenti o avanguardia europei. Notevale fu, ad esempio, in gue-
sto senso, il legame tra il dadaisme, ms pii ancora il fururisma, e il
gruppo d'avanguardia FEES (Fabbrica dell'attare eccentrien), fon-
dato a Piecroburgo nal 1921 da Leonid Trauberg, Grigorj Kozindey,
Giorgif Krjsitskij e Serpef Jutkevié®, Un trunto che accomund la FEKS
# un altro movimento d'svanguardia come il surrealismo fu la predi.

* 1 futrsmo sovietcn prrisvalee sul primn 2 sul seopndo simbalismo e sulle saun-
leda eezo sorte come ["acmisms ¢ 1] chinrmmse, Da deosdane limporianse ralo as-
aunfo, nel perindo dells findmes dell' seanguardia cinermarogeafica sovietica, da m
rr:sjam tentrale come Mejerchol'd, il quale, gk nel 1915, comprende aleime dills pe.
culiarird espremsive ded cinerna come ad esempio quelle affidone ol primoe plano, o
alily] i parnlieln, alls diffecen posiziomi dii macching & infine alls luee, che ned
ftlm affre possibilith maggion apetto o quelle che concede nel e,
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leziane per | film di Chaplin, Keaton e, piit in generale, per il genere
comico prodorto da Mack Sennet; ma anche per i teriad,

La ricerca del gruppo FEES & rivalta a scoprire o riscoprire i centri
forti & nevealiic dello spettncolo fomt-cotrt, intesi come strimenti per
Creare « culpi ricinici sul nervi s {Kozindev, Krvucki), Tmub:r.gi:[utk::-
vié, 1922, p. 6} trucchi a effero, invenzioni spentacolari sbalorditive; &
percit privilegia il circo, la danzs moderna, Is boxe, il cabaret, 'acro-
bazia, il sroerdcball; ossia ogni forma espressiva che raAppIEsenTasSe la
contemporansE attraverso | ﬂH:rmazlnn: di un'estetica basata su
nuovi valor e sul consumo popolare ¢ di massa, lontana quindi dal-
l'arte tradizionale ed elitaria e, pit specificamente, da! naturalismo,
LIn indirizeo, questo, che tende alla deerca di una nuova spettacola
ritd e viene espresso nella serie di manifesed del 1922 fanno in cui al
gruppo & unisce anche Serpe) Efmendtejn ), intitalata Beeenfriomo,

Frutto di tale sviluppo & lo seriteo di Viadimir Nedobrove dedica-
tova Dattowe ded FERS. Tra le pm'ht- riflessioni i quesli anni sully reci-
tazione dnemarogralics, questa & pm]ml:ui:mmn: una delle pit signi-
ficative. [l problema dells drommaturgia dell'attore, uno det fulen
dellintera drammanirgia del film, infartl, viene gui posto & partine da
una studio sul concerto di « aziene» o di = movimenios, analizzan
nelle sue diverse componentd. Nel manifesto sl sostiens che "azione
dell’anore cinematografico dei FEES deve differenziamsi ds qoells
dellatiore teatrale per una maggiore precisione e sobricti, Essa deve
diventare essenziale ¢ fdursi al minimo, essia 9 guello che viene def-
nito come lo «scheletro del tema » {Nedobrova, 1925, p. 581 mentre
il s rivmo deve essere determinaro « dalle schema di soggertos, So-
lo in questo modo pud venire assicurata una recitagions df movimen-
il weolmi di emogioni, espressivi ed eloguenti», «messa a4 punto a
partire dal codice waiva dello spestatores [Kozindey, Trauberg, 1928,
p. 92); lontana wnre dal meccanicismo e dalla stereatipizzazione
quatite dal naruralismo. Per raggiungere un tale risultato 'attore do-
vra atfinare la propria capacith & controllo del movimenio esercitan-
closi nell’ serobazia, nella boxe ¢ nella danza moderng; e doved inolore
allenarst a modulare la propria recitazione a seconda dei diversd gene-
ri cinematografici, come ln commedis, il polizieseo, il melodmmma
ecc. Grande dlievo viene artribuito a quest'ultimo tpo di eddesira-
mento, dial momento che in esso attore pud cogliere quale & quanta
influerza possano avere sulla sua recitazione le differend scelte d'uso
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del mezzi tecnici o mezz espressivi compiute in FRPPOITO ai varl siste-
mi di convenzioni e di codici rappresentativi e drammanurgici su cui
8 tondano € si reggono le identith dei singoli penert cinematografici.

2.9 Kinoki

La drammaturgia dell’attore, che con Pefficion spertacclare dei
FEES recupera la propriu centralitd in rupporto alla coseruzione del
filin, per cosi dice la perde invece con Dziga Vertov, animatore del
gruppo dei « Kinoki», termine da lui coniato attraverso unicme di
Kiro (cinema) e ok (sinonimo di glez, ossia occhio) ¢ nel quale tra-
spare gia I nssegnazione di un primato al linguaggio dnematogratico
&, pill in particolare, alla rdpresa e al montaggio. Nel 1922, anno in cui
esce Neow Virianee del Masifecto, sono vscontrabili posizioni alguanto
vicine & quelle dei FEKS {in special modo per l'importanza artribuita
4 un rigoroso stdio del movimento e per s predilezione dei fumett
di Pinkerton: « Al film americano d'aveenture, ricce di dinamisme
spettacolare, afle regic americane tipo Pinkerton, i Kitok! dicono
graziew, Verrov 1922, p. 133, del uturismo (ad esempio per 'esalta-
zione della macchina: « Ci vergogniame di fronre alle macchine per
Iimpaccio degli vomink, [...] Attraverso la poesia della macchina, la
nostra strada va dal ciitading perdigiorno all 'vomo eletrrice perfer-

o) e del costruntivisoo (evidenme nells denominazione dei flm co-
[The # Clne-Oggctt =),

WVia via, perd, Vertoy precisa il proprio pensiero sal cinema espr-
menido una linea del o perscnale, seconda la quale il montaggio &
1 mezzo migliore per dar vita 4l dinamisma dellazione ¢ animare
quindi la drammarturgia all'mterno del hlm: «Sono gli intervalli {pas-
saggl da un movimento all'altro), ¢ in nessun caso 1 moviment stessi,
a costitudre il materiale (gli elementi dell'arte del movimentol. Sona
gli intervalli che conducona l'azione fine alla qualiti cinedcas. 11
principio su cui si doved basare il monraggio, ossia il eriterio di coor-
dinaziane dei ness tr i diversi segmenti che compongono il flm, non
ddeve perd essere, seconde Vertoy, di ordine narrativo, mia phuttosto,
se cost si pub dire, conoscitivo, E cib che infatr chiarma a-:munmggm
dell'io vedo » & che cosi definisce: « Esplorare il caos def fenomeni vi-
sl che dempiono lo spazio, [...] sondando i caos dei moviment.
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[...] La cinepresa trascina ghi occhi dello spettatore nell'ordine pii
vantaggioso, € organizza i particolari grazic & un montaggio meticolo-
samente studiato » (Vertow, 1923, p. 143),

In questa |]']{|du:_ emerge I'importanzs del noclo attribuite da Yer-
tov al monaggio nella costruzione del rapporto che il :egmﬁ infende
istituire tra Ja propria opera e ko spettatore; divengono cioé manifest
il ruolo ¢ la funzione assegnati al montaggio nelle dinamiche della
pragmatica del Alm': «Costringo Io spertazore a vedere questo o

fenomeno nel modo che mi sembra pitadeguato, Locchio ob-
bedisce alla volonith delln cinepresa e da essa & condotto nella manie-
ra pilt hreve e chiara ai movimenti consecutivi Jdi un‘azione ». La pri-
ma conseguenza di tale impostazione & i rfiute da pante di Verrov
della sceneggiatura, considerara come elemento narrativo e guindi
estranen al cinema o espressione, dice, = del desiderio di trasformare
un recconto in film s, avvicnandolo alla lemeratura o al teatro. La se-
conda conseguenza, invece, & di carattere polides: il cinema, come
emerpe dalle pam!-: di Vertew, & un mesza di conoscenza dells realta
da porre al servizio degli oppressi; « La straordinaria fessibilitd del
montaggio permette di mtrodure in un cinestudio qualsiasi motiva
]'m]mm ecomomico a d'altra specie. E percit da oggl nel dnema non
c'é pitt bisogno di spettacoli teatrali sviluppari su pellicola. Tutro we-
ne inclusoe nel noovo concetto di dne-cronaca. Nel groviglio della vi-
ta enrrano decisamente a) il Kinoglaz, che dispura all'occhio umano
la rappresentazione visiva del mondo e che propone i suo «io ve-
dol« & b} il Kinok-montatore, che organizza | momenti della strztru-
ra della vits visrd cosi per la prima volea s Per queste eagioni, la « cine-
cropaca» ¢ «vita colta sul fattow dal cinema; secondo Vertov, deve
creare flm rali da attrarre un pubblico guanto pid visto posgsi-
bile: « Quante ce n'é di persone avide di spettacoli! Nel programma
di uno spettacolo cinematografico il dramma astistice deve ocoupare
il posto che artualmente & riservato alla cinecronaca. Il resto del pro-
gramma deve cssere occupato dai lavord del Kinoglezs (Vertow,
1923, p. 133}

La trasformazione della realta in spettacolo operata dal cine-oc-

chic e dal cine-montaggio, o meglio, da un rgoroso lavoro di speri-

™ Perbs nosione di pragmatica del fkm ofr. la nota 1 del capiteto dal tmalo Veem
Fika preaagivaitien ded i,
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mentazione tecnico-formale — ad esempio, truechi cnematagrafic,
prospettive aitiche variate, integragioni e sovrapposizioni dj immagi-
ni ¢ di ritmi visivi ~ svolto da Versov hango 'arco di diversi anni, cul-
minera nel 1929 nel film Lo con Lo peacching ds presa, vera e pro-
pria susma di una funga attivita di deerci, Si tratta, infarti, di un’ope-
riLin cui 1a teoria e la prassi cinematografiche paiono fondersi cost in-
tmamente da coincidene sino @ trasformare il prodetta artistico, il
film, in una sorta < trartato teorico o, se non altro, a fargliens assu-
mere decisamente | tratti, Il film, che sembra fare della costruzione
del film stesso unu sorta di spettacolo, & ln testimonianza del rentativo
di Verrov di creare un puovo strumento — appunio il film — per dare
Uuna rappresentazione veramenie critica della realed. Vertow dit cost vi-
ta ad unn costruzione di montaggio basata su un preciso schema che
artribuisce alla forma la qualiti del contenuto, entrambi tesi alls fon-
dazione o creazione di una nuova reales.

La wcinecronacas di Vertov, espressione di un realisme critico,
appare in qualche moda V'estremo risultato del percorso campitito
dall'svanguardia cibematografica che, come 52 visto, aveva preso le
mosse dall astrattismo « puros o «assoluto » ¢ gveva attroversaro di-
verse fasi sino al «surrealismos. E, quello di Vertow, il segno sintoma-
tico dell'mstmsrars di un nuove rapporta a il cinema e il reale: & una
soita di oterno alle origini le cui cause non sone da rintracciarsi uni-
vamente nells contingenza della situzione socio-politica legata all'af-
teemarsi dei regimi totalitard, ma forse, pit precisamente, nellx serje
i risuleari raggiunti dalla speculazione promossa dalle avanguardie e
nella condguista di una pit profonda conoscenza delle caratterisriche
e delle potenzialita drammanirgiche dei mezzi cinematografici, i
tratta di esiti di grande rilevanza per il successive sviluppo del cinema
inteso quale una delle principali forme della spettacalo contenpara-
neo, come dimostrera poco pii tardi, ad esempio, Ejzenttein che, co-
me vedremo, tra i grandi teorici, & forse quello che ha fatto pii spa fa
lexione delle avanguardic come testimoniano Puttribuzione di una
grande importanzs a] concetto di «attrazione s, nteso come modo
per afferrare Jo spettatore, ¢ lo studio vasta e profondo della nozione
di « mevimento =,



Capitolo 3
Linguaggio e drammaturgia del film

A1 Formallsth russ|

Il elima che prepara gl event] storico-politic] della Russla d'inizie No-
vecento & caratterizzato da radicali asformazioni nell’ambito della
cultura come la cosi dell essetica flosofica, la svolta avanguardistica
dell'nete ¢ la rinascita delln poesin; « |'estetica ne nsult nuda, & Parte,
volutamente, si presentd denudata, in tutta la convenzionalita del pri-
mitiva s (Ejchenbaum, 19274, p. 34). E in questo bumes tumaltueso
che sorge e lavars, dal 1915 al 1930, il gruppo dei formalise, 1 cui studi,
rivolil eriginariamente alls linguistica « alla poetics, approdano anche
al cinema, lascandovi segni ed ereditd destinati a durarve nel empa’.
Vidini ai huturisti nella condivisione dif un noovo scientisma ¢ nella
battaglia per sottrarre 1a parola poetica al simbolisme, alle tendenze h-
losofiche ¢ religiose e alle interpretasdoni psicelogiche ed estetiche, gh
srindioss di guesta corrente pongona la questione della formes arteitica
in reemind innovativi, liberandosi dells teadizionale divisione era forma
& contenuro — elementi che, al contrario, essi considerano come inti-
mamente fusi, anz, inscindibili — e contrapponendov, Invece, guella
tra ln forma e la funzione delle singole componenti che concormona i
costraire "opera d'ame?. Ai formalisti. dungue, « il concetto di forma
apparve in un significato nuovo, non come invelucro, un vaso in cud

U Lifluenss dells dondna formalista snmverss tasversalments lo strocorali-
Ao i & L senbolga pol,

¥ La convergenza rea gl stodi del formalien & guelE del Fonarisi nss & cosmmin
in particolaee dalla = mum’=, o lingus coansmenaks invenrsta da Chlebnikov e
Kenbenyih e definits da g ulinss « universales ¢ « sono-immogine s {cif in
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versare il liquide {il contenuta), ma come completezza, come gualeosa
di conereramente dinamice, ricco di per g2 stesso di contenuti = [Ej-
chenbaum, 1927a, p. 43); qualcosa, quindi, la cui creazione implica un
Fremcapi costrattivo, vale a dire un determinata procedimenso di lavo-
rosul maderinle di pantenza, Infarti, il dinamisme della forma, seconda
i formalisd, si manifesta tanto nella metamodfosi operata dall'artista
per trasformare il mateniale di partenza appunto in forma artistca
quanto nellsvoluzione che quest"ultima subisce satto [a pressione del
ke diverse conpenzioni espressive, le quali, poiché varunocon il vadare
dei tempi, delle culture, dei mezzi e delle forme dell ame, garantiseono
sempre una sorta di riscoperta e di rapproprazione della realsa.

Se, perd, come 88 visto, la forma dell’elemento aeristies & inscindi-
bilmente legata alla sua funzione espressiva, il suo dinamismo investe
anche la funzione stessa. Sard cosi il rapporto di dominanzs o di su-
bordinazione tra gl elementi che COMpongono il mmp]:‘-'.'in dell'ope-
ma @ determinare, di valta in mlm, la berrey Funzione espressiva. « Lin-
nita dell’'opers non & un rutt’uno simmetrico e chiuso - sostiene ap
punto Tymanov —, ma un insieme dinamicoe in sviluppo; i suoi ele-
menti non sono collogat dal segno statice dell’ugueaglianza o dell ‘ad-
dizione, ma da guello dinamico della correlazione & dell integrazione,
[..] La percezione della forma & quindi sempre percezione dello scor-
rimento e, di conseguenza, del mutamenta del rapperto tra compo-
nente dominante, cieé costruttive, ¢ componente subordinata. MNel
concetto di questo scorrimento, di questa « sviluppos, non & affarte
hecessario introdurre una dimensione tewponsle, Lo scornmento, la
dinamics, possono essere consideruri in se stesst, al i fuon del tempoa,
come movimento puro, Larte vive di questa interazione» (Tynjanoy,
1924, pp. 123-24 ).

E chiare come tali teorizzazioni, sorte in ambiro letterario, paonesse-
ri facilmente essere applicare, da parte di alouni formalist quali Boris
Ejchenbaum, Jurij Tynjanoy e Vikoor Sklovskij, n un'arte come il cine-
ma, busata proprio sul movimento. Una nozione, quest’ultima, che i
tormalist, perd, intendono, per il film, in una aecezione particalar-
mente circoserirt, ossia come susseguirs di inguadranire, come con-

Makzzancr, 1983, 0, 7 unn lingoa, insomis, gella guabe mints importanza asssime
Ja o simea clells parcls in grade di csprimetie, mo in munlera del futto izmzin:
mele, il eoamzent.
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catenazione di immaging disposte secondo uno sviluppo meramente
lineare: «l'arte cinematografica & un’arte della suceessione », serive
infatti Ejchenbaum. In questa mode, i formalisti eleggone il moneag-
it ad esclusivo fautore del movimento dnematografico, accantonm-
de 1l dinamismo insito in ogni inguadrars, « 11 movimento all inger-
no dell'inquadratura — afferma nfard Timjanov — nen € affatto indi-
spensabile, La sus funzione pud essere sostituita dal montaggio in
quanto successione di inguadrasure, che possono anche essere stati-
che, (I movimento all'interno dell’ inquadraturs, quale clemento ci-
nematografico, & stato in generale sopravvalutato) » (Tynjanoy, 1927,
p- é1). In altre parole, il mantaggio viene considerato non solo come
meen per strotturare la vicenda del film, ossia come elemento per le-
gare ¢ coordinare la successione degli eventi®; ma soprattuno come
strumento in grado di produree all'interno del film i significati. E pro-
prio nel rapporti sinergici e nella corvelazione dinamica tra iInguadra-
Ciire creat dal montaggio che =1 determina il movimento, il quale, nel-
la particalare accezione dei formalisti, va riferito anche al continuo la-
vorio interpretative sul sense a cui € obbligato mneo i regista in fose
creativa quanto ko spettatere durante la visione del film.

Il mevimento, inteso in questa modo, & allora Uelemento di salda-
rura forte tra aumoee & spettarore €, in quanio wle, diviene fatore cen-
trabe dells pragmatica del flm — ambito, questo, nel quale si concen-
trand, forse, wleunt dei risultats pit significativi del lavoro svoloo dai
formalisti sul cinema. La correlazione e la successione tra inquadrat-
re somo infand considerate dal formalist rells prospettiva degli effertd
cognitivi che pravocano sullo spettatore impegnato in costanti tenta-
tivi per individuare 1l senso. « [1 significato delle singole inguadmarise
—szerive Ejchenbaum a tale proposito — si chiarisce gradualmente per
la loro contiguita con altre inguadrature & per 'ordine in cui 3 sucee-
dono. Le caratteristiche Fondamentuli ded loro sign.iﬁr:um i per s,
song esrremamente ingtabili @ nascono dai limin dello sresso cinema-
tografo come sterentipl semantici, sul quali Mattenzions dello spetea-
pofe espetto ormai non & ferma pin. La successivita del cinerna riveste
un garattere particolare poiché il montaggio non of offre una succes-
sione torale, bensi intermittente » (Ejchenbaum, 1923, p. 1200, Ed ¢

! Secondo Ia linea i enodi foemalises incropresa ds Propp o proposiio dells co.
struzione dell ‘tntrecein delle Rabe
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proprio nel concetto di « successione intermittente » — o = differensia-
be», secondo la definizione di Tynjanow —, che si concentra une delle
cixiguiste pil importanti dei formalist per la pragmatica del film.
infatti nell'intermittenea della successione tra inquadrature, os-
sia negli intervalli, negl interstizi tra inquadrature, scene, sequenze,
che st nasconde il senso del film; & paradossalmente proprio in guei
vioi, in quelle sospensioni del significaro, che il montaggio crea i sald
e, per divks con | formalist, gli «shalad » necessan & metere in moto i
processi cognitivi che colmano gl implicit, ke presupposizion, i sop-
tintes, i sottaciut ¢ fanno dello spettitore un sogretto atrivo dell'ope-
ra. Cosi, ad esempio, gl «shalzi», le «spintes, prodotti dal montag:
gio, creano una serie di nessi semanticd tali da seroerurare lo spazic e dl
tempa del film & da produrre un illusorio senso di contiguiti & di con-
tinuded, la cul costruzione, poiché & del tuito indipendente dalla co-
struzione della srara, distingue lo spettacolo cinematografico da
quello teatrale’. Cib che ne risula & un'illusione spazdo-temporale, la
quale naturalmente si costruisce in virtd di convenzioni espressive ca.
paci di trasformare una successione di inquadritsre in un'unita fon-
dumencale = debnita da Ejn:hmhm:lm come « cineltse o —, grazie al
reggruppaneito di piani e angolaziont costruito dal montaggio amor-
fio 4 un unico neclen semantico, B sono ancora le converdoni di
maontagaio o creare, sempre secondo principi di ilusoria continuita
spazio-temporale, alire connessiond semantiche tra diverse « cinefea-
siw tuli dla costituire un « cineperiodo .
5i tracta <i un sisterna in cui il senso si deposina e s stratifica tanto
nelle connessioni tr un livello e laliro {tra cinefrasi e cineperied),
quanto nei nesst interni a un decerminato livello ila singols cinefrase o
il singolo cineperiodn). Tant'é che persing U'inguadraturs — che & con-
siderata da Tynjanov come unitié minima del film al pari del singolo
verso nell'insieme della poesia = possiede una steottura strarificata in
cu il significaro degli elemensi si determina in funzione di quello pii
generale dell inquadratura stessa, allo stesso modo in cui il significaro
della singola parola poetica viene determinato dal senso globale del

* Secomde Ejchenbaun, infac, nendre la copruingi spazio-nanporale che ca-
rutterizes il eatro dipende dalls erama, dulls sroris e viene in gualehe mods « dempl-
e, guells che camtterizn il dnema & invece slepara dal sogeetio ¢ deve essere appo-
SIEAIMETIE % COSLFLIRL W,
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verse che la conticne, Questo parallelismo tra dnema e letteraturs
non va intezo come cspressione della volonta di epparentare invano
due forme artistiche ben distinte e fondate su principi assolutaments
ditferenti {1'uno, drammaturgico, Paltro narrativol; ma come il tenta-
tiver oli ampliare e conguiste concettuali e teoriche formaliste esten-
dendole ai pitt diversi ambiti espressivi. Si trarta di un tentative che ha
permesso a Ejchenbaum di affermare finalmente che «il cinema pos-
siede un lmgeaggio suo proprio, doé una sua stilistica », aggiungende
perd un‘importanse precisazione per evitare i danni provocari da ino-
tili forzature; « Natumalmente adatto quessi rermini non per avvicing.
re il cinerna all'arte della parols, ma in hase a un'analogia del tutto le-
gittima, che ad esempio consente di parlare di “Frase musicale™, di
“sintassi musicale” ece. T fenomeno del discorss interiore, caratteri-
stico della percesione cinematografica, mi di piena dirire di impiega-
re questa terminologia, senza violare le camateeristiche specifiche del
cinematografos (Ejchenbaum, 1923, p. 123}, Tuttavia le violazioni e §
danni sono scongiurat solosesi aggiungono, seppur sommariamente,
aloune considerazioni, che sono fratto, perd, di studi successivi,

¢ & vero che il cingma, come ogni arte, ha un proprio linguaggio
artistico; & vero anche che i peincipl se cui questulrime si fonda e
opery pon possono essere confusi con guelli della lingua®. Appare og-
gl fuorviante, infuti, Iequiparszione tra frase e scena e quella tra pe-
nodo ¢ sequenza e cosi pare la conseguente istituzione di un’equiva-
lenza cra Iimmuagine cnemarografics & la parols, E, cit, o partive da
alcune pili recentt consideraziont sulla forma e sulle convenziont acti-
stiche: due dei sogpeni privilegian dalle smdio pionieristico, ma fcco
di insiclie, svoltm dai formalisti. E ormai noto, infatti, che mentre la
torma del segno letterario o musicale & stabiliza a priorl da un deer-
minato altebeto il cui utilizzo per ln creazione di fras:, prima ancora
che da convengioni artistiche, & disciplinato in maniera fesren di lesei
oi gramumatica linguistica o musicale; la forma del segno cinemaragra-
hioo — Fimmagine = &, invece, essa stessa il risuloo di unae defle fsi
che eompongono il lavoro creativo del regista, busaro sulla conoscen-
za delle convenzioni del linguaggio artistico del cinema le quali, di-
versamenite dalla legai grammaticali delle lingue, lasciano ampi mar-

" Cfr. In distinzlone operata do Ferdinand de Savssure wa « langue s &« parle -
i DESAUSEURE, 1970, po 83,
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gini all'elaborazione espressiva individuale. Per esempio gii nella
creazione di una semplice inquadratura intervengono una moltepli-
¢itd di fondamentali scelte artistiche - recitzione, scenografia, illomi-
nazone, angolazione e moviment di macching ecc, - attraverso cui
inizin o prendere corpo concretamente la drammarargia del Alm nelle
sua gamma di sfumature di senso e sentimenta), Per queste tagioni,
appaione ormai desuete ke idee sin di Ejchenbaum, secondo cui if o-
nema adosta « cerd procedimentd frascologici »; sia di ﬂklﬂvﬂtij. Coe-
vinto che il cinema possegga + sue parclé particolari ¢ sta elaborando
una sua grammatica », la quale istiruirebbe le leggi volee a regolamen
tare rigidamente Porganizzazione di inguadrazure in una « cinefra-
se», guella di cinefrasi in un < cineperiodo » « cosi via, sino alla co-
strizione del « discorso » del film,

Meno desnera, anzi ancor oggl valida appare, invece, l'individus-
zione di due particolari procedimenti espressivi comuni al linguaggio
letterario e a quello visive, compreso quindi quello cnematografico:
la sineddoche & la metafora. Si tratta di due fondamentali « tropi #8,
ossia due tipi di element capaci di trasbormare il significate proprio
di una determinata forma in une nueve - detto appunto fgurato,
quasi o volerne sottolineare le forte ascendenza visiva, Cio accade ad
esempio nel Alm quando — asserva Tynjanoy - Pamoreggiare di due
personaggl viene rappresentat dal regista attraverso la metafora del
corteggiamento di due colombi: « Sotto un anico sepno semantico o
vengong presentat oggerri diversi, ma nello stesso tempo viene
smembrata anche Pazione, e nella seconds azione parallela {i colom-
bil ce ne viene offerto un diverse colorioo semanticos (Tynjano,
1927, p. 65). Quests trasformazions semantica si verifica anche quan-
doun’inquadrarura in dettaglio o in particolare non solo rimands, ma
sotituisce oggetto intero rimasto foori dal quadro e si teastorma cosi
a tueti ghi effetti in en'immagine sineddotica. Si tratta, per Tynjanos,
di traslormazioni talmente racicali della realtd da isnperre con evi-
denza "antimaturalmma -:Ln-.-_mamgra.ﬁm.' « [| protagonista del cinema
non & 1 weme visibile” & nemmeno | oggetro visibile”, bensi un uo-
mo e un oggetio “nuoi”, uomini e oggett trasformati sul plano del-
Varte, I'" uomo® e ™ oggenn” del cinema = {Timjanov, 1927, p. 631,

& 1l termine preco fivper sipnifics = diregione »; domde la svoloa di wna deperminii-
tn forma che 44l suo conteman originarin viens diretin {devism} o rivesteene un altoo.
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Asostegne di questa tesi di Tyojanoy, seconde la quale il dinema -
significs il reale gia nella fase di ripresa e non solo in quella di mOnTag-
gio, Skloveki afferma che «['inguadratira indica Poggereo pits che
ratfiguraclo. 5i tratta di un segno » (Sklovskij, 1927, p. 123}, anticipan-
do Jakobson che risponderi nello stesso modo all obiezione di chi af-
ferma che il mezzo Almico opera, diversamente dalle altre arti, dirctza-
mente con il reale e non con una sug trasformazione in segni (Jakokb-
son, 1933a, p, 25), Eppure la risposta del 1933 di Jakobson non appa-
re tardiva, ma puntuale e precisa, dal momeneo che la sua riformula-
zione sembra registrare come le affermazioni di Sklovskij ¢ di Tynja-
e o [ossero state ded mitto assimilate, In esse mancava ancora, in-
fatti, un riferimento esplicito alle convenzioni rappresentative & dram.
muaturgiche che permettono, gia m fase di npresa, la rasformazione
del reale in segno. Ed & significativo che la riflessione di Sklovels sulle
convenzioni cinematografiche si soffermi swolianto su quelle che inter-
vengono nel lavore interpretativo svolto dallo spertatore: « La rappre-
sentazione sullo schermo & di carattere estremamente convenzionale,
E come se noi completassimo lo schermo s, scrive o conferma della
propria convinzione che stano del turto vane le feerche volte a rende-
re a colori e tridimensicmale i film. Anche Ejchenbaum, quando seri-
ve delle convenzioni cinemarografiche, =i riferisce solo a quelle che
concorrone nells costruzione del lingunggio mimice dell’attore, Si
tratta i un lingeaggio che segue convenzioni assolutamente diverse
da quelle teatrali: non ha bsogno di manifestare tutea la gamma
espressiva di uno staro d'animo, ma selo i suo momento it significa-
tiva. Per questo mativo, si pud dire che 1a recitazione rearrale sia pin
dinamica di quella cinematografica, dal mamento che quest'ultima &
fondate su quella rserva di espressivith mimica immediatamente
comprensibile e pronta a essere contestualizzata e dinamizzary dai
giochi di montaggio wi quali resta quindi def tutro subordinara,

3.2 Lav Kulegow

Leguto ai tormalisi non solo da sodalix aristici’, ma soprarmutto per
l'impostazione delle speculazioni sul cinem indirzzate a scoprire §

" Viktor Sklovskij serive be sceneggisnure di doe flm dell‘smico Kuleoy, wio def
1926, Sevronale Srifopee o D fex e Palere, del 1932, Orizsante,
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fondaments della deammutargia filmica, Lev Kulefov (18%9-1970) ¢
tradizionalmente considerato tra 1 primi sperimentatort € teoric el
cinerma sovietico,

Dopa aver intrapreso, giovanissimo, la propria formazione accan-
to & un regista come Bauer, particolarmente atterito alla forma del
film, Kulefov ditge i servizi cinematografici dell’ Armata Rossa dal
fronte della Prima Guerre Mondiale; fonda poi. nel 1920, con alouni
armici, 1 1 guali Pudovkin, il « Collerivo Kulefows, pii rardi, orga-
nizza un laboratorio sperimentale presso la Scuola Statale di Cinema-
tagrafia di Mosca e infine insepna per diversi anni all Tsgicowo sttale
pansovietico di cinematografia di Mosca. I suoi maggion contributi
teorici sono rintracciabili nel numerosi scritt sul cinema pubblicati
gid a partre dal 1917 (ra que:s[i sono da ricordare almeno Darte del
Jilne ded 1929, L pradica del regista cinematografico del 1953, I meto-
do delle prove n:ﬂ':mmmugwh ancorn del 1935 ¢ Prinerne della repra
crrenratografica del 1941) e in aloune delle sue opere dnematografi-
che {in particolare Le strgordinarie apvenivre di Mr West nel paese dei
Bulscevichi del 1924, I raggio della miorte del 1925, I gronde consola-
teire: dled 1933) ai quali & stato riconosciuto il merito daver segnato la
conclugione «i un processo evolurivo del cinema russo o sovietoo, at-
traverso una sua radicale trasformazione da surrogate del reatro a
forma di spettacols mtonoma e caratterizzata da una drammanargia
propria.

Il rinnovamento mtrodotto do Koledoy, oo nella reoris quanto
nella pratica arristicd, ha preso le mosse da aleani principi condivisi
con Vertov: da un lato, lo necessith di un approcdo scientfico al cine-
ma, inteso come arte auronoma a cui dover applicare le conoscenze
refative alle leggl del tempo ¢ dello spazio; dall’altrs, 'attribusione
el primato drammaturgico al montaggic.

Secomda Kulefoy, infar, laffrancamento del cinema da codici rap-

. presen mljﬁ:cnmmiuni:dmmmuturgich: appartenent wlle forme di
spettacolo del pastata ¢, in particolar modo, al teatro, pud realizzarsi
snltanto in virm di un corretto utilizzo del messd tecnico-espressivi 4
disprsizione del regista e da unimpostazione rigorasa delle dhverse fa-

& Hami ricondare, in I SO, il parere di Léon Maonssinee, ssovnde (| quale
certi passi dei klm FCLT efipnr rimmangans un ponea di rifedmento di gronde valenem
niella soria del cmerna deliURSS,
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si di lavoro basate su un metodo che non risenta in aleun modo di in-
Huenze o di vizi delle forme di spettacalo della wradizione.

Diventa quindi indispensabile una profonda conoscenza delle ra-
dicali trasformarioni che il cinema, grazie alle diverse possibilita of-
ferre dalls fipresa e dul montaggio, introduce ad esempio gii softanto
nella rappresentizione dei parametri spazio-temporali dell'azione
drammaturgica. In questo senso, Kulefow guarda alla produzione sea-
munitense di genere - westem soprattutto, ma anche poliziesca, d'a-
#one o d'ivventura — come 2 un modelle di accellonza recnica, di di
numisma, di azione: ma anche come a un prodotte dervato da un la-
voio imirabile di regia precisamente OTgAnLEZato, p:i:l.niﬁ:::l.m & prens-
dinato in ogni suo dettaglio, La particolare attenzione per il cinema
americano servird a Kulefov non E.nlnp-r.:nmparlnmlmdc]jn TECnica
clel ngung,gm del film, ma anche per porer mertere in discussione,
ang in buela, pif tardi nelle propric opere a fone caramra ideologica,
stilemi e convenzon drammaruteic ::hegh BPPATIVALD COME S5pres-
stoni di uno spettacolo tipicamente reazionario al pari di quello rea-
trale di stampo ottocentesco. Punti di riferimento della cinematogra-
fa stamunitense fimangono perd certamente, per Kulesoy, i film di
Griffith, in special modo per la moesiria nell'wilizeo del montaggio,
Come Vertov e come | formalisti, egli infzti considera il monraggio
come tno strumento fondamentale nelle dinamiche della pragmatica
del film per orientare Vattenzone della spettarare & cosi indirizzatlo
nella comprensione e nella partecipazione emotiva all opera cinema-
rografica, la quale, nuttavia, non dovrd essere di tipo documentaris-
co come quelle del kimake, ma 4 sogeetto,

Egli nota, infatd, come, sopratmitto in flm di inzone, il montag-
gio cinematografico s srrumento in grado di siravalgere | paramerd
spazic-remporali dello spettacolo della rradizione e di dar vita 2 noo-
ve forme drammanurgiche arraverso la rappresentazione di azioni
contemporanee che si svolgono in luoghi diversi o di azioat lbontane
nel tempo. Non solo, «il montaggio permerte la costruzione di una
superficie rerrestre immaginaria, indipendentemente dalla qualita
delle singole parti del ruto, rprese separatamente dalla macchina da
presa; le singole parti sono collegate frz loro da un unico tempo d7a-
ziones (Kulefow, 1922 n 115). 80 davd cosi un'illuseris unith di luoge
e di tempo a un'azione svolt in realts do attori post in spaet differen-
ti 0 persino molo lontani, ripresi in tempi aloretanio diversi e che
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non hanno recitato insieme la scena o cul invece lo spettatore atini-
buisce unitarieri.

Kuleiov sperimenta le possibilita offente doi meza teeniei del cine-
M pet costruire una nucva forma di unita dell'azione deammarargi-
ca, che, ad esempio, unisce, amraverso il monzaggio, alcune riprese di
luoghi & monumenti carstterstici di Mosca e Washington, creande
I'illusione di una contdguita degli spaz rale da dar vita a una o im-
mrgginaria m cui sembra situsta agone di due personaggi. Ma gli
esperiment di Kulefov non s limitano a investigare le diverse possi-
bilita offerre dal cinema per dar vita a un'inedita drammaturgia del-
'azicme; essi investono anche 'immapgine nmana: accostando insieme
riprese di primi piani del volro e particolari di alcune parti del corpo
di arrici diverse colre nell’amo di truccarsi, egli orea Pillusione di
un'enica scena in cui sembra agire una sola donna®. Egli ginnge in
questo mado ad artribuire al mentaggio un ruolo assolutements do.
minante ol interno delln creazione flmica; lo considera, aned, eome il
salo strumento drammatuegico @ disposizione del regista per attn-
buire un significaro ntelletruale ed emotivo alle immagini del Alm le
quali, diversamente, apparirebbero in s= stesse quasi del witte nerti,
Per questo motivo, egli mtiene che non simno impomant | conrenon
delle singole inquadrrure le quali, anz, in qualita di men @ pezzl i
montagpio», debbono csere guanto: pitt brevi possibili, concise,
semplici ed efficaci dal punto di sta sin cognitivo che emotivo.
a L'inquadransrs deve agire - serive 0 questo proposito, richiaman-
dost apertamente alle concezioni dei formalisti — come una lettera
dell'alfabeto per essere letta immediatamente e perché lo spettatore
st subito consdo m modo esaomente di tutte quello che € detio in
guella inguad ratura » (Kulefoy, 1922, p. 1171

La drammaturgia del flm non viene dungue costruita, secondo
Kul=fow, @ partire dalls messa in scena, dalla recitazione dell’atore,
dalla messa in inguadratur ecc., ma risiede solranto nella relazione
che il monaggio istiruisce complessivamente tra un pegzo hlmaro e

" La sperimentazions di Kulefoe s devicing modno alle concessons di Werow, il
qlm]: sermes & 1o snnn il cineccchin. lo crep un toimo ot p-erl'clln di Adlama. T
prendo da une le mani fai beed 2 pin agdi, da un olive le gambe piisseelle @ velod,
oda e tere Lo resa nihﬁzlh e espressiva, ¢ con il montaggee creo un UomD O
w0, r.rnr!erfnnﬁ"l’.kh:-".'. 1923, p. 1460
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I'altro, tra un segmento e Palero. Cosl égli dassume, nel volume Ligrte
del cimewa, il principio su cul a suo parere si deve basare il montag-
gi0: «5i prenda un pengiero-frase, una particella di soggerte, un anel-
lo di ruma Lo carena drammarurgics: questo pensiero deve essere
espresso, manifestato con inguadrature-segni, come con dei marto.
nis (Kulefow, 1929, p. 100, E proprio nell'espressione « catena dram-
maturgica » e nella metafora a cui essa da luogo che s racchinde e si
enuncia quel principio di accostemento o meghio di successione (in
un evidente richiamo ai formalisti) che privilegia unicamente [a di-
mensione linesre del film e il suo sviluppo di eventi legato al mero
sussegnirsi di pezzi, elementi singoli, o apputite «anellis e alla loro
suecessiane sequenziale; una concezione, guesta, che prescinde dal
valore diammaturgico intrinseco in cgni inguadranira,

si tratta della prima formulazone & un principic destinare ad ave-
re grande miluenza e contro il quale tutwavia si scaglierd presto Ejs
zeniten, il quale sosterra, invece, un principio di collisione o « con-
flitrovs rra le inquadrature intese non come « pezzi» o « anelli= di una
catena, i comme « cellulew convenentd gia in #€ una proprig dramma-
turgia che — secondo un preciso criterio di unith esterica e dramma-
turgica dell'opera - riprende e ripropone, nelle sue linee fondamen-
tali, quella piit geserale dell'intern flm,

Conseguenza diretta della concezions di montaggio elaborara da
Kuleov & la negazione di un qualsivaglia valere alla recitazione del-
l'attore e alla sua drammarurgis: « 51 dimostea col monmggio che at-
tore pud anche non conoscere assolutamente le case che lo costrin-
gono a esprimere dolore, gioia eco e che nel cinematogralo, ogni
espressione di sentimento da parte dell'attore non dipende dalle can-
se materiali di questi sentimenti s (Kulefov, 1929, p, 120) ossia dalla
recitgzione, ma appunto dal montaggio, In alre parole, secondo
Kulesaw, é la reladone istmiea dal monrtaggio rra le inquadrarure ded-
I'attore e di cio che lo cireonda a fer scaturire un'interpretazione ra-
zionale ed emotiva nello spettatores in guells relazione soltanto risie-
dono, per Kulefoy, il senso ¢ il sentimento ded film e non nella gestua-
litsi, nella mimica e nelle diverse espressioni che denno vita, nel com-

" Ehusie copceshni teorche si legano all seperimento svolio sull immagme di
monguggio del volio dell’sitore Tvan Mosioukine ¢ af cosiddeno « effeion Kuleows
di o parleseme nel paragrafo relorive g Pudovkin else ne ke davo restimondans,
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plesso, alla drammaturpia della recitazione né tantomeno negli ele-
menti che costituiscona la mppresentazione. « La recitazione dellat
tore — scrive infarti — giunge allo speftatore esattamente nella misura
in cui lo permette il montatore, perché lo spettatare stesso complera
le inguadrature collegate insteme e vi vede cid che gli & suggerite dal
montaggios (Kuleoy, 1929, p. 240).

Masce ¢osi la teoria del #pad, ded tipo fisico, persona comune o po-
mo della strada che ovvinmente non possiede capaciti recitative, ma
che incarna una cerea ripﬁlagia urrans molto vicina & quella di un de
fefmingto FE:I’EDTI.EEF,IEI-!]. cui dowri prestare ln pn;:upnq fsicita nel Alm,
E una teora, questa, che ben presio gode di ampia diffusione e che
matavia pell arco di pochi anni — soprattutto con Pavienio del cnema
sonorg, il quale costringeri malt studiosi di dnema a mettere in di-
scusstone [e loro conguiste teariche = viene dallo stesso Kulefov ab:
bundonata, se non proprio rinnegata, a favore di una auova nozione
di drammaturgia dell’arrore mema.ngnhm nella quale gean parte
aurd il recupero e I'adattamento al cinema del «sistema s elaboraio
da Suanislavekij nell'ambito della recitazione teatrale.

MNel volume Princpi delle regin drematografice del 1941, Kulefov
insister, ad esempio, sul contributo dato dallattore non solo alla co-
struzione, ma persing alla seessa creazione del film e rileveri inoltre ke
moleeplici differenze tra recimzione teatrale e cinematoerafica: «Se
volessimo definire in modo primitive e grossolanc la differenza ra
teatro & cinema, potremmo dire che nel film ghi aror agiscone pit che
nen parling {I'azione & mostrata) mentre 3 teatro gl stcon parlano pin
che non agiscano ('aziote & ruccontatu) » (Kulefoy, 1941, p. 18). Con
gueste parole, Kulefov non soltante sintetizea il fondemeno della
drammaturgia della recitzione cinemitograficn basata, in misura
malte maggiore rspetto a quella teatrale, sull"azione che non sulks pa-
rofa; ma chiarisce di conseguenza anche la differenza sostanziale che
sussiste tra la drammaturgis del Blm e quella esatrale: mentre la prima
si iscrive appunio nell azione fisics e nella sua realizzazione muteriale,
'z seconda, sbhdandes in gran parte alla parcls, 5 siun imeece gii nel
testo scritto. oesto ndidzzo di studio, che colncide con la fase pin
matura della rflessione di Kulesov e che viene in Fran parte eSpresso
ancora nel volume dedicato ai principi dell regia Almica, portera a
molte alire approfondite considerazioni sulle differenze tra la dram-
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maturgia dell’attore reatrale & quella dell'sitore cinematografico, in-
dagata in tutta la gamma delle sue proprie cararteristiche & peculiarci

3.3 Vsevolod Pudovkin

Anche Vaevolod Pudevkin {1893 -1953) arcraverss posizioni assai dil’
ferent ned corso della sua riflessione sl cinema, Un percorso che
sembrz in qualche modo ricaleare quello di Kuledow, il quale, non a
casn, fu il maestro di Pedovkin sin dal 1920, quando questi, ventiset-
tenne, dopo aver abbandonato Pambite scientifice, Frequentd la
Sennla Searale di Cinematograha di Mosca ed entra a far parte del
o« Caollettive KuleSov ». Di questo lavors in comune tra allievo e mae-
stro resteranng significative tracee nel volume I regivie = of mareriale
eivermatografico del 1926, ma anche ne I mortageio nel il del 1928
cin Tapd ¢ o atdors del 1928,

Punto di mio delle concezion: espresse in queste opere di Pu-
dovkin, & la convinzione di Kulefov secando la quale il cinema, al pa-
ri delle altre arti, debba acquisice un progiio specifico metodo di el
borazione del materiale & partenza. D gui. I'idenrificazione del ma-
teriale cinematografico nei pezzi di pellicola i impressionit e del rela-
tivo metodo di elaborazione nella loro congiunznne seconds un de-
terminato ordine a opers del monteggio,

Pudovkin, dal canto suo, fedele per cosi dire alla propria formazio-
ne scientifica, tradureh be stesse idee tentando di v portarle all'ambito
matematico, dove si oper in due fasi, & sua detta, del tutto simili a
quelle della creazione cnematografica: la differenziezione, che consi-
ste nella scomposizione degli elementi e che corrisponderebbe alla fa-
se della ripresa, e l'miegrazione, che dunendo i singoli elementi in un
tutto, equivarrebbe alla Fase di montaggio. Con un imando diretto in-
vece all' ambito letterario e posto quindi sulls scia delle concezioni ded
Formalisti e di KuleSov, Pudovkin esprime ancora pifit chisramente
medesimo concetto nel sostencre 'analogia tra la singola parola e l'in
quadrarura e nel considerare entrumbe prive di qualsiasi vitlore esteti-
co mtrinseco fin quundo non slane poste in relazione con altrf materia-
li insieme ai quali concorreranno alla coscrugione dell opera artistica
che, nel ciso dells paroly, sard letterata e, in quello dell' immagine in
movimento, sard invece fAlmica. Ma spingendesi oltee analogia, egli
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grunge astabilire un rapporto di vera e propria identité tee parola e im-
magine; un equivalenza tra segni in realta di natura assai differente;

L: e mnnq:ﬂ] “elemiento chie el film & I peso di pellicola [0 11 segg

il mpﬂﬁddpl:mmtm serie di i immagini [parolel plﬂmmi:rm:
Ep::nsm: Larre del registn st tuvie nells cugescivi di troyveere gquests immagm.
fil, nella capacitd i creare chiore ¢wemplici sequenze (lhrani) doll'vnione di
singrole scene, di unire queste fras in periodi ¢ brani alrrestanto chian ed effi-
caci e di comporre con essi il filn, 1.1 E quindi compito del registe quello di
cresre, oo detl elementi (pezzi & pellicols = parolel, intere scene (= frasil,
Clunione in suecesione creativa, de gngoll e i pellicols & decisva n-
spetto i sultao finale che 21l Alm {Pudovkin, 19263, pp. 44 & 560

Dalle analogie o dalle equivalenze di derfvazione matematica o let-
teraria, emerge chiaramente Uenunciazione di un unico principio se-
comelo il quale la singela inquadretura & parte infinitesima di un toie,
il Blm, &, percia, se considerata in quanto tale, e cioé isolaa di que-
st'ultime e privata della relazione sttt rramite i montaggio con
cid che la precede e cid che la sepue, non possiede aleun tipo di valare
dremmatunzicn, csretico, concettuale o emotivo che siall.

Pudovkin appare, in questo sense, assolutamente catejoricn;

Lespresson: girare on film & ded roeeo falss e dese spavire dall'vso. Un film
mon & girato, bend cogniitn oot singoli fotogrammi ¢ con le scene che ne oo
strtuscon if mareriale greso, [ To sosiengo dungue dle un oggetin, rmne
s dla determinati pumsi di vista e mostram in profezione allo spemtarere, non &
l.'hﬁ L0 OO Wedarlid, ainche ek g msoicevn dnonx alla cerere. Bl moonverst dian
ogpetio o di ina persony dinanzi alla macching da presa non & ancois meyi-
mento flmico, ma costmisce soltanto il materials grevzo per ka fugura com-
Eﬁiﬁm:-mmtl_ggjn. Il montagpio ¢ quel momento creative per cud da una

ogtabii inanimata scotunsce ln vive fomma cinematografce (Podovkin,
1928, pp. 1E5-20),

E poiché appunto & il montaggio a creare il movimento, o meglio
aziong, & proprio nel montaggio che = depositano, secondo Pu-

"' In up selo punto dells sua prims rifkession: sul dners Pudovkn seenuer la
prapess convinzione seoonds cul Ulguadrarnees nen ba valore, quando affermeri
che o dpress costiriisce un imporante mizeo & dBsposizions del i Pt impresre
alle spetensore — rramie le peculind possibilics u:nHEt?u da different moviment, an-
sralaxiomd, ohistrin soc. — particolan ponti Ji vista sull’szione deammatorgica. Cle
Prmewiam, 19264, pp. 7o &858
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devkin, i fondamenti drasnmanurgici del Alm, B, non & caso, con l'e-
spressione «azione unitara » egli designa il complesso dell'opera -
nematografica intesa come successione di riprese di waxioni reali»
(Pudovkin, 1926a, p. 422,

Sulla sein ded formalistd, come Kulefov, anche Pudovidn esprime
guindi una concezione della drammaturgia del Alm basata sull'idea
del susseguirsi di segmend di pellicals, o comungue del concatenars
lineave i framment filmat. Egli ritiene appuntoe che il dominge della
successione o dells concatenusione delle inguadranire sia Pattributo
tondanwentale per costruire non solo la dramimaturgia ma anche U'sste-
tica del film: « Lessere capaci di trovare 'ordine necessario dei peza
i pelliceta e il ritmo neceszario alla loro unione significa possedere la
facolrd fondamentale del regista, Criest'arte noi la chiamiamo mon-
g0 0 MONtaggio costruiivg = {Pudovkin, 1528, p. 1270 Mel poten-
ziale costruttiva del montaggio =i situano e trovano dsposta | problemi
di ordine drammaturgico ed esteice che in gualehe mado vengono
cosi a coincidere; « Base estetica del film & il montaggios {Pudovldn,
1928, p. 117), dichiara infard Pudovkin. Egli, in queste mado, fa del
montageio Malen in cui confluiseono w1 valori dell opera cinema-
mografica compresi guedli concertuali ed emaotivi. T monraggio, infatr,
ghappare una strumento potentissime 4 'influenza sulle reaziond ingel-
lettive & affettive delio spettatore; in esso confliiscono quindi anche le
guestioni relative alla pragmatica del Alm; Il montaggio possiede, in
fartti, secondo Pudovkin, una funzione ordinatrice dell’esperienza vis-
va & dell'attenzione dello spettatore, come gii aveva sostenuto Vertow,

Forza del regista dnematografico & cosl, per Pudovkin, quella che
consiste nel coseriagere letteralmente lo spettatore a panecipare all’e-
vento drammaturgico secondo una forte guida dell’ amenzione, preci-
samente stabilitn gii in fase di sceneggiaturi, dove deve essere antici-
pato il montaggio del funera Alm. Pudovkin, espone anz, a questo
proposito, s particolare « legge che regola if succedersi del pezsic
un episodio apparin sullo schermo ben cosinuite solo quando Mar-

= a1l laveorn del regists consisze propeismense nell idesziane, in formao cinemeng-
grafics, di avveniment concepiti quali rappresentazioni singole, il cui succedersi sullo
scherme costuin :uu:.i Ly eprpae dalEage, el coneid enars IO gk reRie CODiE ma
reriabe greveo, dad gquile | sngoli dementi carmrerisiici deblbonn emeere moven conla
creazione, da essi, di ims niovn reali cinemamgralicn = (PUDoVIaN, 19262, p. 425
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tenzicne dello speraiore sarl portata giustilicatamente sui singoli
mament] essenzali di una seena o da una scena allaltes. Tl succedersi
di questi pezzi non deve avvenire regolarmente, ma deve corrispon-
dere al crescere ¢ al diminuire dell'attenzione dell'immaginario osser-
vatores (Pudoviin, 1928, p. 1131 E chiate che, per Pudovkin, il
monisggic non i limita semplicemente a una lungone di guida, ma
pud persino regolare, in manieta estremimente precisa & puntuale, le
dinemiche della partecipazione interione.

Si trazta di concexioni che sembrano risentire della grande influen-
za degli studi psicologict condoni in quegli anni sia 2 opera di Pavlos,
nell’ambito delle scuola delln rflessobogia sovietica, a proposite del
rapporte tra stimoli ¢ fdsposte condidonate o incondizdonate — le pa-
role di Pudovkin sembrano recurne chisramente le tracoe « Oypeni
pezzo di mentaggio contiene uno stimolo dell'anenzione per 'imma-
gine successiva e (Pudovkin, 1928, p. 113) = sin da James in seno al
comporiamentismo, corrente americana, che non a caso subi forte-
mente 'influsso dells riflessologia - se ne coglie I'eco 1d esempio in
passi i Pudovkin come questo: « Esiste una legge psicologica in base
alla quale, s¢ a ogni moto dell’anima corrisponde un movimento
estemo, s pud rievocars quel moto con imirazione del movimento
che esso ha prodoteo. E questo il modo in eui Fatore di un Alm pua
commuovere [o spettatore. Percia il montaggio 2, in assaluto, un'im-
posizione forzata dellides dell'aueore, Se il montaggio non & che uta
semplice € irregolare unione di pezzi diverst non dird nolla allo spetta-
tore, Ma, se & adeguato al sue corpo ¢ rende con chiarezsa I'andamen-
to dell'szicne e il pensiero dell'sutore, non pud mancare di comuni-
care allo spettatore 'emozione voluta » (Pudovkin, 1928, p, 113],

Se dungue attraverso il fimo e le sue diverse variazioni o madula-
zioni, che debbono sssere determinare precismmnente in base al cosid-
detto metraggio, ossin alle durata dei pezzi di pellicola, il montaggio &
in grado di influire sull'emotivita e quindi sulle reazioni compareg-
mentali dello spettarare; tramite invecs una serie di particolar com-
postzion = o «metodi », per usare ke parole di Pudovkin -, ¢sso riesce
@ esprimere con le immagini forme di pensiero anche astratte. Pu-
dovkin, @ guests proposito, illustrs I'efficacia di alouni « merodi di
montagmio «, come il « conrrasto », che costringe lo spettatare o parg-
gomare die azioni o situsrioni contrapposte {ad esempio, la condizio-
tie del ricco ¢ del poveral; il « purallelismos el s«simultaneiti » che
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permettone di presentare allo spettatore in maniera unitaria lo svol-
gersi di due azioni alirimend indipendenti = o dal punto di vista cap-
presentativo o da quello concemiale — e situate in luoghi e tempi di-
versi; e infine, il «lettmotive, che reltera il tema principale del film
rappresentandolo in forma metaforica o simbaolica. Ma, el di 1a delle
considerazioni sulle piis varie ¢ complese forme ¢ potenzialiti del
memtaggie, secondo Pudovkin occorre porre in evidenza che eso
possiede una forza drammal:u.l:gicn intrinsec ed orginaria anche nel-
la sus forma pill primitiva, ossia quando sia semplice ed elementare
accostamento di due immagini, dal memento che & in grada di artiva-
re, it queste ultime, una vera ¢ propria « agone reciprocas (Pu-
dovidin, 1934, p. 174).

Paiché quh'u.lcj il montaggio & il solo depositario della drammarur.
gia del film, 2 esso deve essere subordinato e assoggerraro ogni altro
elemento o fase elaborativa o processo che contenga un'azione ¢ che
concorra quindi # costruine la drammazurgia del flm, Persino le tec-
niche di elaborazione & composizione dell immagine debbono sotio-
stare, secondn Pudevkin, @ questo prineipio. Al ritmo stimito dal
montaggio deve ad esempio csere adeguato Puso del diaframma, e
quindi la lenitezza o la velociti del suo aprirsi o chivdersi all'inizio o
alka fine di una scena, i quali corrispondano a un avvicinarsi o allons-
narsi dello speteatore dall 'azione, Lo stesso principio vale per Morili-
zo della dissolvenza che regola | passagg tra un segmento e |'alrro del
fil, La cosiddeta maschering che, sovrapposta all'obicttivo della
macching da presa, delimita il campo visivo con una serti di cornice
nera e assume forme diverse, come quella del foro della serratura, del
binocolo ecc. ¢ inquadra per cosi dire lazione, deve anch'essa seguire
e rifforzare la costrizione dell'arenzione dello spettatore operata dal
montaggio. E cost pure debbono agive la messa in inguacdratora e Ta
mess in scena, che Pudovkin concepisce infatd quali fas1 preparato-
rie al montaggio. ossia processi funzionali alls crepzicne drammatur-
gicn eom pinta in segvite dil montaggio. Persine Il primo plano — mao-
dlalita dells messa in inquadraturs almente eccentrica risperro alle al-
tre, du costituire, come diranno pis tardi molt teoricl, una gorta di
astrazione dalle coordinate spazio-temporali del film — & consideratn
da Pudovkin non come un‘imemumzione dell 'azione drammaturgica,
mu come una sus legittimazione, anz, come pacte di un tuteo che -
mane emogeneo grazie ol montaggio.
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E mevitabile, guindi, che. in un guadro teorico eosi delinearn, an-
che l'azione compiuta dall’atrore ¢ ln deammaturgia della sua recita-
zione debbeno essere piegate slle esigenze del monzaggio:

Las duerata dell'szione, durante li ripresa, deve essere caloolata con la pin
grande cura. Ms pon besty stabilive limiti di tempo. Entro quest limid di
tempo, Uattore deve ssplerare wns serde di movimenti: b sus axione. 1.1 5e ln
recitazione dell’amrore & lasciata af case, per quamo si riferisce allo spazin,
puih dertvarme un movimento giuperflun defl atore & quind un prolungamen:
tor dei limiti di vempo previsd dal regista, Cuesto spostamento, alterando |s
heteghezza dei pez di montaggio, mrberd mmo i demo costmnivo dell’ope.
ra [ Pudonkin, 1928a, p. 799,

E perd curiosa questa tensione estrema al controllo dell"azione del-
l'attore, questa pretesa di precisione recitativa, da parte di Pudovkin,
paiché, in questa sua prima fase di riflessione, non attrbuisce aleun
valore alla recitazione e allo siesso attore, tanto da sostitirgli nei pro-
pr film il tpas, il tipo fisico, aderendo quindi pienamente alla eoria
promossa da Kulefov, E alirettanto curipso & il fatto che Pudokin, i
guale era anche attore, sulla scia delle concezioni reariche di Kulesow,
consideri la recitazione e 'wttore stesso alla stregua di maseriali grezai
da elaborare ateraverso il metodo di monrgpio:

La ripresa df un uomo — serve a tle proposito — non & che mareriale greeen
pet b Futisns composizione della sus immagine nel flm effermta dal monray-
jpom (Pudovldn, 1928, p. 1211, [...] La recitazione & b stesso aspetio esterione
degli artord, non sooo dad dal loro kvoro, mu sobo dalls mlosene delfnitiva
che fa di queizingoli un ko, Nan ¢'& in trita In lavorazions di un flm wn so-
lo Baranke in ciik i ﬂ:gj-ﬁdl:l # trovi dinone |J|‘:|51l EEEET 'n.':i".-'En.l:iI i salor |:Iﬂl?.|.|:||i
component del furm flm 1 regista considera Fattore alla sieses steegaa di
mutti gli altri maveriali grezzi, oocorendghi per ln creazione del film o che egli
deve sottoporre ad wha specale elshorzione {Pudovkin, 1926, pp. 70-71)

Ridoto i materiale grezzo, 'artore viene quindi assimibio indistin-
tamente & tutto cié che appare davand alla macchina da presa, com.-
preso quel che € inerte: un pacsaggio, un ambiente o un ceeetto, Non
salo, Pudovkin sostiene inolire che | immagine di un attore < connes-
=a 2 un ogeelto & determinata da esso, & uno dei mezzi pily potenti del-
la crenzione cinematografic; ne risults una specie di muro monolagn,
per cosi dire; che pud dar chiara espressione alle sfomature ded senti-
ment interior pin sotili; coza che i gesti ¢ la mimica non glungeranno
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mai ad ortenere » (Pudovkin, 1926a, p. 651, Pervalidare queste conce-
sion, egli riferisce di un esperimento del 1926, ideato da Kulefov ein-
sieme & questi condotto, sull'immagine di montaggio di Ivan Mo-
stoultine, attore russo all'epoca molto celebre. & un pubblico ignaro
o essere oggetto di una sperimentazione, vennero sottoposti tre primi
plani dell'smore, scel a desta di Pudovkin «statici e tali che non
esprimessero aloun sentimento s & seguir, di volta in volts, dall imma-
aine di un pistto di minestra, da quella di una donne in una bara e da
quella di una bambina con un giocamolo. « Ottenemmo un risultano -
tieotda Pudovkin — tremendo. T1 pubblico delirava di entusiasmo per
la bravura dell'artista. Era commosso dalla protonda afflizione con
cui guardava la donna morta, ers ammirato dal luminoso sorriso con
cui guardava la bambing » (Pudovkin, 1928, p. 126). 5i tratta di un esi-
to che & possaro alla storia della teoria del cinema come «cffetto
Kulssow » e che rurttavia si presta ad woune considerazions riguardo
apli assunt da cui prende le mosse — assuntd, di [ a pochi anni, messiin
discussione da Pudovkin stesso, anche se in maniera indiretta

(Oltre a sotrolineare linfluenza che pui aver avuro la fama dell’ar-
tore Mosjoukine sul giudizio del pubblico riguardo le sue capacita re-
citative, neeorre precisare sopractutto che lesperimento e il suo risul-
tato i fondano su una ercats valutazione: quella secondo cui un volto
fizsa sarehbe inesprevsive; credenza, questa, che 1 successivi studi sul-
[n comunicazions non verbale smentizcono, chisrendo che i linguag-
gio non verbale, ossia 'espressivita hsica, ma in particolar modo quel-
la facciale, non consta di un suo grado#ero @ non pud quindi mut @3-
sere considerata come neutra’®. In altre parale, nell'ssperimento di
Kuledov e Pudovidn, Fambiguitd del volto di Mosjoukine wiene sciol-

' Per una approfondits rastazkee in merito all'espetdments e all'« efferns
Kuletmre ofr. Trmsane, 1996, pp. 25 5., doveviens chiarito, in particelire sl bre-
g sepiente, i minlo che svolye B conteste pella decodificn di un’espressione nimics
non solo all'interne di un'opera, ma anche nella vies guotidiana: « 1 volo di Mo-
sjnukine, come quabsiest altro walbe, non & insspressivo, nedtro, ma £ semplicemente
codio in ong espoessione By & appuiie Risacn i ima espressone dhe imiedinrs-
mente 5 il e 3 mansene cooe ot demmamurgicn, Lo ato che o comtiene sseear
tamsenttes It sain interpretazione, {| s significas. ma contene la dsposizione & farsi
ifterprotans, a fird defindee in relnzione sll'oggetio o el viene spporraro, il guale
i variere e, varinmba, st noa | espressions ma t sensa: come fremmo altrimen-
ti, nnche nells vitn nesde, quotidians, 8 capire che un planto qualsiai ceprime goia e
e dolore? =
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i, codi come accade unche nella vita reale, dal eonveris, ossia dalls re-
lazione che s istimisce tra il volto stesso ¢ cggetti o persone con cui
esza entra in relarione. Nella vita reale, perd, la relazione istituita & tra
elementi veramente contigui, nell'esperimento, invece, la contiguita &
sabo illusoria e sussiste in virth delle convenzioni deammarurgiche -
nematografiche relative all'vso della soggettiva {all'epoca gii suffi-
cientemente radicate anche nel pubblico pil vasto) che sono tali da
creAre un unico ambiente e di conseguenza un automatizmo per cul
gli spetarori sono indoeti & credere che lo spuardo dell'artore sia ri-
volro di volra in volt sgh oggetti o alle persone che appaiono nelle
immagini che seguono la sua

Al dila di queste consideraziont, resta perd ferma, all'epoca, la de-
duzione di Kulefov ¢ Pudovkin secondo la quale ls drammaturgia
della recitazione non avrebbe vilote ¢ sarchbe quindi preferibile im-
piegarc inveee di attori professionisti, persome comuni, con particoks-
ri caratteristiche in grado di dar corpo a un determinate tipo fisico. Si
eratea di teorie sorte in un mMomento in cul & avwertits ancors in ma-
niern forte I'urgenza di svincolare lo spettacolo cinematografico da
quelli della tradizione e, in particolare, dal teatro. Dn quest ultimo,
infat, il cinema delle origini non sele aveva attinto. convensont
drammaturgiche che KuleSov & Pudovkin intendone scardinare, esal-
tando quelle tipicamente cinematografiche imposte dai messi tecni-
eo-espressivi fllmici, primo fra tutd il moneaggio (indicato appunto
quale « specifico filmico»); ma il cinema, utilizzando in largs misura
atton di teatro, aveva inoltre craspasto sullo schermo ung dramma-
turgia della recitazione del oo inadeguara alla naturale inclinazicne
realistica del mezzo filmico: inclingzione verso In guale Kuletov & Pu-
dovkin cercarono di tendere prediligendo il Hpaz,

Con l'svvento del dnema sonora, che costringe molti tearici del
flm o un riasserto genarale del proprio pensiers, anche Pudovkin,
come KualeSoy, impone una svolta radicale alla propria riflessione, o
meglio, attes uns vera e propria inversione di tendenza, Vale la pena
di riprenderc estesamente [ parole con cui egli stesso, nel 1934, pssia
i pochi anni dalla nascita del cinema sonore, doostruisce cause ed ef-
terd dlelle sue prime concezioni reoriche:

Lalletmazione dells necessita del Frazionamenio dell'opera dell' urore in pez-
i di montaggio & nara da concesioni ultratecnicistiche con le quali § regiss -
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woravano alla ereazions del film. [...] Esel trovarono la speciule forma di com-
mennr. dapprima visivi, e successhmmente atche sonom, che nel dnema
hitmarn srartappia. [ ] Mel corsodi queste ricerche i regsi furone poria:

ti, a un dato momento, 3 impiegare gli vomini reals, gh anoel, semplicemente
corne component del film, che potevans etsese considerat alls stessasarcgua
oi rurri gli aleei component, semplice maneriabs eindifferente, sottopo-

50 alla compaosizione del montago nella fmggm creszione del fim.

... Kattare. pes cost dire, ers consideraio € impieparn oome un acseplong,
un‘automobile, un albero. Con ['attore ussto come pna mpcchaes, i mamiens
I:r.rul;:n.rﬁl;n, a1 furono le oocosionalr dichiarasiea eosiche, basate sl ‘eeten-
ainne def merodo del menmggio all 'opera dellanore, Ture guelle epuncinee-
ni teariche non meritann di essere chimmate teode perche si sono dinestrate
oty quali effettivamenis erano, frammentarde ginstificazioni di mezzi empan-
ci, di espesimenti relarivi, principalmenie, i prohlerm defln compesizsone del
fitm. [,.] Proprin da questa erratn concezione dai compiti defla recissione &
pta fa peevicdoteonda del montsagio dell immagine: [..] M, di futeo, 10 un cer-
to perindo di tempo, ci6 ha stormaeo i regestn @ loscenepgianee dally rema
cormprensions dellimportanzg dell’arore come mndividun vivo, con turta la
s profondich e complessicd [] 1 regista, nella feercs o metodi di coeasio-

ne, nnn seppe capie che, per linteprale spettenlo cdnematsgrafios, 'oomo
wivin cleve eszere, nel processo dil spresn, non annfentezo e nemmeno sempli-

CETEnLE consErvain, mamessa m valone (Podoekn, 1934, pga 175-761

A partire da queste riflessioni, Pudovldn muove aleune important
critiche anche contro il metodo di recitazione meso o punto all'epo-
ca el iz ¢ da lui sresso otilizeato nell'interpretazione di aloani ruo-
li cincmatografici. Egli rileva come, con quel metodo, venisse pﬂwle
Eiate Unicamenie 1.ﬁpcrt|:: esteriore dell'espressivita che era intesa
coime mera conseguenza meccanica di uno schema motorio, ossia di
ora sequenza di movimenti mimicl precisamente detrati dal regista
all'attore, Quando, pod, non era possibile otenere Pesatta esecuzione
dei compit ordinat dal regista, quest'ultimo ricorveva o particolard
escarmodage per creare, all'insaputa dell’ateore, wina qualsiaci sirpazio-
nie, spesso del o estranes al Blm, che fungesse da stimaolo in grado
di provocare una reazione espressiva spontanes e comungue simile a
quella richiesta dalle esigenze defla scena, Con un simile merodo,
precisa Pudovkin, non sl puo parlare di recitazione in senso profprio,
perché viene a mancare, nell'attore, non solo un lavoro interpretativo
zul personaggio e sulle sue cararerstiche, ma, in cert casi, persine la
Ems:apl_-.rl:!h:zza dii interpretare una scena. Initile dire che simili artifi-
#i, forse ancora piti che non la recitazione reatrale, fnivano per porsi
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in assoluto cootrasto con la nogione stessa di realisme inseguita da
Pudovkin. Presto, perd, con il cinema sonoro, sl ricerca di uno
spettacnlo realistico, in cui la recitazione dell’attore si inserisca come
ung parte costitutiva, organica » (Podovkin, 1931, p, 301) dell'opera,
I spinge verso il nacuralismo di Stanislavsbd — w1l naturalismo & la pif
alta forma di realismo nell'arte (Podovldan, 1934, p. 2200, L..] 5 pué
dire che il lavora svolte da Stanislavski tendeva, in ultima istanza, a
erepre un'organicita realistica nel comportamento dell’atrore e in e
ta lo svalgimento dello spemacolos (Pudovkin, 1951, p. 323, scri-
vers infatti

E, questo, un passo decisiva, nel percorso di ricerca svolto da Po-
dovking un passo che non solo pli dischivde una pih ampia e ap-

profondira visione delle spettacolo cinematografico, ma gli permette
:JJ aanare quella frattura netta tra moto interiore ed ssterinee, ossia tra
sentimenti ¢ pensieri da un laro, ed espressioni mimiche dall’altro,
sulla quale aveva basato la sua prima teorin della recitazions cinema-
I:uEp':LEEi:a_ Su quella frattura $'era fondato il metodo di recitasone,
per cosl dire, degli « schemi motori » & degli werarmodages che athda-
va la riuscics dell'immagine filmica dell’attore al montaggio; e tutta-
vii, paradossalmente, su quella stessa fratturea, non s'ers affano basi-
ta la concezione relativa alle dinamiche di partecipazione dello spet-
tatore al film, ispirata, ol conerade, come abhiame detto, a un ferren
determinismo di derivazione psicologica. Proprio il «sistema Stani-
slavski= perrnette a Pudovldn di Far valere i legsame tea interioriti ed
espressiane non it soltanoo per lo spettatore, ma pia proposmente
gnche per atore,

Tenendo presente che la drammaturgia del Alm, diversamente da
guella teateale, non & affidata alla parola descritiva {in forma di diako-
go o monologo), ma principalments all'atto, all'azione che assume su
di 86 per intero il compito di mostrare, ossin di dare rappresentazione
concreta, visibile, a ao che si nasconde nell' interiorit, Podovkin &
convinto che il «sisterna Stanislavski e, basato in gran parte appunto
sul principio dell’« azione hsicas, giunga in rsposta alke Si:IEltI.l-ihE
estgenge dello spentacole cinematografico. Egli nota, ad esempio, che
ecned tearra, l'attore [che interpreta n parte di un avisrore] pud rac.
cantare del volo, nells leneratura Uauore aggiunge a questo racconio
la descrizione dell interiore esperienza del suo protagonista, ma solo
il cinema pud dare gllo spertatore la dirctia rappresentazione dell'u-
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no e dell altra » (Pudovkin, 1934, p, 179). Data questa sostanziale dif-
ferenza, e, aggiunge, «in vind del caranere spertacolare dell'arre Al-
mital, ¢ interessano particolarmente le forme di comportamento che
ASEUMORG UN aspetto visivo nettamente espresso (Pudovkin, 1934,
p-318), [...] Riguardo allo spettucolo filmico & esano affermare che
ogni pensiero e sentimento del personaggio deve di necessita mutarsi
in izione fisica. A questa legpe obhedisce ogni spertacalo visive, sia
e=50 tearrale o cinematagratico » (Pudovkin, 1934, p. 3311, Ma il film,
ovvigmente, ohbedisce a questa legge in misura maggiore in virts del-
l'importanza che assegna alla viswvith in senso lato, Poiché dungue
T« wriome hsicas & punto di sutura tra pensiero e sentimente da un la-
ter, ed espressions dall'altro, diviene guindi anche elemento in grado
dli rendere anemarografabile, anzi, in senso propric, « dnematograf-
cat o, la recitazions dell artore:

1 conceton di aione ftes non & saltanen una definisiome fermale della neces-
itk i wnw datw sziooe per utore, Tale azione pud essere definiie come Mo
coerenie di un uome sollecitsto dal pensicro e dal sentimenen [, 1 Oy arione
tesica riceve guindi il suotono daf sentmmentn, che la ricollega immediataments
al gegto, osgia o o elemento chie immedissments connesso con le emozioni e
serve: da ponte ta stato emotivoe atn (Padovkin, 1934, pp. 38e 3520

E non caso, osserva Pudovkin, @ stato l'attore del cinema muto
che, impossibilitato o esprimersi tramite la parola, ha concentrato
rutte e sue energie nella ricerca delle porenzialiti drammarurgiche
proprio dell's aziope fisica ». E paradossale, perd, che rale sperimen-
tazione, dopo aver abbandonaro quasi immediatamente la strada del-
le forme di spetracalo non basate sulla perola ma volse a sostituirla
con una mimica convenzionale (pantomima, balletto ecc.l, si sia
onientata in maniers quasi del tutto inconsspevole verse il « sistema
Seanishavakie» che era sorto e idearo per una forma di spettacolo come
il testro, fondata in gran parte sulla drammaturgia della parola. Sard
appunto if cinema sonoro a far esplodere questa tendenza latente e o
plismarls in modo da subordinarvi ta parola. Cid appare evidente in
particolate in un passo in coi Pudovkin espone un principio fonda.
mentale della recirazione nel film sonoro: « Le parole che esprimono
il contenutoe di un pensiero devono fondersi organicamente con 1'a-
zione fisica e non possone esistere fuori del suo campo» (Pudovkin,
1934, p. 331), In questo modu, egli rbalta il tredizionale rapporro tea
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parols e atto e conduce la nozione di « gesto espressivo s al di fuor
dall' umbito ristretto dell'espressivith enfutica & convenzionale tesa 4
evidenziare particolan parole pronunciate dall'attore; anzi, Pudovkin
estende il concetto di « gesto espressivo» a ogni forma di estrinseca-
mHone, wolontaria o involontaria, di uno staw d'enimo, dalla pit im-
percettibile vaniazione espressiva dello sguardo sine al gesto pii ecla-
tante, 51 tratta di un principio fondamentale per Lo drammaturgia del-
ki recitazione cinematografica,

Ampliando e approfondends in guestn maniera, per il cinema, la
nowione di azione cspressiva che sta alla base dells drammarurgia del-
la recituzione, Pudovkin i pone in aperta conttaddizione con quel
teorici [come ad esempio Ambeim), che vedono nella nageits def film
SOROM NON S04 Un impaverimento della deammarurgia dell'sstore
cinematograhco, ma persing un suo prnl'nndn smaturamento. Egli,
infacti, & canvinto che il sonore costringa la recitazione & un piil arten-
i & preciso reabismo dell’azicne, al qualv: deve essere subordinato
Fintero lavoro non solo dell"atore, ma anche del regis. Lavoro deli.
cat, che deve saper coniugare il frazionamento operato — sla in fase
cli ripresa, sia in fase di monmggio - sulls recitazione, con la rensione
cli quest'ultima al realismo, 54 trata di uno sforzo necessanio dal mo-
menta che i Frazionamento & elemento caratterizzante e distintvo e
percit irfinunciabile dells recitazions dnematografica e del film nel
suo complesso — pena, sostiene Pudovkin, Ia ricaduta ned modelli
drammeaturgici tearrali,

Egli avanza quindi due ordini di soluzioni: da un lato, la creazione
di una «scenegpiniura secondsi», appositamente scritta per Parrore, o
partire da guella di base, per dare unita alla parte da interpretare; dal-
'aler, il semontagpio della recitaeione », posto nen pil come sostitu-
to della recitazione stessa, ma come « metode nuove ¢ potente, del
tutto propio del cinema, a servizio di quells recitazione. La padro-
nanza di esso, da parte dell'atrore cinematografice, & altretranto im-
porante quanto, per [attore di eatro, la padeonanes dells techica
teatrale » (Pudovkin, 1934, p. 244 Pid in generale, perd, Uattore do-
vril conoscere i fonde gh elett dei diverst mezzi teenicd sl proprio
laworo; eghi, anz, dovri imparare a recitare non solo in loro funzione,
ma per cost dive insieme con essi. Lingieme complessivo dell'azione
svolta tanto dai mezs tecnicd guanto dall™attore deve essere teso alla
creazione i un'unics aziene che costrizen |l fondamento della
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drummaturgia dell'intero film. Pudovkin salda cosi la drammaturoia
della recitasione con quella dei mezs tecnico-epressid come, ad
esempio, la ripresa e il montaggio. Egli, in altre parole, recupera e ap-
profendisee notevolmente la sua prima nozone di drammaturgia del
film intesa come « azione unitaria= composta dalla somma i una se-
rie: i « azioni reali», per avvicinarsi a una concezione molto simile
quella di Ejzentien, seconda la gquale b singola azione contiene in sé
gid la drammaturgia complessiva ded ilm. Infaeti, Pudovkin espone, a
questo propogico, [n legee che deve legare Lo drammarurgia della reci-
tuzione a quella del filen ned suo complesso:

Mon st pod dimenticare che Topera ofarte sealistion deve eisere ongeanicn,
unitaria, che Videa del Ala deve presiedere in sostanza & ogni seauensa, o
oani partioolare. E un wale obiettivo pud essere raggiunto solo se le singole
parki & 11 Alm VNGO rrnedierad dof I'EEHH‘! & dagh atten comis un moA
MENEo unitarko @ inimernotie, solo se i quests movimente Do vi sono
wure i il sentimento e il gesto di ciascun amore, tra il gesto e la parala, tra il
goere e ] perssern che = tramuto in agone fscn, o quese ulHima @ Uegpeno
reale, ora | Ani particolan & i fne coinplessive i e rende purra asione {Pua-
dovkin, 1934, p. 5]

Caosl, ln singola parte contiene gi in & un significato emotiva e ra-
zionale propric in quanto concepina come espressione di un tutto, se-
eando un princpie di arganiciti e unitarieta dell’opers artistica cine-
rarograficn, diametralmente opposto 8 quello espresso nelle prime
eeorie derivare da Kulefov, E chiaeo, quindi, che nell'insieme nrgami
£o € uniterio costituite in guesto mado dal Blm, il mm:lm,gmu non &
pitl |'operazione con cui si sommano, si acoostano, si incollemo pezzi
di pellicola, ma & unw forma di eaborazione espressive — filmica per
evrellenza — che permetie di dare rppresentazione coerente e unita-
rin g nessi intrinesc tez gl event & ghi elementi del reale (Pudoidkin,
1928, p. 24909, Ma, precisa Pudovkin, enunciande un fendamentale
principio drammaturgios od esteticn,

¥ o Per me il montsggio non &, comee b oonceptson aitualmenie, [ somimo del
elipoll peeed rprest o l'esecusons det cagli nelle singole scene. [L.] [l montaggio s la
seoperia omniluterale, realizmia con it | possibili mesadi, diel nesd eslatent tra | fe-
noinent della vitn réale e la boro ppresentastone nelle opere Almmche; .0 Esso de-
remiitis moline b sio [ del regesta] facoltl di oxsereare kvt di esamimane & mediiene
cony exrlginnlin be propoe caserazion « (PUovKm, 1928, p. 2490,
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ls egwerenza e Uorganicita del movimento in un'opera d“are come wno spers-
colo teatrale o cinemategndico non conceme, d'alim cunen, solo Te singole
scenie o sequenze, Hendere organico e eoérente quesio movimentd generale
signihes rendere realistico lo spettacolo teatrale o filmico, significs fame un
rifbesso immediate del processi concred delly sealta. Nell'szione generals del-
lo spettacolo mearrale o filmicn che ai muove seconds un fine determinato,
clascun attare 51 propone in sestans un fine individuale 8 ool deve pervenice
all'acte dello -scioglimento dell’azione. Uaipirasione dell’ et .1 de-
termird quella che Stanislavek chismava s arione cunﬂum‘a[mm el
lo spetracobn,

Cosi, nell'spplicare il concene di « azione continuas al ilm, Pu-
devkin non solo fa emergere come il livore dell'amtors, mnte quanto
il montaggio, sia volto a dare rappresentazione a fondamentali nessi
(anche se si tratta di quelli esistenti tea diversi moti dell' interorita e
tra questi ultinn e quelli dell'esteriorital, ma sostituisce € supers le
nozion di «azione unitaria » ¢ = aziond reali» che esprimevano una
visione di disorganicisi, a favore di una nuowva visione di oreanicith @
coesione estetica £ drammarurgica dello spertacelo filmico.

3.4 Serge| Michallovié Ejzenstejn

sergej Michailovie Efzenttejin (1898-1948), da sempre considerato
come massimo esponente del cinema sovierico, afflanes, dnzl, integra
all'attivitd registica una vasta e intensa riflessione teorica che &
tutt'opgl Ftenuta uno dei moment salienti del pensicro moderno.
Con Ejeenstein la teoria dello spettacolo cinematografico conosce In
suet prim & Forse pili coerente e organics conhgurazdone, fondata su
una ricerca profonda e colturalmente ricea, che attraversa inwero ar-
o0 dell'esistenza dell’artista, in un percarse non privo di svelke, ripen-
samenti e gracluali conquiste.

Tale percorse ha inkxdo negli anni Venti, nell'ambito dello spettaco-
lo, e in particalare, in quello teatrale - quello promesse dall avanguar-
dia nssa dell'eceentrisma e della biomeceanica di Mejerchol’d —, do-
wve Ejrenstejn si impegna, dapprima come scenagrafo e in seguito co-
me regista, in un lovoro di radicale trastormazione dello spettacnlo
tradidonale per fondare gquello contemporaneo. Questa formazione
nell’ambito dello spettacolo rsulierd decisiva allorché Ejzenitein do.
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vrd fondare una propria teora dello sp-:ttamfﬂ- chemnmgmﬁm, Ci-
me egli stesso sostiene poco pit tardi; « Costruire il cinerna partendo
dall™idea i cinema” e da principi aswacti & cosa barbara e assurda.
Soltanto da una confronto critico con le prime forme pit fondamen-
teli di spettacolo & possibile imparare criticamente ki specifica meto-
dologia cinematografica » (Ejeengtejn, 1932, p. 791

Frurio pif notevole della arivica svolta nell smbito dello spettaco-
lo teatrale sard la teora del montaggio delle anrvaziont che verra tra-
sferita nell'arco di un anno a quello cinematografice e che viene con-
cepita sppunto come « nuovo metodo di costruzione dello spettaco-
low (Ejzendrejn, 1923a, p. 2200

Punto centrale attorno al quale ruota guesta tearia, dalla forte cara-
tara pragumum" & lo spertatone « Latirazione (dal punte di vista del
teatro) & qua]:ﬂasl mosmento aggressivo del teptro, cioé qualsiag ele-
menta che eserciti sullo spertatore un effetto sensoriale o psicologico,
verificato sperimentalmente e calcolato matemaricamente, wale da
produrre determinate scosse emative, le queali, a loro volta, tutte frsie
me, determinano, in chi percepisce, la condizione per recepire 1o fato
ideale e la Anale conclusione ideclogica dello spettacolos. Il libero
montaggio di attrazioni, 0 come dice Ejzenitejn, di «aztoni arbitraria-
mente sceltes auronome = dal punto di vista rappresentativo ma unite
nella comparazions di fanti, & opportuna non tanto nel reatro dove 'a-
zione, o appunto il fatto, si sviluppa nefla sua continuitd quante nel ci
nema, vera ¢ propria «arte della combinazione », la cul « pzione in-
fluenzante » sl pubblico « i forma combinando e accumulando nells
psiche dello spettatore le associsrioni necessarie el fine perseguito, fa-
cendole nascere dui singoli elensenti di un fatto scomposto (pratica
mentein " pezz di mﬂntamﬁu" ) » {Ejzendtejn, 1924, pp. 228-29),

La nucws prospettiva di sudio adottata da Ejzengtejn sul montag:
gio porta srgmhcanw.- innovaioni nell'wmbita: dello Hp::m-:nln e s0-
pratmtie in quelle cnematografico; da un lato, in linea con i dsultat
dell" mvanguardia, essa sapera il concetto di £zone completa e conti-
nug, tipica del tegrro, e gli sostimiscs una frammentazione iy momenti
salienti o sovsert; dall'altro, perd, essa fa scoprire come la sucldivi-
sione in peza di montaggio determinaca non in base o principi conte-

1] permine « pragmacicn = & qui ufizzaeo nell svoclone gk spodficarain prece-
denxn. Chr il capienln Yo yme s pasadion del il fots 1
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nutistici = come sino a quel momenio generalmente era stato fasto in
embito cinematografico —ma, in prima bartuta, pragmaticn e dromma-
turgic, sia tale da coinvelgere attivamente lo spettatore ne film poiche
lostimola a compiere un propric continuo processo di ri-costruzione.

L'analisi profonda di tale processo pragmatico permette s
Ejzensrejn di sconfinare olere la scoperta della ricostruzione dell azio-
ne da parte dello spettatone e di costruire una propria prina formuls-
zione dei fondamenti delfla drammaturgia del film (frud arciseici di
tale terin sono film come Safopera, del 1924, La corazzata Potémbn,
ded 1925, Oveabre, del 1927, & I pecohin o if waove o La finea penerale
del 1926-29, che, dopo essere stati acclemat in tutto il mondo, sono
divenuti capisaldi della sroria del cinema)

Ejzendiejn sostiene che il processo di ri-costruzione che coinvolge
atdvamente lo spettatore, ponendola «nella condizione necessaria
per generare e le indispensabili percezioni illusorie dello spet-
tacolo cinematogratico come una realsh di fatto s (Ejzengten, 1937,
p- 147, imterviene gia nell'anc stesso della visione del film, quando la
percezione trasforma in illusione i movimenzo lo scorrere a una cer-
ta velociti dei forogrammi in cui kn ripresa ha scomposto e fissaro sea-
ticamente sulla pellicola un determinato moto reale. Esiste dunque,
per Ependtejn, un'analogia profonda tra queste fenomeno {effetto
stroboscopico o pbi) alla base della tecnica del cinema e i principio
di montaggio; egli ne di spiegarione in un fondamentale saggia, del
1929, dal tiwolo Dranemarurgsa delle forma cinemmatografion:

[f segretn della dinamics del movimeneo all inseeno dallnogueadratur & nel
processo di enlliskane tra una percemone conservarasi & una fuove percesio-
ne conpervats che & va formando, Conflitto. Su questa linea 'ae cinemato:
gtuhea chiventa processo espressivo. [.] Formulbare e considersre i fennme:
no cinetatograficn in forma di conflitte offse pes o prima volts ks possibilisa
di creare un sistema unitnrio di drmpweiurgils sive per turt § sl peneral ¢
particotan del problemi cisematografien; la posshilith di cresre ng desse
ranfurgia sesena dlls ford comesatografica altrettonto desermimata quanmo la
g5 csistente drameatnrgin del soggetto ceesatagraiio (Ejrenstein, 19759,
pp 37, 25, Bjzendnzjn, 1937h, - 14T,

Proprio in quanto il dramma consiste in una rappresentazione di
conilitti, Ejzenftejn denomina il principio su cul basa [a propria con-
cezione del montaggio di inquadrature che 5 scontrano - riferendo-
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s guindi alla forma (non al contenuto) dell’nrera flm — come
« drummatico» €, come abblamo gia detio, lo contrappone. rifscen-
dosi all'sntica suddivisione tra dramma ed epica', a quello inizial-
mente elaborate da Kulefov e Pudovkin ch'egli definisce appunioe
sepicos, perché foncam su prncipi di ordine lenerario (successio-
ne, aeCosamento),

In altre parcle, mentre la prima concezione di montageio elaborata
da Kulefov & Pudovkin, basata su ui principio di somma, mantiens
sernpre inalterata la qualiti ranto degli addendi quante della dsultan-
te hnale; la concerione di Ejzeniitein, hasata sul confline, & paragona-
bile all" operazione di prodatto, che prevede, inveee, ona diversita ra-
dicale tri i due fattor € la dsultante, la quale appare come una gran-
dezzz di it 'altra dimensione e grado rispetio ai primi due. Cosi inte-
sov, il contlitto, o lo scontro, di montaggio sppare come un motore che
attiva un dinamismo psichico nello spettatore capace di fargli supera-
i ln concieterza delle particolan e diverse rappresertaziond del tema
del Alm, presenti nelle singole inquadrature, € di portarlo o cogliere a
un bvello di magziore astrazione o geweralizzazione il tema stesso del
filsw: in tutta la sua portata mrelletruale — che & definita da Ejzenstein
come fmagine del tema, in quanto sorta di profilo complessivo del
senso, del significato del film. o, per cosi dire, espressione figurata di
un concetta, Percid, per Ejzenirein, il montaggio pud essere il fulcro
di un « cinema invelletroale s capace di esprimere il pensiero astratto
direttamente con la corcretezza delle immagini realistiche e senza in-
termediazioni di sortu, come ad esempio quelle della parola.

La forza del montuggio - spiegn Efenéiein - sto nells sua capacica dF far con-
fhire e evoziond e Pintellipaes delle spemunire tiel proossss ércativo. Lo
speftatore & cosprettoa dpercorrene: i ragimo creativo g seguito dallaumore
nel dor Feama q:ll‘r:m'mg.'.'l?r. Mon solo veds g|i: elermentt ch T T T el e LT
dell spera, ina rivive 1l processe dennmicn delly genest & della formuzione dizl-
Iimeagine cosl come. ha concepaa awore. [..] E proprio il priocipio
{drammaticn] di montaggio i differenza di quello scrnpln.:m:nt: rAppTese-

tutive [epicol, che comringe o spettatore a crnere 22 determinare in lus quells
barfe cormmosions creative inberiore Capmoe i I:|II|:II:IF;LH!I'I." il vobore emotiza

defl opera dalla logiea informativa tipicn di una seinplics esposizione di fam
[Fjzendten, 19384, pp. 105, 107).

1* . Lo noea 2 olef cop, L
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[ processo dinamico che in questo modo st confipurs, permette di
compiere, dal punto di vista pregmatico, un salto qualitacivo dal par-
ticolarismo deila rappresemtazione data dall inquadrators alla gemere-
frrzmziome attudta via vin che s forma nello spettatore Uimswagine
conmplessiva del rema dell 'apera.

Per tali sugioni, tanto il fotogramma quaneo 'inguadratura sono
assimilabili secondo Epzendtein, mon tanto alla parola, come inteso in-
viece nelle teorie dei formalist, di Kuleiov e Pudovkin {« Linquadra-
ruranon diventeri mai una letrera o una parols, ma resteri sempre un
geroglifice plurisemico, non univoco », Ejzendiejn, 1929h, p. 54),
guanto al geroglifico o all'idecgramma 1 quali, ad esempio nel caso
specifico dell'evoluzione gizpponese, a partive dalla fesione di stiliz-
zazioni di due oggerri (ad esempio, « canes ¢ « boces ») honmo dato
espressione @ un concetto [« abbatare =) in altre parole, essi, dall'in-
terazione dinamica delle appresentazioni di due element simili per
grado di concretezza, hanno saputo creare i’im:l:mgjn: di un terza
eleimento imparagonabile ai primi due per grado i concrerezza e di
per se stesso, i quanto astralto, non rappresentabile

Ini tale quadro teorics, quindi, la cossruzione interna all inguadra-
rlra scquista ung sus particolare importanza, tanto che Ezengtefn os-
servi come la « drammaturgia della forma cinematograficas - da in
tegrarsi a tempo debito, come svwverte, con quella del soggetto — potra
davvero essere una sorta di « dinamizzarione plastica del tema» del
hilm solo se la mppresentazione interna alle singole inquadrature ri-
specchiera, secondo una concezione di rigorosa € unitarda composi-
zione dell'opera, quello stesso principio drammatico del conflitto che
Eﬂﬂglill.,e al moneaggio. In questa maodo, I'inquadraturs in hase o un
Pn-’l‘-l'zlp‘lﬂ et cost dire metonimico di I'Il'l'.lll'fllﬂggl.ﬂ osa1E quanto ey
o tofo, pud essere a tutt gli effettd considerata una cellula di mon-
raggio, fa qoale gia racchiude in s& i principi ¢ le carattetistiche pin
generali del tema e dells forma del film — diversamente da quanto in-
veee accade all'sanello» della carena di montaggio cotte concepito
inizialmente da Kulelov e da Pudovkin.

In base a tale principio eizendteinianc di organicith drammaturgica
ed estetica del film («non si dimentichi — precisa — che il significato
pilt primidvo del termine “composizione” & quello di confronto, col-
laziane », Eizenftejn, 1944, p. 186}, la costruzione della singola in-
cjuadrature doved allora contemplare conflin grafict, & piani, di vo-
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lutni, di lwei, di drmi ece, tali da rendere di per sé dinamica la sua
composizione drammarurgics interna e da intensificare quella ester-
na creata dal montaggio. Ejzenitein sosticne anzi che

Fasadisi dell'ingqundratun in quanto ciso paticolare, molecolanz, del mon
mgiio, & ln penerfizmzione della coppin « inguadrura-montaggios, & of
frone ln posshilign di wne direstn spplicazione del montageis ol problema
warico dell'inguadramura, [..] 11 conflicto all'inemo dell' mgquadratm & i
mnntl,qsin pnﬂ-n;mlr n:h-: crescendo di intenata Fa r:i.]:rbﬂﬂl:'l.‘ la-=aas gahhia

mﬂdmngﬂ]m & &1 propags in foema di opulsi di montagza tra pexz di
montagEin. [, ] Pud essere opporsune pacagonuse lnserie di peai duuunu,g
gio—le inguednure - con b serie di esplosioni di un motore 2 scoppio che si
moliplicans in senso dinamico € sl converiono neghi « mpulsi e che danna il
movienento (Ejrenstejn, 1928, pp. 12-13)

Emerge chiaramente come il nucles forte di tale teeria sia il con.
cetto di ditmismo, cinetismo o « movimento » che sta alla hase della
drammaturgia del film. Ed emerge anche come esso sia sempre ap-
purmaggio dei processi mentali dello spettatore tanto per il fenomeno
peroettivo primario {efferto phi) quanto peri tondamentali processi
del pensiere attivati dalls compesizdone di monmggio, da quella in-
terna all'inquadraturn e da quelle audiovisive ¢ cromatiche 11 dina-
mismo & quindi, per Ejzenitein, condizions necessaria della parteci-
pazione af film da parte dello spertatone:

mtesa dinm‘ni:nlm::u_rc., ]'np:rﬂ ORISR b precisameibe nel processo di boina-
gione dell Emmsgioe dil wma nel semsd e el inelleno spertmore, e
st & cid che distingoe wn’opera d'are sotengicemente vitole da un prodowo
peive i vitnbitn cbe 5 limita a trasmeteere § risulrat espeessivi di un processo
cocative gid futto, invece di comvolgere lo'spettaiors pel vivo del suo divenine,
partends proprio da quelle stz goida suggeritegli dall aurore,
rapprerentagon che o portano alla sua personale formamions dell’ rmwagoss
del temp (Egeniicin, 1938, pp, 3971,

Con 'swventg del cineme sonoro, la ricerea di Ejzenstejn mira ain-
tegrare, nell’organicita unitaria delle spettacolo, il suonoe, a partire
dal principio drammarico del confliteo, convertito ora in contrappun-
to audiovisivo, Tale processo viene esposto insieme o Podovkin e
Aleksandrov nel Mardferio dell asinoranizme del 1928, dove st anspi-
ca una seissione tra immagine & i} suona che naturalisticamente vi
inerisce, per un loro utilizeo espressivo, Mello stesso anno, Ejzenétejn
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sl rifit a un‘altra forma di spetracolo, il tearro glapponese bebuks, per
trarre eleimenti utili alla teoria del cinema audiovisiva. Egll guu.nhl if1-
Yatti al kabuki come o un esempio di spettacolo sinestesico fondato su
una drammaturgia che Aposasu un linguaggio espressive fortemente
convenzionalizzato, capace di fondere sunno ¢ immagine in un -
sterse monistics in cul suono, movimenta, spazio, voce, Row i doeom-
pagrano {neanche in modo parallelol, ma funzdonano come elementi
ugualmente significativi. [...] Rivelgendosi ai vari organi sensori, esso
fa del suo aggregaro una grandioss provocazione totele per il il
umanos [Ejzeniein, 1928k, p. 21, E, ampliandoe i nsclot prece-
denti, Ejzenitejn aggiunge: « Nel nostro Manifesto sul cinema sonoro
pardammo d'un metodo di contrappunts per combinare le immagini
visive e nditive. Per impadronirsi di questo metodo bisogne sviluppa-
rein se stessi un semso nuove: k capaciid df riduree g un desoninatore
comnusie” le percezions visive £ wilttives (Ezendtejn, 19280, p. 24). Ben
presta, perd, Ejizendtein si rende conto che

I percedoni sonors o visivi sor o frosmms e oun denominatore comu-
i Sonn valon i dimensiond diverse. Ma armaaico visbeo e Pamnonicn so-
DOk SO0 sy 8 wma vk doseaage] Infar, s Pinguadmitosa & unn perce.
it wisiva ¢ il suonn une perveziowe uditva, allora s Sarmmnios e ohe
gfeedln savscirn somer s iarioon fr.wpfﬂmumrrﬁ,w&:gwﬁtf F somi, come-
guentemente, dello stesso oedine, al di la delle :uw._gnru: somore € acustche
che servone come guide e come veicoli Per 'armonico musicale fun pualsare)
nom & propriaments adutte dine « i odow. Mé per Parmonicos visive: «iove
dow, Per entrambi esordisce una nuova formuln comune «io sentoe
(Ejeenttejn, 1929, pp, 58-59},

Con il concerto di armonice o sovratone, mutuato dalle reorie mu-
sicali di Debussy e Skrjabin, Ejzendtein imprime una nuova diregione
alln propria ricerca e introduce uno spostanento di visione del mon-
taggio nelly tearia cinematogratica; entrambe ke svolie sono dovate a
una nuova Rozons di drammaturgia basata su un'inedita idea di mo-
vimento. Il concetto i armonice, infari, fonde inscindibilmente le
due funzioni generalmente arcribulie o] montageio, ossia quella di
concatengzione degli eventi — che, come abbiazmo vista, 8 attan sul
piano della purs rappresentazione — e quells di dinamizzazione ritmi-
co-plastica del tema del film - che si vealizen sul piano dell immagine
generalizzata, Alla prima fonzione corrispondans diversi tpi di mon-
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taggio che sono | pii comumni: quello meramente informative che s
basa sullo sviluppo dell'azione complessiva; quello parallelo che si at-
tua in base al movimenra di dise azioni; quello che mette a confronto
pit azioni; quello che confronta il senso delle aziont; o infine guello
cupace di costruire un concetio. Alla seconda funzione corrisponda-
no invece gisel ipi di montaggio «in cui il disepno @ 1a formula del
ritmo ripetono Iandamento interno del contenuro che cosi si rivela
organicamente nella forma, Noi lo dehniamo come disegno traslare
metaborico del ritmao = (Ejzenitein, 1937c, pp. 283-84),

Ricadone in quests categoria i« tipd di montaggio di ordine cineir-
com, che tendono a dinamizeare plasticamente il contenuzo dell "azio-
ne, struttanda il potenziale deammaturgics del montuggio. Tal sono
il montaggio metrico, che con un calcolo preciso delle cadenze, senza
tencr conto del contenuto delle ingquadrature, mirs 8 « costringere lo
spettatore a riprodurre certe configurazioni motorie esterion dell'a-
zione percepita » (Ejzendtejn, 1929b, p. 66); oppure il montaggio ot-
e, in cul « il movimento allinterno dell inguad ranira derermina il
mowvimento del montaggio da un'ingquadratura ollalera, [L.] un movi-
mentoe quindi che ton € pit un semplice spostanento materiabes; o
ancora il monteggio melodico (o tonale), dove il movimento «si con-
verte in una vibrazione emativa di un livello ancora piiialios nel sen-
s di « suono emeotivas che caratterizza il perzo & che ne costituisce il
wtona dominante . Con il concetto di montaggio melodico o tonale
s compie il primo passo per superare le forme pit mudimentali di
MO LEEEIO & avVEATSL VErso ung nuova noeone di movimento: « E in-
teressante nOWIe - scrive uppunio szanu-Jn come in tutte ke fasi lo
stesso concetto di movimento faccia dei sald & qoalich ¢ con ogni
nueova tase si presenti sotte un ouovo aspettos |Efenstejn, 1937,
. 322}, Cid si manifesta in particolar mado nei passaggi dal montag:
gio ritmico al tonale & infine, come vedremo, ol sovraconale, dove ap-
pitre evidente che « una costruzione di semplice metrica & stata dleva.
ta o una nuova caregaria di movimento di pin alto significato, di pio
torte capacied significativa, Arsiviamo cosi a una categoria di montag-
gin che possigmao proprismente definive sovratonale [o armonico] » e
che contempla « un computo complessivo df rutti i fatrari di stimols-
ziome presenti nel pezzo. Cosicché la percezione venga sottratta ai va-
lor emozionali di tipo melodico & condotea in un ambitoe di sensibi-
litd direttamente fsiologico. -] E una sorta-di puro flusso hsiologi-
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oty & come s si ripetesse al pil alto grado di intensita la categoria di
mantageio metrico, sssumendn di nuove, ma in mado amplificaro, [
condizione motoria» |Ejzendtein, 19374, pp. 65,67,

Per questa via, nell'aren di gqualche anno, Ejzenstein tormula il suo
metode di montaggio pii compivto e organico e lo denomina « mon-
taggio verticale s, Si tratta di una sorta di « montaggio polifonico, nel
quale la correlazione dei pezsi non viene prodotea s partire da un sin-
golo fatvore — le tappe della narrazione, 1a luce ece. —, ma dal moes-
meerie coprtemperanen di un insterne di linee, ciascuna delle guali ha
un suo propric svelgimento compositive che al tempo stesso & ndis-
soctabile dallo svelgimento compositivo clel tutto » {Ejzengtejn, 1940,
pp. 132-33), Ogni linea che interviene nella costruzione corrispande
& un asperro della composizione del film, considerata nel suo progre-
dire sincronico, cost come accade nella partitura i una composizio-
ne musicale, dove dascunoe del pentagrammi, dispost verticalmente,
cortisponde a un singelo strumento dell'orchestra, Ma qual & il crite-
rio cli comparabilich che sta alla base del montaggio verticales Di qua-
e tiper & 1a relazione che deve intercorrere tra il suono e limimagine
ned loro sviluppo simul taneo?

S tratteed in primo loogo — scrive Eperdtein — di porre [z gosstione di una
sencronis interiore dilts roppreseniazions & della wruriod., |-} Mo guesta sin
cronin sarh ben diversa dalla sincronia esteriors che si stabilisee tra limmagi-
mee i une srivale e il s sertechinbio, Sark ann sincronia « profonds = in i il
prnipio ]:llmmm & Fu:lndr_ oo gualbe senore & musicabe, Lanello di congium.
sione: tr questi due campi, & Enguaggio comune della sincronia, sarualmen-
te, & il movimeno. Sara i mosimento ad aprirc anche quegli strati profondi
della sincronia intetna che lamnns da bendamenio alla sequenziaditn del
montagio verticale, D movimenoo dhe concretamente o fomid anche i g
sa della nuove mndione & lnson rreiodnlopre (Ejpendgtein, 19490, p 137,

A partire dalle diverse funzieni che assume il movimento neid tipi di
montaggio di ordine cinetico, st pud dire che la sincronia pud essere
materiale, merrica, rimmica, melodica, tonale; in ogni caso, la sincra-
nika, sara, precisg Ejzenftejn,

una comcidenas del somirente delia s cof monrmenia del prodds thres.
A gmﬁm compositovg dell’ lnquidrnmna b il comtarnn, i profils, B li-
nes esprimeno o modo pit evidenie I JI:IPE:.’.'ITrqﬂu i movimentn, [L,.] e
sy chisegno dinamico pad comprendere in &€ pon solo s cararseristica foe
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male del movimenes, ma anche il complesso de orani fondamentali ¢ dei si-
gnificatt che strotturann i comene dellimmagine (Ejzenftein, 1540,
- L85, 187)

In questo secondo caso, nel diagramma del montaggio verticale, 1a
linea del movimento diventa treccia del sense emotive e intellettuale
di un determinaro frammento di film ¢ « non consisterd di elementi
plastici, ma di clementi “drammaturgici”» (Efzendiein, 1940, p. 156).

Cosi il movimente viene considerato da Fizendtein come elemen-
to capace di trasferire in un tutt'une («sincronia interores o
« profonda ») I'imemagere del ema nelle sue componenti visive @ ucli-
tve — cosa alerimenti impossibile da realizzarsi a livello dedia pura
rappresertazione, dove sucno ¢ immagine, come abbiamn visto, ap-
paiono quali fartori d'ordine diverso e quindi impossibili da ridurre
a un wni¢o denominatore. B quindi, questo, un ulteriore passo in
avantl per approfondive e ampliore la nuova nomene di movimento
che, nel dare fondamenta alla drammarurgia del film audiovisivo, si
pome contemporancamente alla base dell'ovganiciti estetica dell'o-
peia, poiche realizem, come abbiamo visto, un'unitd forie dell’opera
a pactive dalle fevesaginr pereralzzaie del suo tema ¢ non dalle sue
rappresentazions: « || problema della “sincronda”, in tal modo, diven-
ta il problema della sincronia non tanto della rappresertazione e del
suomo, quanto dell imsagine visiva e dell' dmimagive sonora» (Ejzen-
Stejn, 1937, p. 366),

In una struttura compositive cosi delineata. dove muta radical-
mente la nozlone di movimento sulla quale poggia quella di dramma-
turgia del film, s tasforma profondamente anche il conceno & mon-
taggio, reso ormai guasi iriconoscibile rispetto g quello formulato ai
tempi del cinema muta, Tale mutamenta, spicga Ejzengtein,

deriva dal farto che il montaggio muso doveva produrre non sobo il soeives-
to dellimmagine ma anche il suo disegno mmice e i suo reale buttito fisico,
citrdhc-ngg:i il cliveinn e realiong mbarmErEte Con I codening somimm. [,,‘
Mella comsa delle immaging mute si otteneve coal quel momments dundise,
proprice di quealsiasi composizione musicabe, anche le pits primitiva, che ela-
boru cortemporansariente ane fvee privcpalt ln melodia e accompagna-
meney, L montngpe del cinemn mato fu cosl costretto o mettere in particols-
re nlievo. all'interms el sktema cdalle= :i.r.||:||.1ur|:r.ll1:|n.-. I elemenito |:|||'.1 elfaenice
dal punto di vista Adalogieo. Vale o dire il momento dello oot drd § frase-
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wrenli df fereegine, come wale peivo dF oger rapporto cow (@ fgrrattudhi
( Eprenifinejin, 194547, p. 339).

I altre parole, i movimento, inteso sia In senso concreto (come
spostamento fisico, ossia come affero dinamico- ritmico), sia in senso
astratto | come espressione dello sviluppo del tema sotto 'aspeto ded
diversi « toni= di significato emotivo e intellettuale oh'eso via via s
sume), ned cinema mauto era affidato quasi enicamente al montaggio,
mentre nel doems sonom & affidato alle diverse component che en-
teana in gioeo simultaneamente nel corse del hfm. Cosicche se nel ol
nema muto, come abbiamao vista, 1 ruclo di reppresentazione del te-
TNa SPerta ﬂli’inquudr&tur&equeiln&i Frremsagine geweralizzate al mon-
tagrio; nel cinema sonom, invece, & il nucleo formate dall*«ingua-
dratura: m:-muggﬂ:m a !'ungﬂe d rppreseninzione, mentre & poi il
suono, nelle sue ]:llu diverse manitestazioni (rumore, vooe, parola,
musica), o incaricarsi di dar forma ol deeeapie peneralizala del w
ma (Ejzenitejn, 19374, pp. 320-22). Da cid si comprende perché ai
rempi del cinema mute il montagrio venigse indicats, da Ejzenttejn ¢
da altri, come mezen primario della compoesizione del film e perché
con Pavvento del sonar esso diventi invece salo uno ded tantd mez
che interviene nella mmpmtxmne sresaa, MNel passaggio dal muto al
sonore, 'attenzione € sposta dalla composizione «ornzzontale » tra
mguadrature dita dal montaggio, a quella « verticale = tea i diversi
mega espressivic « 1l montaggio nella sus dimensione plastics (" odz-
zontale™ | esce cosl dalla Forma del rappormo tre inguadrature per en-
trare nelle forme della composizione ded movimento all frterro delle
inguadianire » (Ejzenitejn, 19571, p- 3300

Il movimento che appare all intemo dell'inquadrators acquista co-
sl un'inedita importanza, tale da meritare uno studio esteso da parte
di Ejrentrein.

Mamralmente la sua srenzione s concentra in primo [uogo sul-
lattore, promotore primario del movimento all'interno defl’ingua-
dratuira, In questa fage, Ejzendrejn supera [ teorin det tpaf, alla qua.
le aveva injzialmente aderitg, nel tentsivo di portare all'inteme del
forte carattere di realtd proprio dello spettacole dnematografico, ¢id
che definisce come = il limire dell'espressivita ». il guale, nello spetta-
colo della radizione e, in particolare, nell'antnatoralistico wareo
della commedia dell arte, assumeva la forma statics ¢ congelaza della
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«maschern ™. Sempre in gquesta fase, Ejsendtejn recupern invece il
concetto di « movimento espressivos, sviluppato ai tempi del sua la-
voro nel testro dells biomeceanica dit Mejerchol'd e inteso come
wquello che rivels astunzione di una dats intenzione motoria, cies
di umat sisternazione ragionale del corpo e degli arti in ogni determi-
nato momento, volta alla realizzazione motoria dell'clemento del
maovimento indispensabile in rapporto al compito che ¢ s propo-
ne» (Ejzenitejn, 1924, p. 242) e lo coniuga con il sistema di Seani-
slavskij e in particolar mode con la tecnica Interiare:

& arrivato il momento - scrive appunto — di pore | ssteina = costruttivista » &
quelks «interiore » pells comdizione di wna pormale collaborasione, La teend

“ A proposito del gpaf e ded suo rappoemo con la maschers della commedia del-
Puree Ejzendtein ho affermuto: « Cuale elemernto fel teatrodl fnes cinemarografios svi-
luppa in una mucvn qualits? Lu maschera, Peiso che gquesto salo di an slemento dal
teatro &l cinems si ded mtto beginin, 1] e oocupis nel dnema un ke & pring-
pic: & i limite dell'upressivita chie, nel vestro, & rappeesentare dalls maschers. Tanto
piti spineo & 1l fipa tnto pid [ rappresentazione s avvicing & “segnn® perfemn del-
Fuinmo che ruppresents & tnto mena V'attore deve recitare, La lore forza concentrata
e mvere i e beo tulvoltn superione o guello di o imemagine cosirui sieraverso b
recitazione, MMuovendisi sulla scena con nummo if Joro repestorto o *lazzi® scrobatic,
b umschere italiane e lecne dvono ressare immomabil, propeio come deve essere
immoibdle ¢ puramense sepndon un deen tipeke [EREETEN, 19340, pp, 405406,
= ol &1a forrma Jf teatro pi teatralizzata? La comnsedia dellarte Se mestete a con-
oo 4 princip delly commpedia dell'are con quelli del Sina vi stonegerete che g
cratta di s unica endenza: Coen rende divaren ﬂr' del cisema Al pesen delle ot
-t neschere defls commedio delarte, avers 4 iaproaiziome wmn quanoed illimitars
i volt, sid gl i £tk lavorn, Chaando viens mosracn v volio & o 'intere biggrafia
chi viene narrata. Inoliee b diffenmnza tra il gpaf e la commedia dell'arse consisee i
ki mentie in questo secondo o ohbismo vold convenzionali che vergome poi oo
cificai ¢ stifizrai, ﬂﬂ.l'-llﬂ-di' clarete guelis tale fuuira -:hu:n:sprim-: i, stifls hose dell'e.
spericii docinle (e non solo iocile, maanche hinlngica) di wn pubblico determinato.,
L. Cxmndo i secupo del tipk, ceros un volts, bo rova, lo riprendio e son lo ale=m.
Mi ghorze di non revinase & smarrive cib che & proprioodi quesio ok, Ls sess coss
facier in vapporto agli mvenimend. Cerco di portesdi sulln sehermo nella Tores e,
erith = (EIzenSTER, 1934h, pp. 175-14), « Citengo ad sfermare che il i dev'essere
intesn oo quinloas i piis che dn semplice volto senza tracco o | sostingione degh
areori eon tips * natusalmence es pressiviT, Include, secondo me, un attegpiamento spe-
cificoverse | Jaeti compresi nel iln, £, ancots unavalts, il merodo fondare sul miisdmo
dinesrfereinn eol como e be combinazion matumb dei fnti. P dur che ln tenderies
al st b e sue rodic nel reatro; uscendn dal teatre per pocenziars nel cinenss, of-
fre poseibilid di ottimo sviluppe silistice, i senso amps, come indicatove o precise
affnich, attraverso lamacching da presa, con lovite reale w (EEENETER, 19320, p 10),
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[ ﬂﬂt:rinn:.-té o Enpgaa fet 1.'|.11!|l.ru]:ﬂ di |:'|LH!|El !l:i.I!1I!i.‘!l'.i.l:lI!'-.‘!-5'-I COITE rﬂil'ﬂ'l:
rores lo & nei comfrond dell's esteriore =, Scavnre un shisso tra queste due
Easi di lavore e contrapporle I'una all'alira & solo un segno di ignosanza meto-
dolegict e i errore fponoale (Bfomieejn, 1934, p. 5211

Una compenetrazione dei due sistemi, osserva Ejzenfejn, poird
essere ragpiunta se si ene conto che entrambi pongono come centra-
e il processo e non il risularo recirstivo. Da un lato, infatti, « il mow-
Meno SCenico 3ar autentcamente espressivo {cipace di lasciare una
traccial solo s= attore, invece di produrre alla lettera il rsultato dei
processi motorl {posa, smoefia, gesto) effermer un bvoro motorio
corretto al termine del quale si otterrd un disegno emotivo efficace s
iEjsenttein, 1923h, p. 208); dall'aliro, la revivisconza emotiva del s-
stema Stanislavskil, che scompone in sensazioni hsiche la situazione
nella quale sttore 51 deve calare, € efficace in quanto riesce a rendere
ln & recitazione vern, umana», & ¢ioé « non basata sulla rappresenta-
zione di sentimenti ottenut con on'imitazione, bensl sulla capacich di
provare sentimenti che sidesting, foccorn mascere & soiluppare ain
sentimentt- cioé ndla capecitd & vivere dimanzt allo spettatores
(Ejzendtejn, 1938h, p. 235}, La forza che dimostra il « processo» nel
coinvolgere o spettatore conferma quel principio di dinamismo che
sta alla base dell’intera costruzione dell'opera da parte dell'autore &
che, come abbigmao visto, Ejzenitejn aveva gii formulao rflerrendo
sul montaggio del cinema muro: cosl come «da due cellule immobili
nasce il movimenio, D una serie di circostanee proposte e seleziona-
te nasce un seoidmenta dell'anima: un'emozione (emodan dalla radi-
ce mndio, movimento} = (Ejzenstejn, 1937g, p. 177}, alla quale corn-
gponde un determinare movimento esteriore del corpo. Tale trasposi-
zione di un significato emotivo e intellettuale in mopdmenio, intesa
come costruzione del gesto, della posturd, dells prossemica (la rela-
zione spmeiale) dell'attore, viene definita da Ejzengtein, con espressio.
ne francese, come muse ex geste, ossia, letteralmente, «messa in ge-
stox (Ejzenitein, 1948a, p. 245).

A un livelle sucesssive e di maggiore complessiti, «lo dforzo di
proiettare il conflitte interno in una forma tangibile genera una situa-
Zione scenica, un passageio scenico che traduce concretamente il gio
co delle emozioni di determinati personaggi in circostanse determi-
nate s (Ejzenitein, 19484, p. 242). Tale &, ancora secondo espressione
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francese, la midse on pew, letteralmente, « messi in recita », ossia la tra-
sposizione del motivi principali dell'opera in una serie organica ¢
coerente di mowviveent capaci di formare nel loro complesso un'azio-
me reale e concreta, considerata come une degli elementi del gioco
SLEMICO.

(Meve b wedve o fese, a un livello ancora superiore, si trova la sométe en
sedmen, che costituisce una sorta di « generalizzazione grafica di cié che
costituisee il contenuto dell’azione » (Ejzendtein, 1937h, p. 23}, In alre
parole, la messa in scena — in ogni suo aspetto, come ad esempio la di-
sposizione spazale degli artori e degli opgerti di seena, I'aspetto della
scenograha ecc. —, s deve configurare, secondo Epzendtein, come e
spressione visibiimente manifesta del contenuto psicologico dei perso-
naggi & quindi del caratrere dell azione, quali appaione in una determi-
nata scena, ossia In un determinato frammento spazio-temporale del-
l'oper Nella messa in sceng, quindi, l'elemento temarico si fa immagi-
e cltre che nel singolo movtments, nella completezza dell' azmome.

1l earmnrtzre 5i manifesta atraveso Je axionl - scrive E.p:rr'ih:jn atale pra:«pmi::-:r
- e, el casa specifico, azioni che sivanne formande), D asperospecihion detle
azinni #i movimenio, (Cludichiame le azioni dal movimentoe anche dalls v
e clalle F-i-l'l.'l.|l.‘| . La teocia dl:i. itivnentd & Lo mawesesa in scena [,..] Dia SEITI[MTE
i soarenge & insegnoche 1 pesto (o quindi anche l'imtonasdons) & uns meéssa in
goenn seraccolts nell’'uomos. E viceversa, o miese ; seena @ un gesto che
« eaplodhe » in yma consa attriverso Jo spazio ( Ejgenficin, 19370 pp. 17.25)

Ma, & bene precisare che una stretta correlazione st ripete anche
L MEIC ¢or Scine © miive BN cdre, DSSIA T MEssE N Scenn e messa in
mguadramira, la guale costitaisce una sorta di messa in scena di se-
condeo grado, che s'incarica di ritaglinre, all'intemo delln scena, aleu-
ne parzioni di spazio significative & tali, ad esempio, da far emergere
plasticamente uno o pii aspetti del carsttere dei personaggd, della lo-
To INteragione e,

I livello successive della messa in soena, 'ultimo di questa strotou-
ra, & I aito », che raggruppa una serie di azioni in bise o on'unita di
CONERUID & COmpOsizione,

L'analogia tra il complesso di questi struiurs Lumpmnw deil'o-
pera cinematografica ¢ quello che soggiace all'uniti d'azione della
dremmaturgia tradizionale é indubbin, Se 'opern teatrale « 5 divide
in atti e gli ari in scene, allora ogni azione nell intermo delle scene de
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ve mantenere | "unitd dell 'atto, cosi come I'azione nell interne degli ar-
ti deve mantenere 'unita 41 tutea l'opers, £ non solo per quanio eon-
cemne il contenuto delPazione, ma anche dal pimto di vista della com-
pasizions scenicas (Ejeenftejn, 1928, pp. 434.35). Ma, precisa Ej-
zensten,
se Vatto, Uazone del drarana, si scinde in seene, ¢ le scene nelln messn in sce
i, hed cimema la suddivisione va ancorn oline: b meses in scena sl aooipone
ancora in nodi di montaggio, & i nodi di montaggio in inguadraniee. E ogni
elementn che semue & subordinato ol direto wsuperione e, [..] Tuno cid che
atulizzandn La covaggara Poedorkdn o aliri mici flm appare come il dsultato &
complicatisimi caleoli e elsborazioni compositive, in realts non & che 8 di-
regin risubtate delia scomposizione drammatrgicn,

Ma la scomposizione drammatutgics (che presenta una coesione
interna € una piustificazione di prinzipio assolutamente fortd, diversa-
mente da guanto accade con la suddivisione del filin in scene, se-
quenze, inquadrature) poggia su due elementi differentd nel passag-
gio da un livello all"altro: alla base dell'ame € della scena vi & un’unita
ol azsrres mentre alli base dells meive evr seéne, della mise ent rew, della
witiise en gertes e della micse e qidre che sono il fondamento delle co-
struzioni dell'inguadratura e del nodo di montaggio, come 5'& visto,
vi & il mondmente (il node di montaggio « & una particolare inquadta-
rurn @ resi che nasce dalla sensazione esatra della sitaziones
(Fjzendtejn, 1928, p. 435), cssia un'inquadratura che mantiene sem-
pre Panith di movimento, ma non quella di angelazione).

Loiato che sepaca il cinema dal teatro ¢ che segna una demarcazio-
ne netta tra 'una ¢ Ialtes forma di spettacolo & dungue la diversitd
che sussiste tra i due farrari unificand i diverst velli della composi-
zione drammarnurgica lamo, scena, nedo di mentaggio, inguadraru-
rah: aziome per il tearro, il movimeenio per il cinema, refativamente al-
le unitit ch'esso non condivide con 1l reatro (eome Patto e le scenal e
che lo caratterizzano in proprio (come il nodo di montaggie « Vin-
guadrarural,

In questo modo =i realizza uns forte unitd dmmmaturgica ed este-
tica dell'opera cinematografica, perché, come scrive Ejzenstein,

& vero el |n pratica un film & diviso in episodi separari. Ma et quest episo-
oi sono antaccar al tronco di un Tt une ideslogicn, compositivo e erilistioo,



Linguaggio a deammaturga del film 91

Lane & in ognd fremmenio di flm, essendo parte organics i 1m et argani-
camente concepito (Ependeen, 1932, p 845, L. 1 rsubtaco sacs wn'opera oo
traversats da elma a fondo da quell'unica direnmice rematica che renfizzn of.
fettivarnente Munith di forma e contenuto, & che in ogni guo particolore feon.
doce immancabilmente nel cerchio di questo tema e della sus adone sullo
spettatore, incapece di redstere alla forza di fascinazione esercitata dall'sw
tentica opera d 'nrte {Ejzenitem, 1934a, p, 2641,

La regolarits composiiva & quindi essenziale dal punzo di vista del.
la pragmatica del film (la parola « bello s, ricorda infard Ejzendtein, in
molte lingue & sinonimo di « facile da guardares) & deve artraversare
l'intera structura dell’'opera.

Mu, Efsenétein sottolinea che

| regoluriti strutturale non si limiva allsrto alls sermplice presenza di upa sto-
ria'o i um anexddoto, Intanto, perché un aneddoto o & i, di per 58, ung
wtalitk strurturale, E poi perché lintrecdo o il saggetto nurmtive non oosti-
tuiscons bsala condisone li.'_u.'{ll:g'!.l'lh:“iﬂ |:|:|-I!1].m|ri'-'u. a lntrecciare » wn'n-
piera sodosul plang narreshn.sinmeionale & piil semplice ¢ Tnmedinso che or-
ganizzare la swa costruzione secondo un ordinamento sinfenien con unn pm-
pria regolarit dell orchestmzione compositiva ( Ependtejn, 1934a, p. 3731

Nella semplice costruzione dello sviluppo degli eventi e delle usia-
i, 1 mezzi tecnicd miervengano solo in guanto « llustratori » di una
storil ¢ si fermano al piano della pura rappresentazione, dove premi-
nenti fimangono la Apresa ¢ il montaggio epico; ma & invece proprio
nell'orchestrazione drammangrgica dei mezzi tecnico-espressivi, data
clal montageio verticale, che, secondo lo schema complessivo dello
sviluppo del movimento dell'opera, si realizes I« messa in forma s
del film: il livello pii alro del lavoro eon cul il regista fa emergere, ap-
punte mette in forma vishile ¢ udibile, il proprio atteggiaments emo-
tivo e intellettuale ned confronti del tema del film, coincidente con
Vimmagine generalicaata di quest'ultimo. « 11 colore, il ritme. - scrive
Ejzenitejn — Pazione dell'attore, ['espressione del tema per mezzo del-
I'intera messa in scena, della colonna sonora o dell'immagine plastica
dell' inguadratura, di un intero pezzo o di un breve nodo di monaggio
ect. eooo Uinsieme degli srrument della mis orchestra » (Ejzentron,
19371, p. 415). La «mess in forma » s incarica cost di organizzare e
costruire un ben « determinato sistema drammaturgico» del film, &
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partire da una vera e propria «polifonia drammaturgica ded mezzi
dell'azione cinematografiea » (Ejzendrein, 19498b, pp. 79-80).

Secondo Ejgentten, infatti, seguendo il principio dramimarargico
della « messa in forma o, il regista

deve essere capace o utilizeore ogni setore espresdve secondo e ke possi-
hilitd che quesao consente, e nello stesso rempo & sapero collocare nell’srr
semefile generale del film seconde  posto che gl compete. [..] Interprose dal
praprio o deamssrucgicamente iripetibale, Interprete pid adegusta di
T comEme uniianc, cobio in on pormcalice stnte della sua elaborazione
[EjzenErein, 1948k, pp. 76, 78).

In questo quadno teorico, guindi, « ot i settor dell’ espressione
cinematografica devone entrare a far parte del ilm come elementi
drammatirgici» (Ejzentejn, 1948b, p. 77); e il Alm stesso diviene
allora, secondo la definizione che Ejzenitejn conia appositamente 3
guesto punto della sua ricerc, ven @ proprio «spettacolo sinteri-
cow'®, perché & capace, anzi, pretende, unico tra le arei, Uintegra-
zione organica di elementi eterogenei come, ad esempio, In recita-
zione, il suono, il colore e la plasticita delle forme tridimensiona-
li dats dall'imminente nascita dells stereoscopia = che & visea da
Ejzeniten come sorta di ritormo allo stadio primitivo dello spet-
tacole, dove laobile era la demamcszione tra ator e spetratori
(Ejzenstejn, 1943-1947, p. 1710,

La concezione dello « spertacole sintetico » pare cosi la pil matura
e completa formulazione teorica sul Alm realizzata da Ejzenditejn.

* o [Bohbsmo veders nel colore (e nells stersoscopind qualcoss di essnziale
ron um collarerale “ grricchimenio dei mesa del anemn”, ma un daneneo negranie
per ln complerezze dedl'spens sudiovisiva. [_..] Le orti Ingieme spoziali ¢ emporali,
plastiche = somore, per ls primn volts nells oo & ingegrano nells pieneza dells
spettacolo sintetico ded film, Sara il film soneco o diventare e 8 netare per male anai
ancoru lo spetsceln sintetico o cul fonma eristivansente consoltdat renderk porasi-
Lle la diffusione di inmemersvol ogere per un numen illzmicste odf vl b neseme-
revioll ungali del globo semesire, cloe 1m0 spettacole slitetion fen sofo & massa pel
['mecurone, ma nrentcamente di mosza (pdi che popolore, inemazionaled per u-
st & o diffusione = {Ejzensten, 1957 m, ppe 354-95),



Capitaio <
I sistema della rappresentazions

4.1 Béla Balasz

Béla Balasz! (1884-1949), che s'inscrive insieme a Gyorgy Lukdcs in
quella corrente Alosofica che dall idealismoe muove verso il materiali-
smo dialettico, € forse uno tra i primi teoric a dare sistemazione agli
elementi del lingnaggio e, in particolare, alle convenzioni dramma-
turgiche che caramerizzane lo spettacolo cinematografica. 1 risultati
di questo lavoro appaiono in un’epera edita a un anno dalla sua mor-
te; I filee. Evolusione ed esserza o un'arte suova, che raccoglie i suai
due precedent valumi dedicati al cinema, Deér sichibire Mensch older
e Die Kaltuer dex Filws, del 1924 ¢ Lo spirito der filee, del 1931,

Baldsr accoglic Ia considerazione diffusa tra i suoi contemporane
che wil film & "are del movimento» (Baldsz, 1948, p. 112) & che; «es-
senda il film uno spectacolo visive, & percid un'arte busata sull axione
fisicas (Balisz, 1948, p. 139). T concert di azione fisica (mutuato dal
Sistema Stanislavski)) e di movimento costinuscono, dungue, il nu-
cleo teorico forte della riflessione di Balidsz sullo spettacole dinemato-
grafico,

Purneo d'avvio di tale riflessione possono considerarsi due fonda-
mentali domande sulle particolariti che caratterizzans la dramma-
turgia alla base di rale forma di spettacelo: « Se la deammarurgia & la
dotering dell wsione drammatica, si pud parlare di deammaturgia nel-
Pambito di una immagine, nell'ambito dello stato partcolare della
singola inguadrstura? Non & piutiasto vera che lazione pil impoov.

I Mvera mﬁﬂ&hﬁdﬂkm]hr&nﬂum.
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visa si manifesta solo nella successione delle immaging, nel rapport
che i stabiliscono fra i diversi "stati” dispesti in crdine di tempo? =
(Baldzz, 1948, p. 221). Balisz pone cost il problema del mutamento
del parametsd drammaturgic che sta alla base del nuove spetracola,
oasia ['estensione del concemo di azione o guello di movimento, e, a
tabe problema, di una risposta che si pone in lines con 1 rsultan delle
ricerche delle avanguardie e di Ejzenstejn.

Cieron — serive —, pel flm non pob padarsi ded clussico problema delld sofistics

e, seconde il guale il movimento & costituito da uns serie di statl partioo-
ari (il che sutomutcaments crea @ problens o, s cod s posibile
eerrarre i inovirmente da una serie di singoli stari). Fnfatr, se pure ogni singe-
ey Ftogramma £ [istantanen del proprio tmmobile stom, il nostro occhio non
I percepisce come tale. Nor pedisrm i meitiarento. Definimo le bonsagiind
cinematograbche « immapini mobilis, poiché anche la pifh Breve inguadram-
ti svede Uesstenzn di un movimento. Anche In piis picools mobecnls deli’azice
ne (indipendentemente dal famo che & pani di szione estema o intemnad B
uiy nzsone la cul maniestazions oica & il movimented anche nell’ambito di
ure sirgols immragine. In ml modo infnee Vasione sgisee s nostri seng, sulls
mestra cosciernea: dal puanto di vista della conoscenza estetica, questo rappri=
senta, duncue, 1l wdato=, ls condiziont msenziale dell'azione stespa (Balise,
1544, pp. 221,233,

Cosi non sobo Balasz individua lavvento di una nuova drammnacur-
gia, basnta su parametr inediti secondo § quali, nel flm, Uimportanza
attribuita al singolo movimenro equivale a quella anribuiza, nel tea
tro, 1 un'azlone intera e compiuta — « anche la pio piccola molecola
dell’azione € azione la cul manifestazione ottica € il movimento = =
ma identifica anche, di conseguenza, 'insorgere di una nueva esterica
dello spettacalo.

Percit ln sua arensione & concentea sulls nascita e sull 'evoluzione
degli elementi che differenzianc lo sperracolo cinematografico da
quetlo teatrale & che gquindi ne costituiscono la drammaturgia,

Egli nota ¢he gia alle origing, guando pid fore e il legame che i
cinema intratteneva con {l eatro — tanco da poterst definive, ricorda,
come « featro fotografato » — emersero immediotamente alcune pe-
culiarits insite nei suoi « nuovi elementd spettacolari » (Balisz, 1948,
p. 13} e nell'wilizzo di « temi e di azioni che discendevano unicamen-
e datla possibiling di rappresentace e ofpanizeare “dmmmaticamen-
te” pli svvenimenti naturali=. Il flm, da semplice « spettacolo da be-
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ra» (Baldsz, 1948, p, 14] guitle era, inizd a trovare una delle sue pro-
piie spmﬁd-u: prerogative: non solo «la natues divenne il paleosceni-
e del cinema» ma, a poco 2 poca, divenne anche « personaggio nuo-
viow, dal momento ch'essa «si arricchi di shamanre drammariche s,
[n guesto primo perioda, piit rilevante ancors dell utilizzo dramma-
turgico dell'elemento naturals, fo Varrribuzione di una « particolare
impartanzd al movimento s, Cos, nonostante non s potesse ancora
parlare di un vero e proprio linguaggio cinematograficn, poiché la ri-
presa etd fissa ¢ non esisteva alcun principio di montaggio; s scapti-
vano tuttavia le potenzialith drammaturgiche del nuovo mezzo, ingire
nel pure movimento, Lo dimostea, spicea Baldsz, la nascita di una
forma di spettscolo propriamente cinemarografica come il gap, che,
ambicntando negli esterni | tradizionali « comicd movimensi ded
buftone, del clows (Baldsz, 1948, pp. 15-16), offriva & quesd possi-
bilith espressive altrimenti impensabili nel chiuso della scena, « Oue-
st movimento avulso dall’azione bastave & divertire gli spetator.
[..] Cos, la comicita del movimento trasforma una grave lacuna del
cinemi — la mancanza del suona - in un originale mative stilisten: i
maowvimento eceessive. Da una comicita intesa come pura pantomima
nACCUE Una puova strutturs dremmaticas — o, per meglio dire,
«drammaturgics », dato che | due termini, nella scrittura di Balisz,
paiong equivalenti ¢ intercambiabili, In guel primo nucleo spertaco-
lare che era costituito dalla struturs drammarurgica minima del gag,
« il meovimento non pocedeva aneora quel profondo significaro pricols-
gica ebe seltanta di vicino [com il primo piano] sarebbe stato poscibile
coglieres (Balasz, 1948, p. 17). Cid si sarebbe verificato pit tardi,
quanda il einema avrehbe acouisito un proprio specifice linguagsio,
in prado non solo di differenziado dullo spettacalo teatrale, ma di de-
lineare una precisa identité drammeturgica ed estetica

Fu proprio allora che, deorda Baldsz, nel dar forma o quests sus
idlentita, il cinema scarding alcune delle convenzioni dello spettacolo
della tradizione — non solo guello reatmale - ¢ introdusse « un noove
tipo di rappreseniazions e un nuovo metodo di svolgere Cazione
drammatica» (Balisz, 19948, p. 26), basate su alouni inediti principi
COITT

La distanza variabile fa lo spettanore o I soena, nell'ambito dlls scens ae-
sa, da cui deriva fa grandezza varabile che st smlge entro 2 comice (seoonda
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s compasizione] dell‘inguadrarur; In suddivisone dells scenn complessia
in quadid particolar; "angolazsions (= prespeitngs] vonabile dei guadri par
ticoler &l inrermo delba soona: @ taghio [montaggiol, ossia il mode di disporre
in orcdEnats successione § vien guads partcolui Da questa ordimata sucoes-
sicane magee, come g s trattasse delle o iessiene s di un mosaico disposte el
tempo, In scena come tutio nnice (Balis, 198 p, 210

La variabilita della distanza tra scena e spettatare fu sl che questul -
timo abhia la viva sensazione di essere profettato dewtro lo spettacolo,
wal centro dell’azmione » (Balisr: 1948, p- 43}, graze all'identificazio-
ne del suo punto di vist con quello delle diverse prospettive adotiate
nefle different inquadrature, Con la variabiliti dei piant di fipresa si
mompe, secondo Baldse, [n separarione tra spettacolo e spetatore ¢ si
ectivelie quell'aura di sacralith che Ano ad allara, nella tradizione spet-
tacolare, aveva avvolto 'evento drammaturgice. Mon solo, ma la
macchina da presa, attraverso la soggettive, guida lo spuardo dello
spettatore sino a farla coincidere con quello del personagpio, con il
risultato di in'intensificarsi dei processi di identificazione. Attraverso
il movimento di macching, poi, lo sguardo dello spettatore viene con-
dotio passo passa allinterna del luogo dell'azione, dove pud arien-
rarsi secondo bruschi spostamenti oppure segiendo un moto fuide.
E chisro che Iintroduzione di tli novith di lingusggio ha efferd di
prande portata non solo perché instaur particolar condizioni per-
vettive e quindi determina {a fisionomia della pragmarica del flm, ma
soprattutto perche di vita @ convenziont drammaturgiche propria-
mente cinematografiche, Baldsz non si risparmia nell' esemplificazio-
ne puntuale, a volte persine dei moduli ¢ degli stilemi drammaturgici
pil comuni — nei quali § mezz weonicl vengono udlizzat come sempli-
ci illustrared -, ma piit spesso sopratiutto delle nuove e originali con-
venzioni di deammaturgia che attrgversano tragversalmente | pia di-
spatati geper cinematograficd, le opere estericamente pifl distantl, e
che costituiscono un patrimonio dalls grandi potenzialitd espressive.
Egli si sofferma in particolare, perd, sul quei frammenti di film dove,
di volta in volta, un particolare movimento di macchina, un'ingua-
dratura in decraglio, una panoramica che indugia, intervengono ap-
positamente per creare originali effert poerici e lirid che sono veri e
propri sagpi delle potenzialng drammaturgiche del mezs tecnico-
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espressivi, grazie alle quali, come scrive, «ogpni progpettiva visiva
equivale @ uia prospettiva spitituale = { Baldsz, 1948, p. B},

Lin simile favoro analitico ed esemplificativo, che assume quasi I'a-
spetio ¢ la lunzione per cosi dire del « catalogo » delle convenzion e
della drammaturgia del film, viene realizzato da Baldsz anche a pro-
posito del « taglio »_ o montaggio, ch'egli definisce come soomposizio-
e tmobile del Glmow (Baldse, 1948, p 47) e che suddivide in diverse ti-
pl:u.lngﬁt «associazionex, che suscita o rappresenta associazioni di

» weoncertuale s, capace di provocare pensieri definitl, deduzio-
i, gu.ld:lzl e valutaront; « formale », basata su princip di analogis od
n:-plmsiz:imu: delle forme; «direzionale» che, anglopamene, segue
una o pin linee di composizione delle inguadmamre e, infine, un tipo
che non opera un taglio effertivo della pellicols, ma assume una fun-
zione equivalente, come la panoramica, il carrello ece. Tra le diverse
tipologie epli individua seprattuteo queelle in cui

il dtmo deammiticn del coneenuto 5 rradonde el sitmo visivo dalle immagi-
ni; il ritmo aEeme e foemale avcresce e potereis i ficme del deamma interic-
re. . T movimento, infacti, acquises wn sipnificaps aristico solo quando
esprEnn un movimento fderan (Baliss, 1948, pp. 129, 139,

Proprio in questy direzions muove & opem sopramuto gquelk che
Baliisz ritiene forse la pin grande ¢ imporante innovazione che in-
troduce lo spettacelo cinemitograheo: il prima pianc. « Anche le co-
% gppartate — scrive con tono quasi poetico —, chivse nel oo guscio
modesto, possono accenders di inamese vibrazioni. [...] I buoni pri-
mi pizni emanana una propria livica efficacia. Li “vediamo” non wn-
1o con occhi affertuosi guanto con cuore commosso s (Baldsz, 1948,
p. 311 Cio assume un'intensiti ancora maggiore se il primo plano in-
vieste il valio dell'uomao: in questo caso, «v'e spesso la drammaticn 0
velazione di cid che relmeste si nasconde nell™ apparenza™ d'un uo-
ma. [...] Nel primo piane cinematngrafico (del tateo fsolato dall'am.-
biente), Io spettators scruta sino fondo all'animo del personagpio,
stferta anche il pit sotle goco mimice dell'anore» (Baldse, 1948,
p- 79, Accade cosl, com i primo piano, che il volo si astragga dalla
realta circostante, dal contesio spazio-temporale dell'azione, e che
assumi una dimensione ¢ una significazione d'altre livello, d'aliro
piano: « Medianee il primo piano, il film & in grado di staccare quest
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particolari dalle svolgimento generale della scena, e di porda al di so-
pra della serie di immagini nella quale 5 articola il corso causale del-
Fazione » (Balisz, 1948, p. 222).

Dia un punte di vista pragmatico i verifica per cosi dire un vero e
proprio salto, un salto di cui Baldse he dato testimonianza riferendo
ke resriont di smarrimento del primo pubblico cinematogratico, pitio
meni colio, dinamzi &l primi piani del volto, definit all'epoca come
el IoEas .,

Per quanto riguarda I'aspetto temporale dell'azione, infatd, il pri-
mo piano interviene a interrompere il ritmo Quido dato dallo scorrere
delle immagini. Per quanto concerne invece I'aspetto spaziale dell'a.
zione, il primo piano obbliga lo spettatore 8 percorrere con lo sguar-
de un erdine di spazio che non pud feondurre in alewn modo a quel-
lo in cui =i svolge Finvera azione; €, in questa nuova dimensione, egli
obbligato a utilizsare principi percettivo-interpresarivi di relazione
del tutto particolari tea grandezze, volumi, forme, curve, linee ecc. Lo
spettatore 4 trova dinangd non alla Asionomia del personaggio, del-
l'attore, dell'vome; ma, secondo un'espressione che Baldsz apposita-
mente conig, lla sua « microfisionomias: il primo piano «cl gvela
quel mondo microfisionomico che o oochio nudo difficilments si po-
trebbe individisare. [...] Tra le altre opere di chiarhcazions riservare
al cinema, vi sard quella oi scoprive, con Vausilio della microfisiono-
mia, £io che nel nostro volto rappresenta il reraggio familiare, rnzziale
ect. » |Baldsz, 1948, pp. 61, 79},

Soro le minime e reciproche variazion: spazio-temporali tra gli ele.
menti di questo nuove ingieme microscopico, o provocare nello spet-
tatore b remeioni emotive: il primo piano, infam, svela «attraverso
movimenti tenuissimi, appeni percettibill, [a rempesta che si scatena
sotto la superficies (Baldse, 1948, p, 80). In altre parale. con Pinter-
vento del primo piano, lo spenatore & projertito non solo dalla di-
mensione reale a guelln spireale, ma da qu:lh emacro s dell’azione
a guells «micro s del momimenro. E, proprio quando inferviene que-
50 tipo di movimento, quando si pu&n pariare non di mimica quanto
cli = micromimica », s aprono nuove e inscspettate vie alla recitazione
dell’attore,

Sottoposta.al microscopio della macchina da presa, il volto— mae an-
che il corpo — dellattore & infarti costretto ad shbandonare I'enfasi re-
citativa che avevs eredituto dalla rradizione teatrale e ad acquisire
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quella sobrieti che surd fondamento di una recitizione propriamente
cinemarogeaficn: « E evidente che nei film basta un movimento quasi
impercettibile per esprimere uni grande passione, ned film in cud il
batter d'un eiglio pud rivelare la tragedia di un’anima, i gesti eccessivi
e le smorfie sgusiate sono insoppottibili. [...] Una qualunque stilizza-
zipne innarurale dei movimenti non pus non produere 1'efferto di una
grottesca e penoey conteaddizione » (Balisz, 1948, pp. 72, 294). E per-
city, sotra il microscopio della macchina da presa, aceade che « l'uomo
it mvezso alla discipling del proprio volio, pit abile nella simulazio-
ne, non potrd non rivelare il suo vero volto (Baldsz, 19498, p. 581 L] S
scopre immediatamente la differenza mra un movimento spontaned &
un mewimento “volure”. Soltanto | movimenti nan dai riflessi inconsci
cisembrano naturali » (Balisz, 1948, p. T2

In gquesto modo gid il dnema muto non solo trasforma radicalmen-
te ln drammaruepia della recitazione, abbandonando Penfasi tipica del
teatre, ma sopratturto introdoce nell ambito dello spertacalo una no-
vitd di grande rilieve: {1 confine tra attore ¢ personaggio si fa pii labile,
Mon solo, ma il dnema rende possibile espressione di stan dell'inge
rioritd con un'immedigtezza e una rapidici che sono negate alla reciza
zione teatrale e alla parala sulla quale, come abbiamo detto, st basa in
gran parte [ drammaturgia del reapro. Balisz nota infatti come la velo-
citd del movimento micromimico sia in grado di maniteszare, in verie
propa «monologhi e disloghi micromimici», mutumenti € meta-
morfosi interior che la parola non saprebbe iranenere o che rasfor-
merebbe in lunghe frasi. Tale immediatezza espressiva ha inteodotio
nell'ambito dello spettacolo possibilita recitarive mimmaginabili non
solo per il reatro, ma anche per la pantomima, amplisando ¢ approfon-
dendo le possibilith introspettive della rappresentazione dell interio-
ririt. T'ahilitd dell'arrore ha dato vita, rbeva Baldsz, alla « micromimica
polifonicas, capace di creare giochi, anche simultanei, di simulazione
e dissimulazione degli stati interiori. Con lavvento del sonoro, inoltre,
I'ettore ha affinato la proprin = micraminica polifonicas, sino a pro-
dursi in sorprendenti efferti di contrappunto sudio-visivo, utilizzando
le disimmetrie che si danno ca linguaggio verbale e non verbale,

Finché, scrive Babisz, nel film saccadde che lo spazio e il tempo
dedicati, attraverso la microfisionomia, al drawsmia interiore, andaro-
no a scapito dell'szione esterma. [..] Lazione del film segui un Alo del
tuter interiare, spirituale, profondo. Anche nell’azione si dverberd il
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dramma interiore degli artimi pit recondit, inatferrabili, spirinali: la
microdrmmmaricas (Baldez, 1948, pp, 69, 80), o meglio, la micro-
drammaturgia. La microdrammaturgis si sovrappose spesso alla
drammaturgia complessiva del film e sostitui all azione di guestulri-
ma il propric movimento: « La scena torale pud anche esser svvolta
da una gelida immobilita di morte; ma — nota Balisz — | primi piani
possano svelare il movimento pulsance dei piin piceoli mgranaggi del
meccatiisme. In questo modo il montaggio del primi piani imprime
movimento all'szione s (Balisz, 1948, p. 82), E questo un altro desli
efferti che sono appannaggio esclusivo del cinema e sono negati ad al-
tre forme di spertacolo, le guali tollerano Fimmobilita dell'azione
compessiva solo per brevi istanti poiche, diversamente dal cinema,
non possono attribuiee un vero valore drammaturgico al movimento
millimetrico del volto o di altre parti del corpo.

Allora proprio perché « nel film — come rileva Baldex, anticipando
guanza scriveri piin tardi Merdeau-Ponty, — agni minime movimento
esterno si trastorma in espressione interna »_ i cinema, dopo secoli di
cultura scritts, restituises una visibilita piend & compiuta al corpo in-
terg, colte quale espressione manifests « immediata dell'interioriti o
delio «spirito» umanao, in mtta la gamma delle sue componenti pit
profende e ignote: « [ moviment rflessi sono espressivi perché han-
no sempee una cagiones (Balasz, 1948, p, 1400 scrive; ed anche:
«MNon esiste movimento pill espressive dell'andarura, non foss’alire
perche tale movimento & in genere inconsciow | Balisz, 1948, p, 134).

Da ¢ids 31 comprende bene, per Baldsz, quale sia il SEETElD NESCOsEn
dietro un fenomenn di grande rilevanza socio-culmarale come il divi-
smo, il quale & cararreristico solo dello spettacolo cinematografice:
«dh fatto, 'arte di qued divi si saurisce nella menifestazione, estrema-
mienTe intensa e suggestiva, della propria personalita» (Baldsz, 1945,
p. 30%. Guardando alla diva per eccellenza, alla « divinas Greta
Crarbo, egli nota infatti come «in ogni stumatura, in ogni atteggia-
mento defla sus mimica, & scopre sempre quellespressione che @ di
icd sola, e che sembra essere anatomicamente fissa e immutabile
( Baldsz, 1948, p. 310). Con il divismo, il cinema, unica s le forme
delle spettacalo, si spinge quindi quasi a sdogliere quel limite tra at-
tore e personaggio che sin dall inizio aveve reso labile,

Cidy si determina in misura maggiore con 'avvento del sonoro che
oftre all'attore la pessibilitd di recitare anche artraversa 1a propria vo-



11 sistmma della reporeseniaziong 10

ce, ricea di elementi personali come « Vintonazione, 'accento; il tim-
bio, insomma quelle inflessioni involontarie e inconsapevoli che
spesso accade di imprimere s (Buldsz, 1948, p. 243) e che nello spet
tacolo cinematografico possono acguisize un valore drammanrgica
asgai pif rilevante che non in quello tearrale dove appaiona sopratfac-
ti dall'enfasi recitativa che investe anche la vocalita dell'atrore. All'at-
tore cinematografico & data invece la possibilith di coeare sugpestivi e
sortili eontrappunt tra il senso delle parole e le sfumarure della voce
con cui esse vengono pronunciate; e o graze noo solo all'sbilit re-
citativit, ma anche ai meza tecnic — in questo caso i microfono e tut-
w0 Iappirato fonico -, i quali possono intervenire per enfatizzare al
momento opporiuno alcuni dettagli, al pari del primo piano visivo.

Un altro tipo di contrappunta (e Minsierne di tali contrappunt, s'in-
tende, crea forme di conflitte drammatico che profondamente diffe-
renziano la drammarargia cinematograbica da guella teatrale) pud es-
sere determinato dalla musica, quendo « non #lesier le sensazioni che
la recitazione visibilizza, ma conferisca a esse una diversa espressione,
una espressions musicale: la forma vigibile dell’azione drammatics,
che si traduce pell'immagine, e la forma udibile sspressa dalla ovusica
st svalgone su lines parallele senza perd djpnndn:rr:] una dall'altra »
| Balisz, 1948, p. 252). Per tale ragione, s comprende perché Balisz
affermi rl'u: nel flm auimijcl., il sueio p!-'n:!- E-VGIEEN: una fim#iene
drammuitica [drammamurgica] d'importanza decisiva» (Balisz, 1945,
p. 222, e, anche se precisa che «pel film il movimento musicale non
pud sostituire il movimenso visivo » [ Baldsz, 1948, p, 305}, el sostie-
ne comungue che « la musica riesce a fondersi meglio con il film che
con il reatro » (Baldse, 1945, p. 33 ). Dungue essa svalge nello spetta-
colo cinematografico un ruole drammaturgico ben pilr centrale -
spetto a guello che occupa nello spettacolo reatrale. Balis pe da di-
mostrazione atrraverso wnd sorts i altro « catalogo », costituito da
une nutrite sevie di esempt nei quali = affaccuno le prime convenzioni
del linguaggio e della drammuarurgia del film audiovisivo, dove alla
imEisica sl intrecciano elemend come il rumeoee, il suono, la voee, da un
later, e, dall'altro, le diverse componeni visive,

Percid analizza « limportanza del montaggio sonora nell’ambito
dells drammaturgia c-menmmgmﬁmﬁ {Balasz, 1943, p. 231}, ad esem-
pio il montaggio di contrast esclusivarmente sonori [51ngh|um e risa-
te, musica da ballo, lamenti e cosi via) oppure quello disuoni e silenzl,
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Per Balasz, infatti, nello spettacolo cinematografico, anche « il silenzio
& axioneg, e §pesso € un'azone che possiede una determinata & prevists
espressione deammaticn », anzi, preferibilmente, esso « deve possede-
re uni motivazione deammatica » (Balisz, 1948, p. 2411, Dungue if si-
lenzio, tanto quanto il suono, & elemento della drammarnirgia del film
audicvisive. Altro elemento &, per Balisz, la parola, che pud persing
essere enfatizzara, in alcuni momenti, attraverso il prime piane della
bocea di un strore che la pronunci o un sumento hrosce del velume
sonoro. Tuttavia, precisa, « ['immagine - e non solo le cose rappresen-
tate nell'immagine ma la complessiva configarazione dell immagine
gtesd — pud esprimere assai pitd di quel che le parcle non Bacciano =
{Baldsz, 1948, p. 246). Per questo motivo « |'impiego della parola nel
film sonoro ha possibiliti e funzionalit assai diverse di quelle offene
dal palcoscenico » (Balisz, 1948, p. 258), Come abbiamo gid detro, in-
Latti, nello spertacolo reatrale la parola & equiparabile all’azione per
funzione ¢ runlo drammarurgict; al cinema, invece, essa astume
un'importanza non vicaria ma che pii s raccorda al complesso della
drammarurgia del film.

Un'alira fondamentale diversiti che si pone tra spettacolo cinema-
tografico e teatrale € la frammentazione delle unira di Tuogo & di em-
o, Seé vern, infatri, che, come serive Balisz, «non si pud coniugare
I'immuagine cinematografica » in quanto essa di rappresentezions so-
lo ol cempo presente e non a quelle passats o futurs, & anche vero,
pert, che uni serie di convenzioni drammaturgiche di montaggio e di
costruzione interna dell'immagine, pud intérvenire proprio per situa-
re le azioni nel passaro o futuro, sperzando, in questo modo, Nuniti
di tempo dello spettacolo. Inelere diversamente da quanto accade
nelle spettacolo teatrale, in quello cinematografica, il tempae & oo-
mungue femmentato perché «il film non consente una costruzone
imperniata su poche e lunghe seene, giacche questa struttura con-
raddirehbe il carattere visivo del cinema s (Balisz, 1945, . 273). [
carattere frammentario del film & riscontrabile anche per quanto ri-
guarda lo spazio dell'azione, il quale, come abbiamo gig detto, € con-
tinuamente segmentaro dalls ripresa. Cuuindi le convenziont dram-
maturgiche del film portano 3 una frantumazione dell'unica d'azione:
ed & dunque questa la ragione per cui «nel film, una longa scena che
sl gvolga sempre nello stesso luoge & realizzabile sola se possiede un
ben definito movimenro interng i,
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e deriva una forma di drammaturgia assai comiplessa che fram-
mentd le unith di luoge, t=mpo e azone, e che, n virt di wale fram-
mentadone, arribuisce un'importanza inedita ol mevimento mini-
mo, persing microscopico, il quale appunto rivela, seconde nuove
ernvenziont deammaturgiche, il movimento interno.

Propeio per tali eagionl, «la scenepgismura non potra accentrare
turta la complessitd dell'axinne » (Balisz, 1948, p. 274, ossia non ml-
scird a dar conto della multiformiti, snche microscopica e pes di pin
miutevole non tanto dell'azione quanto del movimenti del film, cosi
come invece riesce a fare il festo teatrale. La scenegglatura, infar,
« deve rendere chiaramente peroepibili e sottolineare al massimo con i
mezzi letterur di cui dispone, gli elementi visivi che entrano a far par-
te del Alm » (Balasz, 1948, p. 267). Ma descrivere dettagliatamente a
parole la concretezza e la particaloring di un’immagine & quasi imprs-
sibile, e lo & ancor pii se Uimmagine in questione & in movimenio, co-
mie quedla cinematografica, con wra ka complessita cangiante, per co-
si dire inafferrabile, che la contraddistingue, La scepepgiatura & cosi
costretta in un ruole di semplice fimando alle furure immagini in mo-
vimento. Tuttavia Balasz, proprio perché [u anche sceneggiatore, non
porta sino alle loro conseguenze tali osservaziond e astribuiser invece
alla sceneggiatura una dignith estetica pard a quells di cui gode il testo
teatrabe, Cosi, egli non rileva il fasto che, nonostante le due forme
scritte slano accomunate dall'mento di dare una prima traccia, piiio
mena eompiuea, deglievent che lo spettacalo dovri mesirare, rappre
sentare (diverssmente da quanto fa la letteratura che gli evend invece
raceonda]; I'ana, la sceneggiaturs, rinsane semplice strumento di un La-
voro che prenderd una forma propria € unica attraverso la recitarione
dell’atrore e 'orehestrazione dei mezz tecnico-espressivi data dal re-
gista; mentre 'altra, il testo teatrale, & invece un’opera d'arie gia in sé
compiuta, sempre chisramente riconoscibile e identificabile, pur nella
diversiti delle rappresentazioni a cul da origine, perché, come Baldsz
aveva gia notaro, custodisce gii in sé tma drammarorgii di cui ls paro-
la & elemento centrale insieme all azione non solo in quanto ne &1 mao-
tore, ma anche perché addirittura la sostituisce, giimgendo s formare
con essa an'unitl unica — come appunio dimostra la definiziene di
«gzione parlata » coniats da Pirandello per il teatro:
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4.2 Rudolf Arnheim

Allieve di Werthetmer e Kihler, psicologi fondaren della Gestaltbeo-
sie, Budoll Arnhetm (1994) ha notevolmente approfondite ¢ amplia-
1 il lavoro inaugursto da Minsterberg sullo spettacolo cinemaragra-
fico, sino a creare una reoria improntata alla pragmatica del fitm, nella
queale la prospettiva pSiL‘clll:-gicEl e quella estetica, olere 2 integrarsi re-

ciprocamente, convergono sui medesimi obiettivi. T dsultat di tale -

Hlessione, dopo essere stati espress in divers sagei editi erail 1933 ¢l
1938, nel 19357 sono confluiti mel valume Eilor comee aric,

Il cinema appare immediatamente ad Arhneim non solo e nen tan-
to come oppetto di una personale e precoce passione, ma sopratiuio
COME « &80 critieo » capace di mettere in crisi la Gentaltheords in uno
cled suni principi basilan, ossia quello seconde il quale § processi visivi
pid elementart non producono immagini meccanicamente registrate
del mondo esterno, ma organizzano il materiale grezzo fomito dai
sensiin base a leggi creative di semplicit, regoluriti ed equilibro. In
questy prospettiva, quindi anche 'opera d'arte non pud essere consi-
derata una semplice imitazione del reale, ma una trasformazione di
cith che si osserva nelle forme specifiche di un dato mezza espressivo.
Dringue il cinema, tanto quanto la fotografia, se considerato nen co-
me forma d'arte, mi come mera fproduzione meccanica della realta
~ secondo un’opinione all'epoct ancors molto radicata soprattucto
presso le Elice intelletouali —, mina alla base la Gestaltbeorie,

Cosl il lsvore svolto tra 1929 ¢ 1l 1932, con eul Armheim crea [o
sua Materiultheorie, vero e proprio corallario alla Gestaltheorie, pro-
vando in maniers puntuale e precisa che le limitazioni teeniche alla
base dello searto rea film e reale costirniscono le potenzialith espressi-
ve proprie ed esclusive del clnema, finisce per dimostrare dhe que-
st'ultimo non & affatto un apparato meccanico acto 4 copare fedel-
mente la realid, quanto = un mezzo che pub, ma non deve necessaria-
menle, essere usato per produrre dsulead armistici » {Arnheim, 1957,
p. 211, Non solo, ma Pesemiplificazione sistematica compiuta da Ar-
nehim a proposito degli effert artistic duti nei pin diversi fln dalle
limiesedoni tecniche, conduce lo studio psicologico dal versante este-
tice & guella pragmatico, in particolare guando ensetge con forza il
principio secondo cud quanto maggiare & appunto loscarto tra film e
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reale tanto pit intenso & lo sforzo dello spettatore per colmare tale
seurto e pin viva quindi la sua partecipazione all'opera.

Ma ura vera e propria convetpenzi Tra estetice & psicologia viene
realizzata da Amheim attraverso Papplicazione della prospettiva
pragmitica alla scrupalosa = completa analisi delle modalith percei-
we e interpretative che il film impone allo spettatore e che non posso-
ne essere in aleun modo assimilate a guelle comunemente utilizzate
nella vien quoticdiacs. Egli prende cosl in considerazione la particola-
ritit delle condizioni percertive in cui & costretio lo spettatore dinanzi
alle trasformazioni del reale che il doema opera e manifesta in feno-
meni otticl quali U'illusione di profondita o tridimensionalita appa-
rente, la distorsione cromatica imposta dal bianco & nero, gl efferi
wisivi prodote dall artificialith dell tlumimazione, quelli dowuti alla li-
mitazione del campo visivo data dai limiti dello schermo e nfine

~quetli di ingrandimento o di dmpicciolimento cread dalla variabilica
della distanza e della prospettiva adottate dalla macching da presa in
rappomo agli oggettl.

I dsvalt pii densi di implicazioni per lo studio ded cinema come
forma non sclo dell'arte, ma anche dello spetracola, glungono perd
quando Panalisi di Arnheim si concentes sull’assenza di connnuta
spazio-remporale che differengia levento drammanugicos filmico non
snlo do guello reale, ma anche da quello teatrale, Egli, infami, tot co-
me la frammentazione dello spazio ¢ del tempo dell’pcsone coemata-
grahica costringa lo spettatore in una condizione ecoenttica tspetto a
qu:ll.u prndnn.a. da altre forme di spettacolo; una condizione, quindi,
del rutto particolare dul punto di vista pragmatico:

Lelementn d illusonse & relativarsents fore ned cazo del teatro perchE abhbia-
o wis spazia reale (i palevscenion) & wn perodo di empo reale. La com-
pemente i Hlusione & invece modto debole quando gescdismo un Tnmagine,
.1 1l ginema — e cioé I'mmagine animats = sta o meeo tra il et e il
quadre forografico sratico, Presenta Io spazio ¢ nen, come accade sullo scena,
coll 'gimen delle spazio eale, ma come in qualsiesi ocdinans fotografie, con
i superficie piarne Monoetanee questo, limpressione che da dello spazio
fudalh &, per vilrie rl:uimli. dedolde come r.[un:"u. chits cla una FﬁTDgrﬂ.ﬁ:l sitica. Lo
spettntore & dominato i tmn certa lludene di profondizi e dall Tmpressione
delba vitg reale. Il cinema i offre cost un‘llusione pardale (Ambeim, 1957,
1 341,
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Proprio in virm di :FJtaIaﬁiﬂuﬁinn: parzizle s, secondo Armhbeim,
puc realizzarsi il montaggio che agisce sulls dimensione temporale
dell'azione, spezzando e frammentando ultericrmente 'evento deam-
maturgico hlmico,

Lol la dimostrazione di quanto ¢ come ciascuna di queste peculin
ritd propric del cinema cormsponda u una potenzialits expressiva ca-
pace di dar vite, insieme alle alere, al linguaggio artistico de film, por-
ta Amheim a configurare il proprio studio non sole come applicazio-
ne della psicologia al problema estetico del film, ma come vera 2 pro
pria teoria dello spetsacolo cinematografico, ricca di rilievi seuti sulla
conhgurazione dei modelli ¢ delle convenzioni drammamirgict vigen-
ti all'epoca nel panorama produrtive mondiale e improntata a prop
precisi orienmamenti, spesso trasformat in vere indicaziond prescritt-
ve. In tale quadro teorico, grande importanza viene arrribuita da
Arnheim all'wiilizzo espressivo delle limitazioni tecniche che allonta-
nanc il film dal reale e che s configurano come sue esclusive forme di
meppresentazione, le quali « non derivano tanto dall’argomento in se
stesso gquanto dalle qualizh del mezos (Arnheim, 1957, p. 14) -
me dire che anche nel dinema come in tutte le aftre arti, il contenuto &
sempre subordinato e modellato & partire dalle particolarith ¢ dalle
qualita espresgive, Per tale ragione, egl afferma che un wtilizzo
espressivo degli elementi propriamente cloematografic (come ['illu-
sione di tridimensionalitd, il bianco & nero, la lce artificiale, la imita-
zione del quadro) comporta una serie di scelte artistiche gale da im-
porre immédiatamente al -:mnp]:mu del film uno spedfico stile. Un
utilizzo espressivo del MEEED tecnicn pud cosl dar corpo a un vera e
propria linguaggio armistico e a convengioni deammaturgiche pro-
primmente n;:ml:ma'rcrgm.ﬁc'i ,"Lmh.::m a tale proposito, compila un ve-
ro & proprio -« Compendio de mes creativi dells macchina da presa
& della pellicolas in cw trovano posto sia le applicazioni espressive
sia |e prescriziont sull urilizzo dei limiti e delle caratteristiche esclusi-
vamente cinemarografici della rappresentazione del reale. Egli affer-
ma, ad esempio, che il monmaggio pud essere utilizzate espressive-
mente non in base sgli schemi della scuola sovietica, e in particolare a
quelli di Pudovkin e Timodenke, quanto a pactire da principi di rels-
zione tra le angolazioni delle inquadrature, 1 loro contenut e ] tempi
& lo spazio ai quali esse danno rappresentazione. La ripresa, poi, pud
essere impdegata dal regista per ottencre una seric di effetti pragmar-
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¢ che introdicono, nell ambito dello spettacolo, un mutamento radi-
cale nel rapporto tea spettatore ed evento drammaturgico. Con
un’angalazione inconsueta, essy imfutri & in grado di destare ['atten.
zione dello spettatore e cosi suscitare in Jui sia un maggiors intetesse
verso le qualita formali dell'opers, spesso soffocate da quelle conte-
nutistiche, sia una particolare interpretazione. Infine, con | numerosi
mezzi in grado di produrre o intervenire sui diversi tipd di movimento
presenti nel film, il regista pud scerescere notevolmente il proprio pa-
trimonic espressivo.

E proprio al movimento, fattore fondamentale della drammaturgia
che caratterizea lo spettacolo cinematografico, Amheim dedica una
parte assoluramente cenrrale del proprio lavaro teorico sul flm, la
quale confluisce m un imporiante saggio del 1934 intivolate appunto
1 weopimente, seguito poi da altei due noti sredi sul medesimo argo-
mento: uno, del 1938, sull’svoluzione delle [dee che fecero munvere le
sawragins e Ualtro, che costituisee il nucleo centrale del volome Aree
percegiine visree, edito nel 1956

Benché, come Ejzendoein, egli individiu nell'=ffetto stroboscopico
alla base dell'llusione & movimento del cinems un’atfinitd con il
principio che soggiace al montaggio di due inguadrature, sostiene an-
che che questo tipo di movimento non & suscertibile di interventi o
manipolazioni tali da renderlo espressmwo. 1l movimente su cui Ar.
nehim si concentra & guindi soltanto quella effertivamente percepito
dal pubhblice, duncue rilevante da un punts di vista pragmarico ©
fondara sugli spostamenti dei corpi vivi o inerti, sugli effert dari dalla
prospertiva ¢ dalla distanea dells macchina da presa in rapporto agli
oggesti, sull'effetro di relativita determinato dallo spostamento della
macchina da presa stessa in rapporto a corpl sia mobili che immaobili,
sull impressione di dinamismo creata dal montaggio € infine sull'a.
gione reciproca di singoli movimentt montati nsieme.

Queste be diverse forme che pud assamere nel film il movimento, il
quale si conferma come ['ebemento fondante e distintivo della dram-
maturga dello spettacolo cinemitograficn, Percit egli sostiene che
«& compito degl attord « del regista accentuare le qualith espressive
del movimento e definire cosi il carattere dell'intero film come pure
della singola scena » {Ambeim, 1957, p. 162} Al fine essi dovranno
tener conto dei due fattori principali che influiscoroe sull'espressivics
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del movimento, ossia la sua stessa velocita e il demo con il quale ad
ESCIPID 5 Tipete,

Caratteristica che differenzia il emvema dalle altre forme di spetta-
codo & anche quella di poter non golo influenzare ma persing produr-
re un movimento drammaturgicamente rilevante artraverso lappars:
to tecnico. Con l'intervento di un primo piano, ad esempio, «i movi-
menti 3 estendono su distanze relativamente lunghe e appaiono
gquindi pi rapidi= (Amheim, 1957, p. 164), Effetto, questo, che, se-
conda Ambeim, non & state tenuto in debitas considerszione dagli ar-
toti, 1 quali infatti non haneo variato in nulls la velocita della propra
recitazione nel passeggio dallo spettacolo reasrale a quello cinemarn-
grafico e hanno cosi adottara dinanzi alla macchina da presa « movi-
menti rroppo atfretiati che appaiono oggi ridicolis.

[noltre, « 'angolo particolare da cui la macching da presa riprende
I'nggetto influisce sul movimento, non soltanto perché Ix velociza di-
pende dalla distanza, ma anche perché I'accorciamento in prospetti-
va diminigizee i tragitto percorso dal movimento ¢ aumenta cioé la
velociti visiva. Le ingquadrarure obligue, pereid, intensificano spesso
il movimento, uggiungends cosi la dinamica della velocita a quella
delln posizione obligua =,

P in generale, poi, = ogni spostamento della macchina da presa
prodece &« modifica il movimenta. Le panocamiche fan vedere oggetti
in un movimenta illusosio, anche &= la ragione si sforea di deordarc
che % trutia in realta di oggetti immohili = (Arnheim, 1537, p, 165} In
questo modo & possone produrre particolan effect di « reladviea del
mawimento» sommando alla mobilitd di un ceperro quells della mac-
chine da presa: « 8¢ qualcosa si muove nel guadno, questo movimen-
toappare dapprima come un movimento della coza stessa e non co-
me Ul rsultato d'on movimento della macchina che passi dinanzi a un
opgetto immebile. In casi estremi, si arviva 8 presumere un covescia:
mento della divezione di certi movimentd, Ma & rurtavia possibile sa-
pere quile movimento sia relativo & guale assoluro actraversa la nut-
ta e il compomamento degli oggetti presentati nellinguadraruras
LAmheim, 1957, p, 39). Tali sorprendent ctfetti possona esseee inte-
ressanti dal punto di vista non solo pragmatico, ma anche estetico e
drammarurgica,

Incltre, Fapparato tecnico & fa promotore di un movimento
espressive anche quando, attraverso gli spostamenti della macchina
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da presa, rappresenta gli stati esterion ed interion dei personaggi co-
me cadere, sollevarsi, ondeggiare, barcollare, avere le vertigini ecc.
Arnhetm ricorda poi come «gli operurori della vecchia scuola, che
facevano funzionare la loro macching girande la manovella. cor-
reggevann con finezea | movimenti rallentandoli o accelerandoli=
(Arnheim, 1957, p. 163), in base alle esigenze espressive e drammarur-
giche richieste dalla scena. Quando perd venne standardizzato il nu.
mero di riprese da farsi al secondo, si perse la possibilith di intervenire
in maniers immediata sul movimento; ima ben presto si acquisi ung se-
rie i nuove tecnologie per un intervento a posterion sulla natura stes-
sa el movimento, tale da dame una rappresentazione fortemente al-
terata: al contrario o all'indietro, accelerata piuttosta che rllentaca,
petsing fissata o, per cosi dire, congelata, in un'immagine statica.
Questo msieme di anificl tecnici venne sin dall'inizgio utilizzato per
atitibuire allo spertacolo dnematografico un aspetto di irrealta. Ojgni
ahterazione prodotta su un movimento reale, nota infatt Arnheim,
wilistrugge immediatamente ogni lusione di realis (Arnheim,
1957, p. 101). Laceelerszione d'un movimento nawurale pud simbo-
leggiare concitazione, agitazione, oppure dare une rappresentszione
concentrata i moviment estremamente kenti. Al contrario, il rallen-
amento pud dilatare un movimento reale ed esprimere calma, persi
no plztizia, oppure pud offrire una rappresentazione chiara di movi-
menti in realtd molto rapidi e inaferrabili, Linterpolazione di imma-
gini statiche nel film pud darel'impressione di un improvviso e brusce
arresta del movimento. Egli lamenta, perd, come « questi mirabali
espedienti teenologic non conformi alle esigenze delf realismo vengo-
no in genere trascurafis poiché i registi «s’accontentano di copiare
pedizssequamente I realth = (Arnheim, 1957, p. 101). 5t potrebbera,
invece, creare effert poetici o comici aoltanto grazie all alterazione
della naturs di un movimento reale. Ad esempio, Arnheim indiea il
rallentato come merzo per frenare «in modo grottesco | movimenti
naturali; ma pud anche creare movimenti nuovi che non appaiono co
me un rallentamentonel movimenii nagurali, ma hanno un curioso ca-
rattere proprio di futtuante scorrevolezze w (Arnheim, 1957, p. 104)
Incltre, Uimmagine statica « inserita nel bel mezzo dun film mobile
creq Lna sensazione curiosa; sopratturto perché il carattere temporale
delle inquadrature mobili & esteso alla totografin ferma, che appare
quinei spertralmente pietrificatas (Ambeim, 1937, pp. 105-106) e,
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questa, perché, come egli rileva, «in prime luogo ¢'é una serabilisnte
differenza tra un arresta volontario di movimento e Iassoluta rigides-
24 d'una forogratia; e, in secondo luogo, un attore non pud rimanere
nelle assurde posizion in cui lo coglie un'istantanea, che non dipende
dalla volonea dell’attore né dalle leggi del movimento fsivo»
(Arnheim, 1957, pp. 105-106).

vla il merzo forse pit potente pet imprimere 4 posterior wna fore
deformazione al movimento naturale & il montaggio che « influisce
sulla velocitd in quanto il movimento appare pit rapido quanto pii
breve & la durat dell'inquadraturas (Ambeim, 1957, p. 165).
Ambeim osserva inoltre che persing s un pezzo di movimento, taglia-
to dal conteseo originale, cambia probabilmente qualitd, e ls combi-
nazione cel moviment nel monmEggio provoca una quantitd i inger-
ferenze reciproches, Ma quests sstrema ererogeneitd del movimen-
ta, secondo Ambeim, pud influire & ans minare la coerenza & onita
formale dell'intera film, perdd va limitata quano pin possibile
«0gni sequenza dovrebbe avere uno stile di movimento chisramente
definito, sta che la velocita in aumento delle scene che si susseguono
creine un chescendo, sia che la successione controllata di onita veloc
e lente diana origine & un ritmo ben definirg »,

Unieo trd Je forme defla spettacolo, il cinema attribuisce un valore
drammaturgico non solo al movimento promosso dall'spparato tec-
nico, ma anche a quello degli oesetti ¢ dell'ambiente, Addirinurs
quest ultimo, secondo Arnheim, « partecipa all'azione con un movi-
mento che pud essere a valte pii E%L‘H.L‘E di guello del corpo umane,
1 che non sorprende, poiché le arioni del monda inorpanico hanno
una semplicith grandiosa, difficilmente raggiungibile con il comples-
so stiumento deflo spinto umane » (Armheim, 1957, p. 163),

Tuttavia proprio il movimento ded corpo dell'vomo, come gia ave-
vit detto Baldse, assume un valore drammaturgicn altissimo nel film,
in cui, diversamente da quanto accade in alire forme di spettacalo,
«le cose si vedono piil nere @ pin vidne, la dirczione e la velocin di
ogni movimento son messe ben in risalio » (Ambeim, 1957, p. 162).
Arnheim nota infarti che, in un film, pud essere determinante opni
minimo dettaglio e ogni pin sorile shumatura del movimento con cui,
ad esempio, una madre mette a lemo il Azlio: « Dai gesti calmi o affret-
rati, abili o goth, energici o fiacchi, sicon o esitant di questa madre o
rencliama conto di che tipo di persona si tratta, di che cosa prova in
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quel momento, e in quali rapporti £ col bambino » (Arnheim, 1957,
. 161D,

Proprio perche nel flm il movimenio j}ju mmmpjm AgsUme
una grande valenza drammaturgica e proprio perché esso & difficil-
mente controllabile da chi o compie, foss'snche un abile attore, &
preferibile, per Arnheim, ricorrere al I.!'pﬂi, all'uomo comune che
quello stesso movimento l:ﬂmpal.' in maniers del o nanrale e sem-
plice. Tl movimento che carasterizza il tipef, gli appare infatti capace
di dar origine a uno stile espressivo « puro s & propagmente cinema-
tografico. Questa predilezione per il &f, tttavia, non porta Am-
heim o considerare Puomo alla steegua di oo gli altel oggert post
dinanzi ally macching da presa, secondo gli ecoessi tipici defla prima
seucla i KuleSor & Pudovkin, 11 #0af pud sostenere ['analisi mino-
ziosa del phi tenui movimenti museolar del propro volto operata da
un prime piano od & percie adatto a un genere di film drammatico 2
mmprontato al namuralismo, dove gualsiasi sconfnamento nells stiliz-
zazione recitutiva msulterebbe oltremode artificioso e insopportabile,
come dimostrana e pifl comunt convenzioni di drammaturgia della
recitizione muta che spesse utilizmino un «trucco 1 buon mercato
per tradurre qualsiasi desidenio menrale in un linguaggio di stereotipi
vigivi » [Amheim, 1957, p. 122). Nonastante cio, il tiped non pob tro-
vare posto in un film comico,

Arnheim, infatti, osserva che, in termint di drammarorgia defla re-
citazione (lmics, quanto vale per un genere cinematografico come
quello drammaticn, pon pud esere applicato ad altri gener; ad esem-
pic a quello comico. Il Alm comico & caratterizzato da un tipo di reci-
razione fondata su comensgioni drammaturgiche che investono il mo-
vimento non rnto del volto quanto del corpo, sottaponendoelo o una
Fortissirmg stilizzazione che quasi lo astree ¢ 1o assimila i qualche mo-
do a guello della martoneta, pur in una sorta di complesso quanto
ardun contrappunte dinamico tia rgidit e Auidizh del moto. Per tale
ragione, scconda Arnheim, nello spestecalp anematogralica pil an-
cora che in quello teatrale, « il grande atrore si distingue per la sem-
plice ¢ carattenstica melodia del proprio modo di muoversi»
{Arnheim, 1957, p. [61). 3¢ ne ha una chiara dimostrazione nel casi
estremi defla recitazione di attori come Charfie Chaplin o Buster
Keaton, capaci di dar forma & una propns personale ed esclusiva me-
lodia del movimento corporen, un vero @ proprio « tema dinamico »
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rale da potersi definive persine « con la precisione dei termini musica-
li». Cio poteva trovare la propris massima espressione, secondo
Arnheim, all'epoca del cinema muto e, in particolare in un contesto —
come quello dd genere comico ~ caratterizzato da convenzioni dram-
maturgiche aszai lontane da quelle per eosi dire narusalistiche o real:-
stiche,

Egli infarti considets il periodo del dnema muto come epacs su-
rea, nells quale il movimento, nella sua accezione pii ampia, si di
Spiega in una vasta gamma di sfumature espressive € ragpiunge una
soazi i pureszs limpida, quasi una « grafica sempliciti s, trovando
cosi Ja propris massimi espressione drammaturgica. Al contrario,
nelle convenzioni di linguaggio ¢ di drammeturgia che istnisce il
film sonoro e che Arnheim vede come rigide e povere, il movimento &
costrettoa ridurre la propria gamma di manifestazioni ed espressioni.

Accade cosi che, con 'mwento del cinema sonoco, la passione ci-
nehila di Ambeim si tramuta d'un trane in un vero e proprio « senso
di disagio» dinana al film sudiovisive.

Egli infarti nota come Pintroduzione del sonoro sottragga al Glm
gran parte delle sue proprie peculiariti lingustiche e drammatuegi.
che, facendolo cost ripiegare in una sorta di pigrizia creativa, sempre
pil vicing al naturalismo. « L'svwvento del cinema sonoro — serive ap-
punto — dev'essere considerato come U'imposizione d'une novith tec-
nica che portava fuori della stradn percorsa in quel momento dai mi-
ghion antisti cinematografici, impegnati a creare uno sile esplicito &
purd di cinema muto, sfruttande [e sue limitaziond » (Amheim, 1957,
P 1331

Ad esempio, il lingoeggio parlato, per Arnheim, limita ['espressi-
vitd della recitazione e annulla quasi ded ttto b spinza di ricerca delle
innowvazioni registiche; cit ha ripercussioni anche in ambito pragma-
tico, poiché riport l'attenzione dello spettatore al contenutoe piuteo-
sto che alla forma artistica dell opers cinematografica.

Egli inoltre osserva che il disinteresse per gl aspertd formali del ci-
nema ha portato a far coesisters suono e immagine senza una ricerca
specifica sui principi in grado di creare una sinestesta, un'unitada e
organica integrazione det due linguagei, Cio che egli coglie nei primi
film sonori & mfatn un'infelice coesisrenza di tali linguaggi, che, guan-
do non si teaslorma in vera e propeia lotta di sopraffazone dell'uno
siill'altro, si limita a un banale paralledismo, a una sorte di fastidioso e
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disarmonico «doppio binarios, Cosl, anche s¢ in maniern meno ap-
profondite di E-jw..hrﬂr,em, egli auspica «tra | due fattorl component
un'affinith molto pili intrinseca del semplice fatto biologice. [.] Un
rapparta di guesto genere si ha soltanto su un altro piano, pin alwe: e
cioE  su q11:|lu delle cosiddente  “caravenstiche espresive’s
[Armheim, 1957, p. 152}, In questo modo, sulls base di una comune
funzione CERTCSEIVE, clementi che nelln realtd resterebbern tra lore di-
stinti e lontani, possono essere accomunati nel filon in fungione dram-
maturgica: per ssprimere un particolare stato interiore, ad esempio,
LN TOSS0 CUpo pud essere accostarn 4l suono altrettanro cupo di un
vialoneello. Tuttavia Amheim precisa che i diversi mezai del suono e
dell'immagine possono concorrere nella costruzione della seruttura
drammaturgics del flm solo se urilizzati in base alle pecoliarith di
ogmino e secondo leggi di equivalenza reciproes assoluta,

In base a tali pringipi egli critica ad esempio la sproperzione creata
nel film andiovisivo dalla prevalenza dell'immagine sulla parola.
Mentre la prima, infari, conosce una continuits ininterrotm lungo
tutto il corso del film; la seconda, invece, si organizea in framment di
ditlogo che irrompono con un effeto-sorpresa, u sue dire ridicolo,
per spezzare lunghi ¢ ingiustificati silened, in un ricalco dello stesso
schema ditmico in vso nel cinema muto, dove la parols non propun-
ciata ma scritta delle didascalie aveva la funzione di condensare il
tempo dell'aziene, « Lo spettacolo visivo non pud essere internoto —
dichiara infatti Arnheim —, a meno che I'interruzione non abbia il ca-
ratrere di un intervallo limitatore, dona cesura ciod, che non spexza
I'azinne ma ne fa partes. Ma subito preciss che «certo, un’intercu-
zione del dialogo non & perecpita come interruzione dell azione acu-
stica, come la scomparsa dell immagine dallo schermo interrompe-
rebbe lo spertacalo visivos [Arnhemm, 1957, pp. 186-871,

Ed & questa, una precisazone di pon poco conte da parte i
Arnheim, il quale & ben consapevole del o che lo spetiecolo cine-
matngrafico, diversamente da quello reatrale, non possiede una vera e
pmprm & BEIONE FCUSTICA », INESA NOR COIMEe  AZaNe-$10na », ma oo-
me «azione-parola s,

Il film, per Amehim, rimane fondamentalmente uno «spetracolo
visivo s che, come il nucleo fore del suo stesso studio sul cinema di-
mostra, assegna il primato drammarorgico al movimento e non alla
parola, come invece fo lo spettacolo teatrale. Cosi, per Ambeim, se
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assegnire il primato drammarmirgico alla visivita si tradurrebbe in un
teucdimento della netues dello spettacela teatrale, fondare in gran
parte sulla parola, allo stesso modo, asssgnare i primate dramma-
turgico ella parola nel film eguivarrebbe a compiere un vers e pro-
prio smatiramento dello spettacolo cinematografico: « Significhereh-
be sostituire all immagine visivamente feconda dell™uomo in azio
ne”, quells visivamente sterile dell™nomo che parla®s (Arnheim,
1957, p. 202). Cid, accadrebbe, perd, soltanto nel caso estremo in
cui fa I!ﬂl'ﬂ[il. attraverso la ﬁ:&rma clel 'lii.:ﬂlﬂgﬂ. Facesse la sus Compar-
s, 4l par dell'immagine, seénza alcuna interruzione o frammentozio-
ne lungo Vintero corso del film, secondo una delle condizioni indi-
spensabili, a dera di Amehim, per la realizzazione di uno spertacolo
audiovisive compiuto. Ma s rarta di ung preserizione che deriva
dall'indeterminatezza di sipnificato dell sspressione «azione acust-
ca» e che non tiens conto dell'importanzs delle altre companentd
acustiche del film, come i rumore, il suono e la mosica, 1"ultima del-
le quali, #d esempio, come Arnheim siesso aveva affermato, ha gTan-
de forza deammarnrgion ed & persino capace di tasfigurare i movi-
mento rendendolo irreale.

4.3 Erwin Pancfski

Anche lo storico defl"arte Erwin Panofskd (1892-1968), rfletrendo
sulle differenze che distinguono Io spettacolo cinemarografico da
quello teatrale, giunge alle stesse conclusioni di Baldsz e Ambeim e
tuttavia aggiunge alcune punmualizzssdoni particalarmente impor-
tanti,

LLa sua riflesione sullo spetracolo cinemarografico — esposta in un
importante saggio del 1934 dal rirolo Skle & mezzo del amemia — <
concentra innanziturto sulla rieerea dells debinizions @ esso pil adar-
ta. Egli, a tale proposito, sostiene che 'espressione pits adeguata per
rencder conto delle peculiarith del film non sia tanto « dramma per lo
scherma s {Panofski, 1968, pp. 15-22) quanto «quadro in movimen-
o e Lmoping pictare), dal momento che il film non sfruiea 6 movimen-
to di tipo teatrale. e aggiunge &l quadro starice un movimento otre-
nuto ¢on «l'abbagliante invenzione tecnicas, evitainda, In questo
modo, «un‘iniezione artifidale di valori leferaci » ¢ raggriunpendo,



|| sistema defla rappmecsritasione 1i5

nello stegso tempo, una forme di spettacolo aurenticaments & gemi-
narmente popolare,

Praprio Papparato recnico cinemarografico, per Panolski, provaca
dunqu: la nascita di convenzioni drammaturgiche noove 1:]1:.' caralbe-
rizzano in proprio Jo sperwicole dremarografico ¢ lo ditferenzianc da
quello teatrule.

Aztraverso la ripress e il montaggio si determinano due condizion
propriamente cinematografiche come la adingmizzazione delio spazic
e, parallclamente, la spazializmzione del tempes, In altre parole, la va-
riabile spaziale e quella termporale dell azone non sono pil indipen-
denti trz loro nell evento drammaturgico filmico, come invece accade
i quello weatrale; ma, sl contrardo, interagiscono e convergono en-
trambe verso un'‘estrema frammentazione. Lo spazio, nello spertaco-
lo éinematografico, non & pid statico, hsso e a distanzy invanabile dal-
lo spetearare come a reatro, ma viene segmentato dai diversl plani di
g tipress che pud essere continua o discontinga. L stessa cosa 6
pud dire del tempo, il guale, amraverso il montaggio, subisce uno
spezzeltamento ¢ perde cosi la propria reale continuita,

Tale frammentazione pud essere utifizzata per rapprescntare in
maniera innovativa gli statl interion def personaggi ¢ la loro soggetti-
va esperienza della realti nelle piti diverse condizioni psicologiche. In
questo made, lo spettacolo cnematografico, diversamente da alire
forme di spettacolo, put guidare lo sgoarde dello spettacore sino a
farle coincidere con quello del personageio e fargli sperimentarce la
visione del reale di quest'ultimo,

Anche arrraverso la recitazions, 1 drema dil neova Fappresents.
zione dell'interiorita dell'vome. Un primo puma ad esempio, secon-
do Panofski, = rrasforma la fsicnemia umana in un enorme campo
dazione dove — data la qualificazione defl'interprete — ogni minimo
movimento dei linesmenti, LthIH |m[:eu.'mfbﬂe a distanza normale,
dliventa un avvenimento espressivo in uno gpazio visibile s,

Dungue il cinema, per Panofski, non selo atiribuisce grande im-
portenza al movimento dato dall’spparato tecologice, ma anche a
quello microscopico prodoizo dalla recizione dell’attore e che, per
cost dire, i [s evento drammaturgico sul palascenice del valto,

E propria per via defl estrema difficolta di controlio del moviment
miinimi del volto e delle singole parti del corpo ripresi o distanza rav-
vicinata, oltre che per lz discontinuiti def lavoro dell®attore dovuta



115G Lo spatapndn sinemabagmfico

sia @ esigenze tecniche sia soprattuto alla frammentazione spazio-
temporale dell'azione, egli sostiene che in un film «un personaggio
pud diventare un insieme unitario solo se I'attore cerca di essere, e
nat semplicemente di recitare, ad esempio, Enrico VI o Anna Ka-
LEnina =,

Cosi Panobski sostiene cheal cinema si verifica una sorta di ribalta.
mento dei ruoli dhe lo spettacolo tradizionale assegra all'amore e al
personaggio. Quest ultimo, infarti, diversamente da quanto si verifica
& DA,

nan & Pentita « Ohelio» interprerara da Hoberson o l'entita « MNora = intespre-
tata challa Dse; & entiti « Cretn Gorbo w incamata in un personageio di no
e Anna Christe o 'entini « Robert Montgomery » incarnats in un sssassing.
L-..] Essi non seno che contomi i ¢ incorporet come be ombee dell’ Ade
omerice, che assumimo [ carmtters di realti solranto quando vengono rem.
pist dal sangue vive di un ettore, Per converso; se un moko dnemstogration &
mal interpretato non ne et sstolotamente nolla, per guants intesessante
praesessere la picologia del pesonaggio o pet: guanto elaborst] postano o
stre § dialoghi.

Tale osservazione non solo spicga come Pimportanes sttribuira dal
cinema al movimento anche microscopico dell'sttore faccia sorgere
un nucve tipo.di redtazione, equidistante dall'enfasi teatrale & dal ma-
turalismo del tipag; ma rivela anche il motivo del fallimento di molt
resmake i film df successa, dove nuovi attod, séppur dotad, non rie-
scono i sradicare dall'immaginario collettive Iimmagine del persa-
niggio che debbono interprerare daquells che aemo diede il suo pri-
i inferprete.

Progrio perché, nello spettacols cinematografico, la recicazione
dell’attore =i fonda sulla sua corporeita, coles anche nelle sue manife-
stagiend pio personall, ¢ si rapporta sempre alle macching da presa,
Panofski dtene che 'importanza attribuita dal cinema al binomio
COFPH-APRArato tecnico posss cssere paragonata a quella che il teatro
asseena all uniti corpo-parels,

Una differenza, questa, che egli vede in qualche mods messa in
crisi dall avvento, nel cinema, del sonorn, i quale intreducendo lu pa-
rola nella recitazione cinemetografica, non aggiunge semplicemente
un nuova elemento, me la trasforma radicalmente, ang, 1s stravolpe,
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rischisndo di farls precipitane nuovamente verso quella warrale, pri-
vandala della propria specificith.

Egli infarri ritiene che il sonoro nel film dovrebbe essere impicgato
PEr accenfiare & ampll:a.n: Ie pn::nzlahm drammaturgiche della musi-
ca gid sperimentate ai tempi del doema muto attraverso accompa-
engmente musicale in sala degli spettacoli profertat. Come molts alor
teoriel, anche Panofski sostiene che il linguaggio delle immagini sia
muolto piti athne a quello della musica che pon a quello dells parcla

Egli, perd, al di 13 delle opinioni pit diffuse &l rguardo, por -agll
eatremi tile tesi affermando che lo apcrur:nln cinematografico, gid ai
temyp in cud era muto, fosse pitl vicino al balletto che non alla panto-
mimai, perche la recitazione vi si esprimeva attraverso un « movimen-
1o visivo» fluide, sereo e lineare, simile « all'incisione grafica» per
delicatezza e precisione e quindi sssolutamente lonzano dalla pesan-
tezza e dall'esagerazione enfatica.

54 tranta di uno stile recitativo che il cnema puad fmuscire & mante-
nere, per Panclski, solo se & in geado di integrare all immagine la pa-
rola in virth di quel connubio particolars di significazione che s crea
nel prima piano di oo attore che parla. In guesto caso, immagine e
parcla si fondono e convergono verso un unico significato; la parala,
anzi, #|SUme 11na connotazions pid intensa proprio in quaneo si lega
strettamente all'immagine visiva ravvicinata e forie di chi la pronun-
cig. [n tal modp & verifica una heione tra parala e corpo che, ad
esempio, lo gpettacalo tearrale, secondo Panofski, non conosce,

Egli osserva, infart, come il binomio teatrale « corpo-parola » per-
da di efficadia quando ['attore si avwicina allo spetstore, spoglisndosi
del sun personageio e divenendo cosl pidi naturale & familipre. Tale
hinomio deve prevedere un corpo sotoposto alla mrashgurazione di
una recitazione forternente stilizzats e sottoposto anche, comungue,
al predominio della « parols-azione».

Pure Panofski individua dunque la diversita che sussiste tra i fon-
damentd drammarurgici dell’'una e dell’sltra forma i spetiscolo e
spiega quindi come il testo teatralbe ¢ la sceneggriature cinemarcgrahca
abbiano funzioni e destini tra loro wssai lontani.

]l gesto cinematogealicd — egli scrive appunto —, comraiaments a guello
teutrale, maw ba erstenm indipendente dolle swa rapprerenboione. [ Se ba
gREsat sCemegiaTry & uma simile vendsse fil mata da un regisa diverso con un



Il4 Lo spettacole cinematogralica

cast diverse ne risulterebbe un lavor totalmenee diverso s menatre, Inece,
un medesimo testo tmirale pud essere rapprseniato in «centnaa di petts-
eoli che non sono altre che variazoni transitorie di un"sopei s costante.

Tale diversita & dovura principalmente al livoro richiesto nel film
dall'orchestearione det mezs tecnid e alla lare importanzs nedla co-
struzione drammatucgica dell'oper. Non o cuso, egli attribuisce pan
imporcanza all'attore come all'operatore, al fonico, al tecnico del
montaggio ecc. Solo il loro lavarn, sormo la guida del regisea, realiza
picnamerite la drammaturgla dell'opera cinematografica; a guel pun-
ta il film rimane tale ¢ invariabile per sempre, Per tale motiva, Panof-
sk paragena ['attivith che comperta un Alm 4 quella dello scultore o
dell'urchitetto, mentre assimila i lavaro eatrale o quelle del musici-
stz o del direrrare d'orchestra, in guanto lo intende come atto di in-

terpretasione di un'opera da elaborare armraverso le prove ¢ ripresen-
tare al pubblico in pii repliche.



Capifoio &
Immagine, testo e parola

5.1 Carlo Ludovico Ragghlant|

Lo smdioso d'arte fgurativa, Carlo Ludovico Bagghiund (1910-
1987 da vita a una concezione dello spettacolo cinemarografico che
si inpesta nell ambito delle « teorie della pura visibifiti », considerate
nel quadro dell'estetica del nevidealismo italiano che egli lepge in una
chiave di penetrante orginalics.

Punto d'avvio della riflessione di Ragghianti ¢ la constatuzione che
1l cinema & un‘arte figurativa, tanto quanto la pittocs o lnscolbur con
le quali condivide un'essenz votata alla visivita, al di la delle appa-
rent differenze dovure allo sviluppo temporale del film, Ragghian,
infatt, sin dal suo prime sageio sul cinema, risalente al 1933, sostene
una sostanzigle identita tra bo « svolgimento di valori formali nel tem-
pow (Ragghiant, 1976a, p. 22} che caratterizza 1 film e e soluzioni
ritmiche che 8i trovano nella pittura e nelis seultura, Si ceama di un
concetto ch'egli aved modo di approfondire nel corso dei suoi studi
paralleli sul cinetna e sulle arti plastiche, rifacendost a wna nosone di
remporaliti che interviene non tante in quelle opere pittoriche aper-
Lamente improntate alla mppresentazione di una scansione di eventi;
quanto; pia in generale, nell'atro della visione di qualsiasi opera e
persing in quello dells sua creazione. In questo senso, Ragghiant ar-
tinge non solo a una sorta di formalismo psicolosica che spicga la di-
namica percettiva imposta da qualsiasi opera d'arte, anche quella ap-
parentemente pit statica; ma sopratutmo @ guell'idea di opera darte
come « processo » (formuolata sin dallinizio del Novecento, in prima
bartuta nell'smbito dell'avanguardia, ma poi estese o tutta 'arte, an-
che a quella precedente), il quale, per definizione, prevede e i fonda
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g uno sviluppo temporale, inteso come « principio dinamico in
quanto edrgheips (Rapghianti, 19764, p. 239),

In base a tale impostazione, I"anno successive Ragghianti afferma
che anche il teatro, come si & configurate sin dai primi anni del Ne-
vecento, in particolare attraverso il lavoro di Appia, Tairow, Craig, e
un‘arte Agurativa poiché si  liberato dallo stretto rapporto con ['o
pera scritta oi partenza = ha sviluppato maggiormente § suof aspetti
prettamente visivi, legati alla recitazione, alle costruzioni scenogra-
fiche ecc. Percin, distingue tra « teatro rappresentativo » (Ragshian-
t, 1976b, p. 22), che definisce anche « feairo come interpretatione ¢
comimicazione dells poesia, del valori poetici e letterari di un resto»
(Ragghianti, 1974a, p. 151); e wieairo spertacolare » (Ragghianti,
1976a, p. 22] propramente detto o anche s«tesing come spetiaonio
eeseale, che ha lo sua storia mezcolata alla storia generale del tes-
TR {Rngghianti. 197 6a, p. 131}, Infartt, aggiunge, « basterd riper-
correre la storia del reatro con gquesto filo 4" Arianna, peraccorgersi
subito che 5 & compiuta un’agglomerazione di fenomeni ben diffe-
rentt: spettacoli essenzialmente visivi, Apurativi, ¢ traslazioni della
poesia e (Ragghianti, 1976a, p. 131}, E, rapportando tali constata-
ziont al cinema, ne conclude « che la srorin del cinema & la storia del
teatro came spetiacolo. Dalle pantomime greche hino al misted me-
dievali e alle macchine dinamiche - gid veri spemacoli successivi e
cinematografici. integrélmente — del Brimelleschis (Ragghinnt,
1976a, p. 151).

Con rars erudizione, proprio su queste differenti manifestazioni,
Ragghiant conduce numeraosi studi volt a rilevare come automi, sce-
notecnics ¢ macchine semovent fossero statl inventati, nel passato
il remoto, per rendere inalterabile e ripetibile lo spettacolo, ancic-
pando cosl la funsione del dnema pib primitivo, inteso quale sempli-
e wteatro totografato ». Tgli analizza, inolere, e pilt antiche e le pii
recenti realizzszioni di visione cinetica per far emergere come i pran-
cipi visivi a esse sottesi Amanganc sostanzalmente imvariatl nel cine-
ma, pur varsndo gli scrumenti, i support & | mezz tecnici di riprodu-
ziome odtica. Infine, svolge un"indagine particolanmente approfondita
sulle forme proprie dello spenacolo visivo (principalmente danza,
misteri medievali, tafidegere preants, pantomima ecc.) dall’eta antica
{Egitto, Crrecia, Roma) sino agli anni immediatamente precedenti il
cinerna (fratelli Gonoourt), per stabilire come in essse si mandestasse



Immagine, tesio o pamia 12l

li stessa «esigenza espressiva di figurazione del corpose, ampiamente
svincolata dalla parels, che € presente nel cnema — < non a caso, egli
vede, nell'« esaltzzione lirica del movimenio » operaa da amisti cine-
matograhei come Chaplin, una delle piit alte espressioni sia della
ssupermarionctta » di Craig sia del Pierrot della pantomima.

Dungee il cinema, per Rapghianti, racchinde una sene di elemend
e wsperti chie vin via hanno punreggiato ls storta dello spettacolo dalle
origini dell'umanita sino ai primi anni del Novecento, Egli gunge
quindi ad affermare che « nella sraria del reatro come spettacalo, se
accuratamente distinta e sensitivamente ricercats, & la stora del cine-
marogrife, che non nacque a casaccio, ma ha una sua storica ragione,
come tutte e umane aiviths (Ragghiond, 19764, p. 137). E aggiun-
ge, anzi, che «il cinematografo ha ung storia assai pidl lunga & antica
che non sia quello dello speciale apparecchio di riproduzione o fssa-
ziane meccanica delle forme o della visione [[..]: le sua storia & ki sto-
ria stessa del teatro come spettacolo, come visiones (Ragghiand,
1976a, p. 20).

Senza dubbic Ragghiant coplie lesenza di cio che definisce
«spetimcolo visivo » o «spertacolo figurativo » nel movimento; e, tut-
tavia, lo intende in un‘accezions tanto generica da non permetters di
operire ung distinzione, che pur sussiste, tra arte Rgurativa e speita
colo. Infasti, pells prima, 1'arte figurativa, il movimento & un elemen-
10 che pud assumere un valore significativo, quasi zoltanio nel caso
estremo del swsen, dell'nzione cangelata, che mentre la fissa, ne la-
scia anche intendere uno sviluppo temporale; nel secondo, oasia lo
spettacolo, il movimento & il principale elemento tramire cui si espli-
ea e 51 realizea la significazione dell'intera opera ¢ assume, quindi, un
virlore e una funzione drammanitgici, essendo la drammatuorgia, nel-
la spertacolo, ln forma attraverso la quale viene espresso un derermi-
i‘-am contenuto e, percio, la noziane che sancisee 'unith estetica del-
‘opera.

Al di li di tali considerazioni che, come abbiamo visto, erano gii
stare lucidamente espresse da Ejzenstejn, Ragghianti dmane coerente
al proprio prindpio di Aiguratviti ed & convineo che I'aspetto visivo
resti qualita ¢ caramesistica preminente del cinema anche con 'aveen-
to del sonoeo, Eghi considera il Alm sonoro come tma sperracolo figu-
rativo, i quanto ls misica, 1 rumore e anche la parola sono element
subiordinati all immagine; E critica quegli studiosi che, dimenticands
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che 1] cinema non pud non mantenere a propria natoera visiva @ per
wia i un eveessivo purisme, vedono il sonerco e, in particolare la pe-
rola, come elementi spuri, Inoltre critica anche chi & incline a separa-
re 1 singoli element di un insieme tanto eterogenes, in guanto affer-
ma che tale operazions equivarrebbe a disperdere 'unita estetica del-
Popera, fondata sempre sulla dipendenza di guesti element dall'im-
magine. Infine, Ragghinnt meie in guardia dai due principall perco-
li a cui il doema sonoro espone gh studiosi: da un lato, guello di cre-
dere che esso accentul il carnttere realistico dello spettacelo cinema-
toprahoo; dall’altro, quello di eccentrare 'attenzione unicamente su-
gl aspett: contenutistic del ilm.

Riguardo il primo pericolo, egli spiega che pon si pubd parlare di
realismo o naturalismo a proposito del cinema perché non & pud
mitl «geparare |'immagine come tale dalla sua produzione da parte
dell vomo-artistas (Ragghianti, 1976a, p. 179), pena, il ricadere o
nell’erratu credenza che il cinema non sia arte e si imiti a fprodur-
re meccanicamente il reale, oppure nel « miracolismo » della mac-
china da presa, Per wli ragioni, Bagghiant sestiene che nor s puo
intendere i sonoro come upcrftz:innammm'n- del flm, ma sempli-
cemente come ung delle nuove forme espressive a disposizione del
regista; € forme che, tanto quanto il colore o la stereoscopis, mani-
festane semplicemente la lunga evaluzione dello spettaceln visive
o figurativo.

A propasito del secondo pericolo, posto agli studiost di cinema dal-
I'awvento del sonore, Ragghianti serive: « Certo, G si pud arcestare (e
Iy i fa s molti nell'apprezzamento del cinema) all"astratta trama nar-
rativa, e cosi dialogica e fonica di un Hlm: ma allora, che cosa si inten-
deveramente della qualiti di ali opere? » {(Ragghiand, 1976a, p, 43).
« In alere parole —egli spiega —vi era della "lecterarura”, della “proga™
ihrida o impura (risperto all'srte, s'intende} anche nel Blm muto, cosi
comivi ¢ nel sonoro e parlato: in ambedue § casi 6 pud tradice U aanen-
it defl'esp ressione per immagin — visiva o Bguradva che sl dica -
per sconfinare in un contenutisme ¢ varia indolex [Ragghiant,
1976z, p. 44). Non a caso, eghi sostiene che la parola sia ssiranea 4l
processs creativo dell artist cinemstografico perché «rmame o “sce-
neggiature” non equivalgona affeito al Glm realizzaro, pure facendo-
ne unm treccid impoante e cio perché I'opem cinemarografica ha la
sud realtd non in guesti antecendent, per quanto important e per
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quanto illuminanti possano essere, ma in se stessa, net suoi termini fi-
guratvi, nell'immugine definitiva e concretata dall'surore del film »
(Ragghiand, 1976a, p. 110},

Ragghianti, infani, lamenta |'abitudine tra gli studiosi di cinema di
cONCentearst in maniers esclusiva

suell frvnls, sul temin narsaive, sul diubogo, sulls vemsimighanza, su cararteri
convenzonali, {..,] I contmuro narmtvo-drsmmatico, mteso cos in penera-
le & in astrattn, sarehbe emo ed Sso solo snisticaments valids, = nommative
per il giudteo d'arte, al di fuoe ¢ al & 1 dells forma cinematografics, T che
equivale, st of simpiiciter, ad abolire o a megare 1 filn i quune tade, poiché
il s significato e d sun valors vengono trasferit in qualche cosa che non &
proprigmente i flm. come espressione sutenica ed esaudente, ma alire:
narradons, diimma letterario (Ragphiand, 1976a, pp. 87, 2351

A tale abituding epli oppone ke propria convinzione che

vari atte e valide & comgsrendere | cnema el suni valord sutentici colui che,
interrnga in proposito, non sapea magari che coss due o pil persone onie
in i medesiona ingquadrituza hanno detto, ma sapri riferine csattamente La
loee emimica,  boso geste, I lovo percicin, e ki redazioni di stasi o di movi-
menito, 12 dorm rapporto di grnitsione o di dinamicn in wn embienie ggoal-
miente percepito nefln sua fungionalich eswedcs, saped destinguere 2 qualifica-
o luminosa dei rapporti di bianco-nere o colore, la tonalius degli accenti
chiaroscurall, la scelta dei tipi e delle Asicoomic, b rtmedone del tempa, ]
mewiments o i cargtiers dell'inguadrana, la connessione delle sequenze <
via discorrendo (Ragghiznt, 1976a, p. 90,

Ragghianti precisa che questo tipo di analisi — Ia quale sembea fer-
marsi a un livelle descrinivo, poiché non tiene conto della funzione
deammaturgica degli elementi che rileva cssia del loro valore signifi-
Cirtivo in rapporto al complesso dell’opera — non deve cadere né nel
tecnicismo, dal momento che anche la tecnologia cinematografica &
cla considerarsi come strumentd, mezzo di espressione tanto quanto
lo & il pennello per il pittore; né deve spingere a voler istituire valorl
assolutl e significad invadabili dle singale forme espressive (ad
esempio, al primo piane o al pianc-sequenza o al monaggio aliemna-
to ecc.) che caratterizzano il linguapgio dello spermcolo cinemuto-
grafica. A wle proposito, infart, Ragghiant serive, in un saggio del
1940, che
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se & legittinno, entro § limit descriniv ¢ didascalicd, nstrame dal vivo e articola-
i Imguaggio desli armied cinematografici epiadi espressivi o forme carite-
rizzdte, e genemlizzark: in guizn di regole o schemi, Wlemrtimo & scambiare
quiste regole ¢ schenii con b critics o comprensione adenmite o sufficiente
degli artistl stesed, & pegio richurre questi ultimi 4 una sorta di veicoli o trami
ereronomi ¢ passiva di tmli schemi arhitranamente sssent quali forme in w2
{Ragphianti. 1976a, p. 150),

E, con un intertogitive retorice agriunge,

potremo identificare, ridurre Uespressione Ji Chaplin, di Pabsr, i Vides, di
Strohesm, di Griffirh, e cosi via, o yna astratis grammatica o sintassi 4e surie
erer ded film: prammatics e dbms che peraltne somo stale dpetummente e,
& dai pist van pon di wista, ma, e cio @ sipniticativeo, earaendo per oosi dire
dalla viva opert poeticn di quegli auton visioni e intiizoni ¢ forme, che sono
sidie ogpettivaie poi come regole, schemi o tipd generali ¢ normarivi della -
shone dinermatograben? (Ragghiann, 1976a, P Til

Med 1955 in un saggio dal significative titolo I feagaageio cimenrato-
grafion, Bagghianti rintraccia le pome definizioni della forme artistica
figorativa in termini di «linguaggio» a partive dal 1932; definizioni
che rigalgono a Croce e che vengono formalizzate in saggs scrit nel
1936 a opera di Bottand (I Fegeapgio fowraiioo) &, nel 1947, das parte
di Zevi. Considerando lo spentacolo cinematograhice, tanto guanio
quello teatrale, come arte Apurative — serem tuttavia tener conto, co-
me dbbiamo gii desto, della dramnmaturgia che li istimisce — Rag-
ghianzi applica senz'alire guesta terminologia al film e critics Marcel
Martin, in quanio, nel suo volume del 1935 Le longuage conduraio.
grapdigies, se non avesse ignorato la longeviti e 'essenza di tale permi-
nologia, «non avrebbe subito offuscato ln definizions di cinema co.
me ]inguu:ggin ricadendo nal drenlo della peicologia e della metafsi-
ca, per oni il inguaggio non si idenrifica gidi con it espressive o
con la ereazione artistica, ma € inteso come segne della cosa o dell’og-
getto, come strummento della comunicasione o dells convenzione so-
ciale dei parlanti= (Ragghiand, 19764, p. 178). Coerentemente con la
propria concegione delle spertacolo anematografico come arte fipo-
rutiva che non ha legami con la parola, Ragghiant continui: « 4 voler
€RIETE INlEramente tigorosi, ¢ da osservare che una immagine non
perde mai la prapria identicd sostanziale, perché guando b s evinca
dal processo che la vitalizza ¢ la precisa e la & portd per traslato nel
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monde della pratica, della ragione o daltro, nel passaggio che si ope-
ra se ne distrigge la qualificazione, ¢ non abbiame pil un’immagine,
ma un'asteazione » {Ragghiand, 197 6a, p, 179), o, diversamente det-
to, appunto un segno simile alla parola. E rileva inoltre come

Le mmagind del mondo ordinads non somne, nel cinerna, nella Tomo acoezione
narurale, ortica o pratics, & mai vediamo s aibero o s montagna o e fiu-
e, mg sempre gl fume, geells montsgna ¢ gaelalbern, nells loro madivi-
dualith ¢ nem nella loro generalivi: i dovrebbe agpiungere, pesd, che quells
individualich defl Tmmagine non simifics e sun singolarta tipologica, ma
dipende dalla sus sopgectivazione esteticn (Rapghiand, 19764, p. 1791,

Ragghianti anticipa, in guesto modo, alcuni depli elementi su cui si
concentreri il dibattito sul cinema & partiee dalla meta deglhi anni Ses-
santa,

5.2 Umberto Barbaro

Inizialmente influenzaro dall’estetica crociana e, pii tardi, dal marsd-
smo, Umberto Barbaro (1902-195%) concentra la propria riflessione
principalmente su due aspetd dello spettacolo cinematografico: ln
tecnologia ¢ la recitazione,

Mell'affrontare il problema esterico posto dalls refereniialits data
dalla tecnalogia cinematografica, egli decisamente s allontana dalla
concerions di chi, come ad esempio Arnbeim, attribuisce gradi diver-
si di artisticici a un'opera secondo un rapporto dirsttamensze o inver-
samente proporzonale all’ inensich del legame ch'essa intrartiens con
il reale. Al contrario ezli sostiene, in linea con Je tesi croctane, chie tali
pogizioni «si superano facilmente con Naffermare quella vecchia ve-
ritd, tanto spesso ripetuta, che nellarie contenuto e forma si fondono
€ formano un tutto inscindibile s (Barbaro, 1939, p. 27), Perdid, in-
tende Ia tecnologin come insieme di mezz i cw urilizeo deve essere
hinalizzazo alla messa in forma del contenuro dell'opers, Poiché dun-
que la tecniologia & per Barbaro sempre Funzione della forma, la qua-
le, a sua volta, & funsione del contenure dell'opera, i suo utilizzo
espressivo @ drammaturgico muta profondamente da un film all'al-
tro. In altre parole, 'incidenzn della tecnolagin nella forma defl opera
cinematografica & 1ale da far si che la drammarurgia del film non s
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possa delineare a prion. nella sceneggiatura, ma che, al contrario, es-

g4 trowi la propria camatterizeazione soltonto -durum-e le diverse fasi di
realizzarione del film, « Per dirla con Vitruvio — scrive Barbaro -, di
li dal quod sigadficar <& il quod demificatsr, che & 'essenza vera ch

I'arte s (Barbaro, 193%a, P 270,

Monostante tali considerszioni, Barbaro mette in guardia dal so-
pravvalutare la t-:m-:lug;la cinematografica, cosa che dschierebbe di
far ricadere 1a reoria ﬂnmnamgmhﬁ al « miracolismo = della macchi-
ne da presa e degli altri mezzi tecnid & disposizione del repista, ch'e-
gli considera invece quali semplici strument di creazione. Olere a cid,
tale sopravealutazione inclinerebbe alla diffidenzs se non proprio al
rihuto delle nuove tecnologie come ad esempio il senoro — non a ca-
g0y, egli accusa Ambeim di ecosssivo formalismo.,

Eccessi di formalismo rischiano inolore di affacciarss, secondo Bar-
baro, anche nella ricerea e nella discussione, molio sentite tra i supi
comemporansi, attomo allo « specifico filmico », ossia alla carated-
atica, o meglio, alla peculiarith unica che distingue nettamene il cine-
ma dalle altre ani. Egli, infatti, sostlene che l'individuazione di uno
a sperifice filmico » non solo determinerebbe una suddivisione gerar.
chica tra le diverse tecnologe r:h'lq_mumgraﬁchn cor il pericolo di
creare defle ingiuste dispariti tra il valore dell'uns o dellaltea; m ze-
gnerehbe anche una linea i confine tra le diverse forme espressive
artistiche, elidenda cosi il princpio credane dell’ unicita e dell'indivi-
sibilita dell'arce.

Barbaro preferisce piuttosto indagare le fasi di creazione dell'ope-
ra cinematografica, a partire da quella di ricerca del « tema », il quale
deve esprimere la concezione del mondo del regista ¢ trasfondersi
nella torma dell'intera opers. La fase di creazione del «soggetto = de:
ve quindi essere inteta, per Barbaro, come messa a punto di uno st
mento che deve recare mmaccia di quella concezione del mando e faci-
litare cosl il lavoro, anche interpregativo, dellintera trroupe che, sotto
la guida del regista, realizzera Pultima Fase, ossia quella di « elabora-
ziong cinematografica del sopgerto ». La Fase di sceneggiatura st inter-
pone tra guest ultima e la precedente e ha sicuramente, per Bar
un’importans pratica, ma non estetica, in guanto amo creatvo di
un film =i dispiega appunto lngo turta la sua loverazione proprio in
quanto la sua drammaturgia, come alid teoric avevano gia affermato,

dipende in gran parte dal lovore di orchestrazione dell insieme dei
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suoi mezai tecnic ed @ affidata guindi a uns mokteplicita di artisd e
professionisti (regista, operatore, fonico, scenografo ece.), in misura
molo mageione tispetto & quanto non accada in eltre forme di sperta-
colo come ad esempio il teatro, La sceneggiatura costiruisee cos, per
Barbaro, una sorta di descrizione Jerteraria che, per quanto minuzo-
sa ¢ particolaregpiate, non potri sostituire in aleun modeo Fopers ci-
nematografica, quasi a voler ribadire llidea, gii sostenuta da aled teo-
ried, secondo la quale lo spettucolo cinematografice, diversamente da
quello teatrale, non intreccia aloun lagame con la letteratura, con la
narrazione

E, guella di Barbaro, una concezione sempre coerente principio
di fusione di forma e contenuto e che percié investe in maniera EEL-
litaria ogni mezzo tecnico-espressivo a disposizione del regista. Egli,
infarti, non attribuisce aleun primato al montaggio, ma lo eonsidera
come un elemento che ha doe fungioni: da un lato, Porganizzazone
della scansione degli eventi, organizzarione che comungue, come no-
ta, avviene gii nella stesura del tratamento, fuse intermedia tra il sog-
getto e [a scenegginnur; dall’aliro, fa composizione formale e dungue
drammarmirgics dell'opers, in particolase ned suoi aspet ritmici & d:-
namici. A proposito del fdtmo e ded movimento che il montaggio im-
prime al film, Barbaro mstavia prescrive un suo utilizzo amento & mi-
surate, dal momento che gli pare che una « andatura dinamica impe-
disea agli aucor di approfondire Iz materia e prevochi, per di piti nel
pubblice, non una stato di livica contemplazione ma vns serie di si-
mali fisici » (Barbaro, 1939, p. 35), Ma immediatamente egli attenua
guest atfermazione, improntaca @ principi estetic classici, precisando
che wnon & vero in assoluto che i ritmo rapido precluda valor plasti-
ci & figurativi [...] perché nel film quei valori si attuano solo acraverso
il movimento stesso ». Egli dungue, contrasiamente alle prine conce-
zioni di Kulesov e Pudovkin, ¢ convineo dell'efficacia di una sinerpia
compositiva che investn tanto il montaggio quanto |'inguadratura,
Concentrando la propria attenzione sui valor compositivi interni di
questultima, Barbaro nots che « il materiale plastico diviens signifi-
cative ¢ metaforas (Barbare, 1939, pp. 173, 178-7%) sopratturio
quando prevede « szioni indirette », ossia quelle che =5 riferiscono a
gcene di prands drammarieita [L] ¢ hasne un'efficecs raramente
ragginnta dalla presentazione diretea dell mmvenimento ».

Ma, come abbiamo gid anticipato, la riflessione di Burbaro sullo
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spettacolo cinematografico trova i suei riseltati pi important nelle
studio sulla recitazione, elemento fondamentale della drammarurgia
del film.

In collaborazione con Luigh Chiarind, egli organizea una corpesa
antobogia critica sull'arore suddivisa in tre volumi, che costituisce
una delle prime raccolee sistematiche degli scritti pili rappresentativi
sulla recitazione teatrale e cinematografica,

A propesito della recitazione che contraddistngue lo spettacolo
cinematografico, differenziandolo dagli aliri, egli formula la reoria
dell’s attore creatore ».

Epeli contrappone = all artore isterprere del tearro lenerario e all ar-
tore elemento dells mesa i seena del wearro d'avangueardia, 'attore
pill proprismente artista: latrore creatore del cinematografo» (Bar-
bara, 1950, p. 323). Un attore che & ereatore perché coinvelto nel la-
voro progressive ¢ collettive di conhgurazions della drammaruegia
del film. Quindi, 'atrore nel cinema crea percheé & elemento centrale
della sua drammanurgia, la quale non & gill delineara nella sceneggia-
tura e non dipende da un autore-soggentista, come nel teatro tradizio-
nale, né si realizza con il salo lavoro dell’ autore- regisra, come nel tea-
tro d'avanguardia, ma prende corpo grazie a un concorso collentivo
valto a organizzare ¢ gestive 'incidenza dell‘intero apparato eomico
sulla forma dell' opera civemarogratica.

Anche 'attore, per Barbaro, & chiamato i conoscere ¢ dominare |
mez tecnici € i loro effert sulla sua recitazione, che percit si distin:
gue profondamente da quella presente in altre forme di spettacolo.
All'artore cinematografico, infarti nora Barbaro, & fchiesta non solo
la piena padronanza del proprio fisico, come all'artore teatrale che fa
del corpa Lo strumento della propria interpretazione; ma & indispen-
sabile anche la conoscenza dell influenza che la macchina da presa el
montaggio esercitano sulla propria espressiviti, divenendo  lono vaol-
ta veri € propr strumenti delis recitazione da padroneggiare tanto
quanta il corpo, E quindi indubbio che Pattore dnematografico dels-
ba possedere precise ahiliti recitative, Ed & proprio questa la ragione
per cud, secondo Barbare, 1a teoria del #paz non ha in & una propria
validita, nonostante abbia dato vita, nelle sue applicazioni pratiche, a
uni serie di innovazioni che msultano mportant non solo per il lin-
guagrio e la dremmatorgia del film, mo anche per la stessa rappresen-
rizione cinematograhca dell'uomae.
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Monostante queste considerazioni sul rapporto tra recitadone ¢
tecnologia cinematografiche richiamine Balasz, Barbaro non glonge
alle stesse conclusiont in guanto non condivide le noziont di microfi-
sionomia, micromimica € microdrammarutgia, Preferisce, al conrea-
ria, rintracciare influenze determinand per la conhgurazione comple-
ta della recitazione cinematografica in altre forme di spettacola. Non
certo, perd, nel teatro d'arte di Stanislavski, 1a cul elaborazione ince-
riore egli considers alla stregun di una « psicotecnicn mistico-iniziari-
cax {Barbaro, 1950, p. 323}, in grado di fermarsi allo «stato mera-
mente sentimentale » dell opera, senea spingersi invece o quells «im-
maginazione creatrice » che deve caratterizzare il lavoro dedlattore,
Con il concetto di « immaginazione crestrices, Barbaro indica, infar-
ti, «l'intendere = il soddisfare la funzione assegnata alla paree nell'n-
nitd del futuro film [..], voha son al reggiusgimento di tna natarale
& quindi bassa e antiartistica veridicita psicologica, ma ad una poetica
e ideologica espressione s,

i ritiene piuttosto che st stato il teatro d'avanpuardia g influine
in qualche modo sulla natura della recirazione ¢ della drammarurgia
del film, perché esso ha costituito « uno storzo di autocoscienza note-
volissimo e un tentativo nobile di dare alke spetracelo un lvello arti-
stico @ ung autonomia, ibermndolo dalle fmrparied della interpunzio-
ne: & questo proprio col fare della letterarura an pretesio s (Barbaro,
1930, p. 328). Cid si & potuto verificare perché la reciterione & stata
conoepita non come interpretazione o traduzione, ma come atto
creativo sviluppato in base alle supgestioni suscitate da un Testo 1ea-
trule, inteso appunto quale « pretesto ». « 11 teatro d'avanguardia —
egli conclude riflettendo ancora sul rupporto e il testo iniziale ¢ lo-
freta hnita, compresa la recrasione — ¢ dungue venuto natiralmente
a riconnettersi [per via dell'icdea di "canovaccio”] ol festro dellarte ol
quale 4 sua volta puo e deve riconnettersi s nuova forma df spetiaco-
lev il cinematografo » (Barbaro, 1950, p, 3291,

5.3 Lulgi Chiarini
Lidgi Chiarini {1900-1975) &, come Barbaro, in Italia, tra i primi in-

tellettuali @ dare un'auronomia estencn allo spetacolo cinematogra-
fico sia mediante una fdflessione sui delicati rapporti che in es80 sus-
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sistono tra aspetti artistici, tecnologict e industriali e che lo ditferen-
ziano da altre forme di spertacolo, sin soprattutto artraverso uno st
dio specifive sulla particolare forma di recitazione che lo contraddi-
stinmgue,

Coticorde con Barbaro nel sostenere 'unita di forma e contenuto
anche nel film, come in qualsiasi alira arte, Chiarini sostiene che con
il einema nasee una vera e propria industria dello speteacolo, la quale,
poiché & perennemenie in cerca i innovazioni comperitive da im-
porre gl mercato per battere la concorrenza, imprime una forte ac-
celerazione alla ricerca wenologica e, di conseguensa, a quella artisti-
il oSl costuntemente costretia o sooprre in ogni mirovato tecnion
LI OOV MEEE0 espressivo,

E ruttavia essenziale, secondo Chiaring, delimitare nettamente il
terricorio artistico da quello induscrinke per ditendere le ragioni del-
I'ano e dell'altro. Infatti, al noto binomio arte-industria, ai suot acchi
vero ¢ « spavenioso bisticeio non di parole ma di idee s, egli contrap-
pone decisgmente un'espressione che, proprio perché osa shdare
Fovvin, diviene chiarificatrice: « [ film & un'urte, il clnema ¢ un'indu-
striaw, Divenpono cosi maggriormente evident, per l:!:im:hﬁ, le sped-
ficita, le funzioni e le esigenze delle tre componenti dello spettacolo
c mmmmgr&l_m qu:]]a lm:nn:a. che, per gestire & wiilizzsre un appa-
rate- complesso i mezzi, i avvale del concorse di numerose compe-
tenzé queelln industriale, che mette a disposizione 1 fondi e assicura
una creolazione sul mercato del prodatio finito; quella artistica, che,
pur intratrenendo un kegame pit debole con le prime due, per alcuni
versi pud perd subire e risentire pesaniemenie della loro influenea.

Un esempio emblemitico, da questo punto di vista, & Uasvvento del
film audievisivo. In principio, tale prodotto dell'evoluzione teenolo-
mica, voluto fortemnente dall'indussria, non trovd un impiego artistica.
mente scdegunto, dal momento che i regist erano stat sino a quel mo-
mento impegnat nell' elaborare un linguageio € una drammatorgis
esclusivarnente visivi. Cosi, subita, invece di indagare « quell'intimo
]r:gﬂm: tra facolta visive e oditive dell'vomo s mezzo del guale 1o
spettacol dnematografico non si esprime per cossistenza of immagi-
ni e di note; ma solo per unitd di rappord » (Chiadni, 1941, p. 1200,
g3 ricorsero, come ai primornd: del dnema, ai modelli drammatorg;-
¢l teatrali, dimenticando che «la convenzione del tearro poggia sul
dialoge; quella del cinematografo sull’aziones. In questo modn, &
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determing una doppia sconfitia €, contemporanesmente, un NUOVD
genere ibrido: «la commedis cinematografica [la quale] seena la crisi
del teatro, ma anche quells dello spertacolo cinemarografico ».

Si trattn di una crisi talmente profonda, per Chiarini, da segnare
per sempre una netta divisione tea la « commedia cinematografica »,
ch'egli denominera pol sspettacolo dnematograficos e il Al
«Quello sarchbe un approfondimento dello spettacolo weatrale, que-
sto una “elsborazione creativa della realtd s {Chiarni, 1972, p. 615
Ma eghi prectsa immediatamente che « nuturalmente tra | due estremi
[...] ¥'2 la maggioranza della produzione in cui spettacolo dnemato-
grafico e flm si trovano commisti» (Chiasind, 1972, p. 78); percia,
spicgs

la iz distinsione non & asiolw ¢ ha un valowe odenttive, in quanio eodea
distingueere Pauronome lingueapgio Almice ool sun fondamento « documenta-
o, anche quands s arriva ol surrealisme o alle srasoni del o cine-oc-
chiox di Driga Vermow, che s hasa sulls «daborazione creativa della realti = o
rende pu:m"md:mlnu:e ogad lnzione propea dello spenscslo, dull o dells
macchina da preea e delle sue possibilita espressve per realizzars spettacolar-
menie un st drammatico (teatrale o desunio da wi'operd samative o sci-
I appositamente, ma sempre di carasters fetirrarinl ok une Ainziens, una
aliia inventata che ho I:l.'IDH.I'I:lI!l ol uitor & o v mess 1 dcena |_|:|.'|ilr'.ir.||r
1972, p. 78)

Al di i di rali distinzioni, entrambi gli estremi individuar da Cha-
rini hanne in comune il farto di distanziars in maniera pit decisa dal-
la narrarione ¢ meno deciga dal teatro, E questo perché il cinema
condivide con il teatro il fatio di essere uno spettacolo e di fondars:
percit sulls visione (dal latino «spectiire w, guardare) da parre dello
spettatore di un accadere di event, elaborard, configurati € orgenizza-
ti da una drammaningia; « Ameaverso be immagini non si steooets, mit
sl rappreseda, e la differenza non & piocola » (Chiarni, 1972, p. 710
Infarti, spiega Chiarini

|:||:|u|1rJ|:r o1 chice che il romanzo & mm[ﬂr«rﬁ:mm:ﬁ e g1 vnnle imiefciers

racooato Jdi wna stoci, dferics cioe all intreccio. [L.J I excconto presuppone

il dinfrnmma del narratore ta i fan peeenui {anche solo nell mmagmazione

e di oedine fanmstico) e colul o coloes che ne vengonn o conoscensa, sano es-

st ugcoltutor o letton, Anche s il narratiore iga il tempo presente e descrve

ogpeniamente accaduts, aon nerenends con seerviziont propris o

comimenti, anche se i limita g descriven: vin vis quanto avvisne, senza mo-
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strare, per itk con Robbe-Crrille, Dannifrenss mradizionale del romanziers,
purtuttavia, proprio per i kvt del messo impiegsto - ls pamols =, lnstona 0
suibera evocars: L] B0 veda, per contro, come nd film invece Pauiore s
semngre al di gua dalls maecking da presd, fsor della wieenda. mavrvertibile
veramente, tanto che o speratore si identifica con lui, guanda con [ suod oo
chi. e seren ACCOTEETRTIE. E cusartdo 'nugare vl renders evidense ka sun
resencs come narratore, si cala in un personaggio ¢ b raccontare s storia da
ui in prima perscon servendosi dells parala e inerenendo cosi in fooma
speaiers, I guessi ulomi due casi, perd, il Blm incling in maniera pericobosa
verse la lermeratur, L guaale racocata e descrve event @ pensier, sentimenti,
st stafl esteriori od interdor, contrardoents al ilm, dove = quicste cose ac-
cadhoim innan alke spestatore In medinzone del Iinmuﬁg{n Alrmdors pewn & -
vertitn e, quando si svwerie, vuol dire che i Glin cede ned letterario (Chiarin,
1572, . T30

Per tali ragiont, secondo Chiarini, atfermare che «il cinema rac-
Conta ATIFVERSD [magini » ¢ una vera ¢ propria contraddizione in
termini, anche quando si pari di un’opera cinematografica audiovisi-
va, dove ln parols, diversamente dalla musica, deve comungue man-
tenere sempre un muclo subalterno rispetto all immagine dalla quale
si differenzia radicalmente. E oo vale anche quandoe o si riferisca a
un'opers cinematografica trarta da un testo letterario. Come per maol-
ti altri teorici, anche per Chiaring, infatti, 'immagine non pu mai es-
sere intesa quale rraduzione visiva della parcla seritta; né g pud, nel
film, dare alla parcla patlata, pronunciats dall attere, lo stessa valare
che aveva criginariamente nella pagina, Cié, precisa Chiarini, non si-
gnifica affatto che ['opers anematogratica in guestione tradisca guel-
la letteraria di partenza, dato che il problema della fedelh pud porsi
golo ed esclusivamente sul piano della pura reonescibilita di eventd e
personaggi, essendo impassibile porlo sul versante di forme espressi-
Ve dppartenent o due arti diverse.

(Cosi, Chiarini dichiara che, « nonostante le apparent analogie, |'s-
bisso che divide le due forme artistiche — narrativa ¢ dnema — & enor-
me: guello che separa Pimmagine della parolas: proprio per tali ra-
giond, conclude che

le steswe teorie e | merodi della eriticn betrerarin nog possono éssere apglicat
i pesio per’ quelly musicale o Agnrative o cinemamgratics; [] pés dica che
[come la parala] anche inmagine & un sepno, come & invabio applicando la
linguistica & tutte Je sue implicuziont all'eswetica penerale (Chinrini, 1972,

P06, T2h
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Con il teatro, il cinema, invece, mostra, secondo Chiarini, evident
affinitd, come ad esempio la presenza di un testo drammatico con una
vicenda e dei personagai definiti; I'impiego di attori e 1 conseguentd
prnhl-:mi della recirazione: la messa in scena. Nello stesso temipo,
perd, osserva Chiannd, il cinema si distanzia dal teatro perché la pre-
stazione dell'attore non avviene alla presenza del pubblico né quindi
si modula sulle reazioni immediate di quest'ultimos inoltee perche la
sug drammatiegii non risente dei limiti e delle convenzioni ded pal-
cescenice; infine perché possiede sue proprie possibilith espressive
oifferte dai mezzi tecnologicl.

In base al confroato tra queste due forme di spettacolo, Chiarin
note che, se & vero che « 'invenzione del cinematogrifo ha permesso,
particolarments con I'aveento del sonoro, di sviluppare Jo spettacola
liberandolo dai limiti del palcoscenico e influendo tanzo sulle possibi-
lith del testo [...] quanio su guelle del regista, dandogli, tra I'alero 1l
me=zza di guidare 'occhio dello spetfatore»; & anche vero che «non
tuete i cinema pud essere assimilato al teatro come spettacolo e rap-
presentare una continnazione di questoe (Chiadni, 1572, p, 781 In
iltre parole, per il solo fatto di essere spettacolo, il cnema non pud
essee fieso come men evoluzone del weatre. Tale precisazione ap-
pare come un avwertimento, da parte di Chiarini, dinanzi al rischio di
ulzeriori e indebid apparentamenti del cinema ad alire forme sspres-
sive — rischio che s fa pil forte allorche 'affinita tra teatro ¢ cinems
cresee in virt del farto che entrambi condividono la macrice di spet-
tacolo,

Tnfartl, epli nota che anche quando o si trovi innanz a un film et
1o da un testo teatrale, | meza tecnologict cinematograficl intervengo-
no-a -« realizzare spertacolarmente un'opera » ¢ quindi a « interpreta-
re come in teatro attraverso o spettacolo U'opera », peiché costringo-
no lo sguardo dello spettatore entro un determinato perfcorso e assa-
mone una grands importanz dal punte di vista della pragmatica del
film. Monostante ¢id, secondo Chiarind, film di questa tipa, dove 'a-
zione deammarica & collocara In one spagio chivso & improntata alla
recitazmone ¢ al dialogo del personaggt, conservano a Forza la funsio-
ne drammaturgica che la parola aveva nel testo teatrale di partenzi,
Podché dunque il mezzo tecnologics non viene utilizzazo in senso
drammangico, ma solo pragmatico, accade che una delle due forme
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di drammarurgia — quells filmica = deve sacrificarsi a vantaggio del.
Faltra — quella teatrale — e limitarsi «a farle da comice ».

Esiste, perdy, per Chiarini, anche il cuso in cui il testo teatrale viene
riclaborato e trasformaro in una scenepgiatura cinemarografica. 11
film che ne risulta, nella maggior parte dei casi in cui Pazione si svolge
in esterna € il mezzo tecnologico viene intese guale stromento non
solo pragmatico ma anche drammaturgico, si allontana sempre pii
da una semplice « esecuzione spertacalare o illustrazione = (Chiarini,
1972, p. 81} dell'opera teatrale. Qui, mfatti, «entrano in giuoco le
“regale” o le “forme” della drammanirgia dnemarografica, diverse
dia quelle teatrali ma sempre basate su un'mzone drammatica, un con-
fliteo impostato sui personaggi e, dungue, con un fondamente comu-
ne al teatro ». Cosi, la drammarurgis flmica ¢ quells teatrale s rova-
e nuovamente a coesistere, Juesta volia, perd, non pii secondo Jo
schemi della comice che nettamente separa I'una dall'altra, ma in ba-
se i un rapporto di commistione, dave viene lasciate spazio anche al-
la possibiliti di fare del mezzo teenclogico cinematografico una stm-
mento drammaturgico, capace di «scoprite & penetrare b realtd con
la potenza proprias. In questo mado, osserva Chiarini, convivena

e I « rappresentaziones e la o presenza s, ossin entramlsi pli
aspett che carattetizzano il cinema: daun lato, il carstrere di finzione
che riposa su determinate convenzioni drammaturgiche e che é con
diviso dalo spettacola cinemarografico con quelle tearrale; dall'altro,
Fillusione di realti che & invece caratteristica propria e differenziante
il ctnema.

Qecorre precisare, perd, a proposito della presunts assenea di
drammatu rgia tel film documentario o d'mvanguardia, che Chiarini
non tisne conto della nuovis noziooe i drammaturgia che il cinema
introduce ¢ che ern emersa gia grazie alla ricerca delle avanguardie ¢
alla teoria di Ejzenstejn, a pastire dall'inedita importanza assunta dal
movimento = inteso in senso lato, ossia nell'accerione ezendejniana
estesa ¢ profonda che coinvalge in prima Juogo fa tecnologia cinema-
tografica ¢ che, non a caso, prende le mosse dalla riflessione sull illu-
sione di movimento o di realtd. Ignorando tutto cio e le conseguenze
che ne derivane, Chisring si fichiama continuamente a uba nazione di
drammaturgia di tipo radizionale: da un lavo, identificaty solo nei ca-
rioni o ned modelli teatrali fortemente convenzionalizzad e guindi lon-
rai da quelli maggiormente naturalisticl del cnema; e, dall'alteo, im-



Immagine, ksio & panila L3S

prontata solo all'azione dell'attore ed estranea al molo drammaruegs-
oo dhel movimento, promosso tanto dall’attore quanto dall'apparaco
tecnico. Percits si pud dite che la suddivisione tra « film » e « spettaco-
la cinematografico », non tiene conto del fatto che o« trasfigurazio.
ne = che Chiaring artebidace al prirm:r a svantaggio della «finzione«
del secando, proprio in quanto & realizzata attraverss Patganizzazio-
ne di un accadere di eventt mossi da somint o da cos= st fonda co-
mungue 51 una drammaturgia (s1 pensi, in questo senso, alle costru-
zione drammarurgica di Nawook di Flaherty o di alon documentaril.

Mon & un ceso, quindi, che Chiarini, riflettende sulla recitazione
cinematografica, richiami solo mﬂrg:n-ﬂmm-: le consideraziond di
Balise sul movimento micremimico e parli, invece, pit spesso dell's-
zione dell'attore,

L'a prione mimica=» &, infatt, per Chiarini, 1'elemenio che differen-
zia ln recitazione cinematografica da quells testrale, fondata sulls pa-
roli prononciata, sul dialogo. Eghi osserva che il cinema ribalta i rooli
attribuiti dal teareo alla parola ¢ al gesto: in virth ded suo forte caratee-
re vighvo, il film impone alla parela di accompagnan: 1'isone mimica
& non viceversa. La precisione nel controllo di tale azione — che deve
mantenersi un tono sopra e un tond sotto i namerale, e quindi non
pui essere codificata né catalogara in « prontuan delle pose s, che
hanno 'eassurda pretesa s di ridurme oo @ cozionalith ed elidere la
soppettivics dell’artore — & di fondamentale importanza non solo per
offrire un'immagine convincente del personaggio, anche dinanz alla
ripresa pitl ravvicinats; ma soprattutto per la riuscita dellintero film.

S la prova dell'atore cinemarografics risulta scarsa, scadente, i
hlm fallisce. La stessa cosa non st pud dire per ['attore teatrale, in
guanto 'opera di partenza, il resto rearrale, non viens intaccaro nella
sug validita artistica. Chiarini, insomma & concorde con Basharo — e
prima ancora con Gentile e Croce — nel sostenere che Pattore dnenma-
tografico sia non tanto un «interpretes o un «teaduthores, QUi
un « ceearore ». I suo o creative, perd, diversaments da quanto af-
ferma Barbiars, noh deve essere estraneo al sentimento, g un «senti-
mento teolefcamente inteso» ¢ percit ben lomtano dall’s empinoo
peicologisme » (Chiarnd, 1950, p. 307).

Per tali ragioni, secondo Chaarini, la teoria del #ipaz non selo non
b validita, ma rischia di privare il cinema delle pessibilind espressive
derivate dalla recirazione e di sortovalurare, se non proprio di svilire,
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lapporto dell"attore all'opera cinematogeshies: « 1 non veler consi-
derare il Alm come un dramma visive ha fate snanrare i concerio
dell'attore cinematografica » (Chiarini, 1950, p. 316),

In guestd modo, concorde con Barbare, Chiarini sostiene che la
recitazione ha, nello spettacolo dnematografico, un ruola ben pii
centrale di quella che occupa nel wearro,



Capitold 6
Il cinema, spettacolo della realta

6.1 André Bazin

André Bazin (1918-1958), fondatore nel 1952, con Jecques Danial-
Valcroze, della prestigioss rivista « Cahiers du Cinéma » e ispiratore
della corrente della o Nouvelle Vigue», concentra la propria rifles-
sione principalmente sull'ambiguita e sulls complessita del rapportio
che lo spettacolo cinematografico intrattiene con il realel.

Sim clal swod primi saged, seeitri a metd deglt anni Quoaranta, Bazin s1
reride conto che se & vero che 'invenzione del dnema costitutsce il
punto di approdo dell’ antica esigenza di ottenere una « rappresenta-
zione totale ¢ integrale della realid » (Bazin, 1938, pp. 13-14), {sinoal-
la reszituzione dell illusione perfertn del reale, sirraverso il «mito ded
cinemi totale = sonore @ a colon); & anche vers che la realtd restitoira
dal cinema non & mai quella del reale fenomenico, neppure in un ge-
nere come quello documentario. Inbattl, gis soliento 1| mpporto ra
parola e immagine & tale che si pud « prestare alle immaegini la strotm-
i logica del discorso e al discorso steso lo credibilith @ 'evidenza
dell'immagine fotograficas (Bazin, 1958, p. 25, cosi attivando un
prm:dim:nt{r capace di mostrarc in guale mado repert che sembra-
no- semplicemente « dprodott = in-efeud o fannoe « assistere ad avee-
riment il cul svolgimento e il cui senso sono interamente immagina:
ti =, Cid accade, appunto, in mald documentan di guerra, i quali, co-

L Mo iadidizme s questo copicole dedicato ol mpports s clneom e peale L
riflessbone i Cesore Zreattind, o guante et 2'sedve plumosto nelle poetiche che
mion nelle tendiche dello spemaceks cloemagraficn.
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me egli dleva, sotto lapparenza del realismo, nascondono una vera e
propeia propaganda polinica.

La convivenza di realismo ¢ lllusione apparticne, secondo Bazin,
all’essenza sressi del cinema, il guale, anche quando aspira al massi-
mo grado di oggetivith, di neutralita, come nel caso del documenta-
fi, & eomuncue obbligato ad assumere una forma propeia attingen-
do al patrimonio di convenzioni del mezzo cinematografico — con-
veiizioni, precisiane, per forza di cose drammaturgiche, in quanto la
Lll'E.I:I:IIM‘tLII’EiIZI & l'nrticolazione espressiva @ formale proprin dello
spettacolo cnematografico.

Non & caso, Bazin nota come il « realismo sovietico » utilizzisse
formule, modelli e schemi tipict del dnema costddetto di inzione per
consacrare I'immaglne di Stalin, il quale « arrivava cosi a convincersi
del proprio genio, con lo spettacolo dei film stalinisti » (Baxin, 19358,
p.49). E non a caso ancora, Bazin ricorda che fu proprio Grierson,
uno dei massimi teotici del cinema documentaristico, & creare la pie-
na ilusione cinematografica che Hitler danzasse una sacanica giga,
snltanto attraverso la compasizions di pure immagini di repertorio.

E comuncue chiaro, infutr, per Bazin, che, pils ancors del sonoro,
generalmente « & il montaggio, creatore astratto di senso, 2 mantene-
re I spertecolo nelli sua irrealti necessaria» (Bazin, 1958, p, 671 E
quindi proprio il mentaggio a perpetrare il paradosso grazie al quale
reale e finzione convivono, dal momento che esso dissimula il pro-
prio patere di manipolazione socto 'apparenza di mere convenzdioni
proprie dello spettacolo dnemmografico. In questo modao, anche di-
nanzi al flm pii fantastico,

£t j.'ruuilarlr.t credere alln renlta c[qqh: AV VEOLTIER H:Pe.lrdll:.l che sono traceati.

L] Cig che impoens & chie si possa dive, allo stesso temepo, che lamareria pri-

i el film & astenticn & che, tuttavia, « & anemns. Aflom o scherms mpro.

duce il fluseo ¢ riflusso delln nosees Immaginazione che sk nutre delbs realeh al-

l# quale progetta i sostruies, Tn faveln nasce doll'esperenzs che o frae

ecende | Bazin, 1958, g, 700,

Bain sottolines che il potere di astredone del montageio agisce
manipalando tanro la dimenzione temporale deila realtd quanto quel-
la spiiale. Perddr egl formula b nota teona del « montaggio proibi-
1o, propanenco « come legge estetica il principio seguente: “Cluan-
do ['essenziale di un avwenimento dipende da una presenza simula-
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ned di due o pist fartori dell'azione, il montaggio & proibita™s (Bazin,
1958, p. 72),

Tale enunciazione, nonostante |'asperio prescrittve, sancisce la va-
liditi i un principio che & gii in ugo da pare di registi come Orson
Welles & William Wyler, che aprono una nuova tendenza cinemato-
grafica. Bazin non solo coglie la portaea di tale cambiamento, na ne
da tormulazione teorica.

Egli nota come 1ale tendenza rafforz la propensione dello spetra-
colo cinematngrafico a essere non tanto « immagine» € quindi « rap-
presentazions s, quanto « realth» e percid « rivelaxione = Nonostan-
te tale separazione costituisea « una semplificesdone critica» (Bazin,
1958, p. 75}, witavin essa rende conto di una divisione da sempre
operante nel cinema e che con 'inizio degli anni Cinguanta i fa pii
evidente gratie anche all'impiero di nuove recnologie come, ad ssem-
pio, la macchina da presa mobile e il sonoro. Cosi le prime conven-
zioni drammaturgiche di messa in scena, l'l]:l-l'ﬁﬂ e montaggio, sorte
con Grffith, si sono s-.nlupp-at:ncgh anni Venti dande vie 2 un pro-
cesso di scomposizione € ricomposizione della realtd attraverse cui
volgerla in « rappresentuzione ». A partire dagli anni Quamnta, guel-
le convenzioni 51 rrasformana: il montaggio o diventa cosl cgemone
da apparire «invisibiles, come nel «classicismoe hollyoeoodiano e
oppure per cosi dire arrerra, lasciando alla ripresa if compieo di pro-
durre I"illusione di « un universn drammatico perfettamente neutro»
{Bazin, 1958, p, 107}, in grado di far emergere dalla realts stessa la
proprin « rivelasone »,

Bazin rileva infatti come la solidita delle convenziond, raggiunta nei
pits divers peneri dnematoprafici del « dassicismo hollyaoedianos,
si fondi principalmente sulla npresa in primo piano e su un tipo di
moniageio (o wdémupage classico») dalle intenzioni ¢ dagli effers
« drammatici e psicologici » (Bazin, 1958, p. 84] — o, in altre pﬂml:
dramumaruigic e pragmatici, Ma sono convenzioni, queste, messe in
crisl clal q-:pnn::n—:s:;'qn:nza in FII!'EI‘IT!I:I'II'II!!.EI di campo», il quale ceria.
fmeente « non rinuncia al montaggio - come potrebbe farlo senza tor-
nare & un balbettio primitivo? — ma lo integra alla propria plasticita»
(Bazin, 1938, p, §7), Le convenzioni nascenti impongono allora, da
un lato, una drastica ndordone ded numeno di tagh di montaggio e,
dall’wlro, un diverso tipo di montaggio intemo all inguadratura, det-
o anche latente, & delegato agli spostamenti nello spazio sin degli ar:
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tor sia della macching da press — non a caso, lo spazo assume una
funzione crudale, come testmoniano le espressioni usie da Bazin
leluoga drammatico», «architetiura drammaticas, «geometria
drammatica dello spazio», Bazin, 1954, p. 95) che denotano la sua
tendenza generale a rendere intercambiabili i termini « drammartico »
e -:-::']mrumar.urg:cnw Ma, come sappiamo da Panofski in pod, quando
al cinema i interviene sulla variabile spaziale, s alrerz anche quella
tempotale, essendo entrambe legate da un mpporto di reciproca di.
pendenzs, diversamente di guanto accade nello spettacolo teatrale.
Cosl, il vmpo & soteoposto a une forre difatizione, che, come vedre
meo, ha ripercissioni soprittutto in ambito pragmatice. Le nuove
convenzioni drammaturgiche, dunque, presuppongono; « il rdfiuto di
spezzettare l'avvenimento, di analizzare nel tempo | area drammatica;
[.-] l'oeganizzare una scacchiera deammatica da cui pessun detiaglio
viene escluso; [, ] il risperio dells continuiti dello spazio drammatico
g, naturalmente della suz duratas (Bazin, 1974, pp. 56-87), Esse,
quindi, aprono o grada 2 une nuova warticolazione drammarica s
(Bazin, 1938, p. 114) od = organizzazione deammatica s (Bagin, 1938,
p. 1104 del film, costruita a partice da un inedito eddonpage dramma-
riee » (Bazin, 1958, p. 108) £ da una alovettanto inedita configurazione
dello spazio, ora suddiviso in precise «zone drammatiche » {Bazin,
1954, p. 110) tali da « permettere il disegno dello spertro drammatico
polarizzato degli ation » l.lﬂu.zm. 1938, p. 109), spesso fnalizzatoa un
contrappune di azioni in primo piane € in seconda piane, ossia di
due diversi « poli drammatici » (Bazin, 1958, p. 110} all'interno della
medesima « meccanica drammatica » (Bazin, 1958, p. 109},

Si trarta, come si vede, di mutamenti cadicali che cosi Bazin evi-
clenia; « Non s tranta solo-di un progresso formale! La profondita di
campo ben wtilizeara non & soltante una maniera pili econamica,
semplice ¢ sottile allo stesso tempeo di valorizzare 'svwenimento, essa
influenza, assieme alle strutture del linguaggio cinematografics, an-
che i rapparti inrellemuali dello gpettatore con fmmagine, ¢ quindi
macifica il senso della spetracolo » (Bazin, 1958, . 87,

Egli rileva percit conse li nascita di una nuova drammaturgia dello
spettacolo cinematograhco imponga un'inedita pragmatica. E infart
nota che, diversamente di quante sccade dinunzi al montaggio —do-
vie lo spettators & costretra dal regista a seguire un determinaro per-
corso dello sguardo € dell'atenzione - dinanzi al piano-sequenza, lo



1l cimena, soettacolo dalla realld 141

spettaiore si muove con maggiore libertd all interno dello spazio del-
I'evento drammaturgics, sclegonando guasi autonomamente le aree
e i pund del proprio ingeresse, In questo modo, secondo Bazn, lo
spettatore diviene meno passivo 2, per certl versi, si trova in ung sk
riazione percertiva simile a quella adoperata normalmente dinanzi
alla realtd. 1l regista, infatt, pur operando meviabilmente precise
scelte per dar vita alla propria costruzione drammuturgica, orientan-
do comunque lo sguardo dello speteatore, lascia a quest ultimo tutto
il tempo i svolgere « nvestigaziond successive » (Bazin, 1958, p. 100)
e gli offre una piii ampia possibilivh di crearsi percorsi interpresativi
indipendenri, ma sempre incerti, provvisori, propric come quelli
provocatl dall’ambipuita del reale.

Con l'svwento di questa nuova estetica cinematografica, che si af-
ferma in virth di una vers e propria «depurazione delle strurture
drammariche » (Bazin, 1958, p. ™) madizionali ¢ si basa su una sorta
di «volontd di onesta drammatica» (Bazin, 1938, p. 103), secondo
Bazin, si verifica una vera e propria inversione, uno sconvolgimento
ded rermini del rapporte drammarirgia-pragmatica all'inerno dello
spettacolo filmico, Infattl, se il wdémonmrge classico s, operava «la de-
serizione discontinua e U'snalisi drammatica dell'avwenimento» (Ba-
zin, 1958, p. 91) per creare «'unita di senso dell wvvenimenro dram-
matice s {Bazin, 1958, p. 88); il piano-sequenza in profondi di cam-
po compie 'operazione contraria: abbraccia levento drammamirgico
nella sua wowle completezza spazio-remporale per frammentame il
senso o, per lo meno, renderdo ambiguo,

Ma se, in questo modo, s sestaura 'anits di spazio e di rempo dil-
I'evento drammaturgico, lo spettacolo cinemarografico non rischia di
profenars verso guello tearrale, mettendo nuovamente in forse, co-
me agl albor, la propria astonomia estetica?

Bazin, in effetri, nota che film come quelli di Wler ricreana «1'u-
nitd drammatica shakespeariana» (Bazin, 1938, p. 106). [noliee, rile-
va come il cinema, sopratcutto ateraverso film quali Ervios V' di Lau-
rence Olivier, mostr sempre pit fortemente Lo tendenea a rifarsi o
opere teatrali; tendenza dovata al farto che «il cinessta ha sempre
avure le tentarione di fotografare il watro, visto che questo & gi uno
spertacolo s (Bazin, 1938, p. 1200, Egli, poi, afferma che persino [a
commedia americana, prevalentemente ambientata in interno ¢ foree
miente steutrirata sull’efficacia della battara, quindi della paroks o an-
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che della siruazione, mostra chisramente il proprio strette legame col
rewtro, Infine, Bazin sostiene che « quande il dnema ha preso efferr-
vamente i posio del reatro & stato riallaccandosi, dopo uno o due se-
coh di evoluzione, a categorie drammatiche quasi ded tutto abbandao.
nate s (Bazin, 1958, p. 124), ossia quelle del teatre popolare famesco,
recuperate  refaborace dal genere comivo.

Per wali ragioni, egli attwcca un pregiudizio diffuso tru ghi studios
dli cinema suoi conternporane ¢ scrives « Bisognerebbe rprendese in
considerazione fa storin del cinema non pitt in funzione dei titali ma
delle serusiure drammatiche. [..] Mentre condannava senza appelio
il *teatro filmatn®, la-crifica procipava i suoi elogi a forme cinemato-
grafiche in cul una piit artenta analisi aveebbe dovuto rivelare delle
“metamorfosi dell’arte drammutica"s (Buzin, 1938, p, 143),

Bazin infatti sostiene che se all'infzio della sua stoni, il cinema con
I'mevicinarsi al teatro ha daro vita a prodotti ardisticamente deplore-
vali [come quelli dells frncese Film d°An) 4 eccezione del film comi-
o, che ha ulteriormente sviluppato il genere spettacolare InALEUriie
da Plawte; in un secondo momento, ¢sso ha sequisito una sua prima
autonomia, dande I'illugione d'aver saputo persin « creare dal nulla
dei fardl drammatici nuovi » (Bazin, 1958, p, 148); infine, negh anni
Cinguanta il cinema rorna con grandi risultati al teatro, & partire dalla
realizzazione di testi drammaturgici pifl 0 meno remaoti.

[Pungue, una forte promiscuitd tra spettucolo cinematografico ¢
teatrale & sempre esistita. Essa rutravia ha dato vita a risultati di dives-
so vithore, Tale disparii sembrea infard principalmente legata al grado
di evoluzione della drammatorgia cinemarografics: soltanto la con-
quista di una propria piena e ben definita identiti permetre al einema
cli sostenere il confronto con la drammarurgia teatrake.

Anche in questo caso, Bazin & forse uno dei primi a cogliere il sen-
so profondo di un'alten tendenza che in quegli anni si annunciava e a
dichiarare che il cinemna ha ormi r&&gimm una pmp{ia ]:m:ri_qqa Fu i
figurazione deammaturgics: « Lung: dall’essere un segno di decaden-
zd, la conguiste del repertorio teatrale da parte del cinema & al contra-
riouna prova di maruried. [...] Se il dnema & oggi capace di sffrontare
efficacemente il campo romanzesco ¢ weatrale, & prima di tutto perché
& abbastanza sicuro di 5é ¢ padrone dei propri mezzi per cancellarsi
davanti al st oggetta» (Bazin, 1958, p. 136).

Propria per tali ragioni, Bazin pud affermare che, guando il regista
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cinematografico suole creare un film a partire da un'opera teatrale,
nan & pif eostrerto 4 teorrere in maniera artificiosa g torea [a serie ded
mezzi propriamente Almici, come montaggio, inquadrature partico-
lari, ambiemtazione in esterni ece., per poter sottalineare V'indipen-
denza della propria creazione drammaturgica da qudia teatrale: £ ne-
cessario, angi, che egli tenga conto che il testo scritto teatrale mantie-
ne in ogni caso e sem pre la propria preminenza, determinando | modi
della rappresentazions, Percid sard inutile rentare di ignorare ka
drammaturgia teatrale; bisognera, al contrario, metterla in rilievo per
poterla contenere nella serurtura di quella cinematografica, appunto
« facendo del teatro cinems, denunciando in precedenza per mezzo
del cinemna I recitazione e le convenzioni tearrali invece di cercare di
camuffarles {Bazin, 1958 p. 155). In questo modo, «non si tratta pii
i "adartare” un SOERETTD. 5i tratea di mettere in scena per mezzo del
cinema [sarebbe forse pin correteo dire “meteere in forma”, ricareen-
do alla rerminologia di Ependétejn] un'opera di reatro» I:'E.:u'm 1938,
. 160). My Baxin precisa ulteriormente la propria idea: « [ pml:ulu-na
del teatro filmato, almeno per ke opere classiche, non consisie tanto
nella rrasposizione di un'azione™ dalls scena allo schermo, quante
nella trasposizione di un testo da un sistema drammatico a un alire »
(Bazin, 1958, p. 173). Per guesta via, « il doema agisce solo come un
rivelatore che fa apparire completamente certi derragli che la scena
lasciava in binno. [...] La macchina da presa € inalmente Io spettato-
re ¢ mient'altro che lo spertatore. I deamma ridventa plenamente
spettacolo o (Bazin, 1958, pp. 158-39).

Poste, in guesta maniera, I'una accanto all’altra, le drammarurgie
delle spertacolo teatrale e di quello cinematograhivo presentano con
maggior evidenza, per Bazin, le loro afhnied @ le lovo divergenze.

Per primvn coss, aeli intende scioghiere il luage comune pin diffusa
tra gli stuclicsi di cinema suoi contemporane secondo il quale la
«presenzis sarebbe appannaggio esclusive dell'attore teatrale. « E
falso dice che lo schermo sia assolutamente impotentea mettere “in
presenza” dell’atore, Lo fu alla maniera di une specchio (di cui si
ammettera che resdmisce la presenza di quello che vi rifletie), ma di
uno specchio dil rflesso differivo, Ia oul foglin & stapno eratenga
l'immagine» (Bazin, 1938, p. 163). Ma Bazin aggiunge che, se pure
questa argomentazione - che in maniera sorprendente rchinms con
impressionante precisione quella formulata da Miinsterberg al mede-
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simo riguardo — non risultasse convincenne, resta fermo il farro che
« in rapporto all'obiezione della presenza, e o quella sola, if teatro e |l
cinema non sarebbero essenzialmente opposii. Entrano in causa
piuttosto le due modalita psicologiche dello spentacolo . (Bazin,
1958, p. 167). E qui Bazin, nell’utilizzare alcune nozioni psicoanalit-
che come quelle di identificazione e di proiezone, formula alcune ri-
flessioni particolarmente importanti per la pragmatica del film, Egli
afferma che sussiste una diversitd nella natura della partecipazione
dello spertaore allo spetiscolo teatrale 0 a quello cinematografico e
rintraccia le cause di rale diversich nelle condizioni maretiali di perce-
zone che ['uno e 'altro spettacolo impongano. La rbaha teatrale, in
guanto percepita dallo spertatore come elemento fortemente cericato

i convenzions eppure inserito nello stesso spazio in cui lo spettatore
stesso i situa, determinerebbe una sorta di partecipazione distaccara
ali’azione; Jo schermo, invece, favorirebbe una condizione «voveuri-
stica» «di uno spettacole che of ignora & che pattecips dell’univer-
soe (Bazin, 1958, p. 168).

Naon a caso, Bazin insiste particolarmente sulla diveesitia della fun-
zione drammaturgica assunta dallo spazio nelluna e nell’alera forma
di spettacolo. Egh nota che se il tearro, con il palcoscenico, contem-
pla un proprio « luoge drammatico s (Bazin, 1958, p. 170} ben deh-
ritoee, anzi, isolato e chinso proprio per tracciire wha tetta demarca-
zione rspetto al mondo reale; « nel dnema inveee il principio & quel-
lo- di negare ogni fronticre all'azione, 11 concetio di luogo drammari-
oo non € estraneo, ma essenzialmente contraddittorio con la nozione
di schermo » (Bazin, 1958, p, 1710

Dungue a proposite del teamro Bazin serive che « I'infinito dramma-
tico del cuore umane romba e si ripercucie tra le pareri della sfeca tea-
teale. Per questo tale drammatungia & di essenza umana, 'nomo ne g la
causi e il sogpetto » (Bazin, 1958, p. 1721 Al contrario, nel cinema, « e
cause e gl efferti drammatici non banno per Pocchio della macchina
cla presa dei limiti mareriali. Ezsa libera il dramma da ogni contingen-
za di tempo e cli spazio, [...] Una porta che sbatte, una foglia al vento,
le onde che lambiscone una spiaggis possano raggiungere il massimo
petere drammatico, [L.] I punte d'appoggic dells lova drammatica
nan & sola nell vomo, manelle cose » {Bazin, 1958, pp. 168-69). Percid
nata che « essendo il cinema per sua essenzi una drammaturgia Jella
naturs si sostituisce all'universo invece di essere a esso incluso » (Ba-
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#in, 1938, p. 177}, e ne dedoce che « tale inversione dei poli drammati-
ol & di un'importanes decigiva» (Bazin, 1958, p. 169), Ed &, questa,
uit inversione di importanzs decisiva, in quanto opera un radicale mu-
tamento ol livello dello strutturazione della drammaturgia ded film. Ta-
le trastormazione si fa pifl evidente nelle opere del neorealismo come
ad esempic Ladrr g biceclette, la cui struttora di fondo sembra simile a
una particalare struttura del romanze del Movecento come quella &
scritton guali Hemingway, Faulkner, Malrauy, Perché?

Yale la pena di rlegpers per intero ks motivazione che ne da Bazin.

Alla bease di Ladled df Bedeletse vl & primn i utto la seoimparss della storf.: La
parels & equivac. 50 bene che ¢'# una stocks, ma ks sua naturs £ diverss da
quielle che vediomo di solito sugh schermi; & proprio per questo che De Sica
rwiry ha mrervato-aloun produnoees. Dusasdo Roger Lsenbaids, con ura fommuls
critica profefica, domandmea 3 sun mmpo «ze il cinema cra uno spettecola =,
voleva opporre i cnema drsmmaticn o une strattum romaneesen ded mocon-
o cinematografios {(Bazin, [958, pp. 315-16)

Per Lenhardt, i =doema drammatico s, assimilabile al teatmo, 5
opponeve al modello comparative del « meconto romanzesco dne-
matograficos, o a « quel che v st apparenta» (e vi si apparenta, per
Bazin, ovviamente la drammaturgia del filin come "abbiame vista de-
linearsi}, in quanio quest ultimo - contrariamente appunta al teatro -
predilige «il primato dell’svwenimento sull azione, della successione
sulls causalita, dell intelligenza sulla volonta .

E proprio quanto si verifics net ilm del neorealismao, dove ln
e drammururgia defla natura » assume una piena realizzazione a livel-
lo della srurtura drammaturgics & fondo dell’ opera cinematografics:

I Fatti 81 sussepuono e lo spiito & costresmn ad stoorgersi che si rcookgonn ¢
che, racenyliendost finseono per significars gualooss che e in cigscuno i
ezsi e che &, 3¢ gl vuole, ls moeale delln storie. Uni eorile alla quale o spdto
Eppunto non pads shuggire perché esso gh visne dulla redll siesea, [, ] Maoo-
me Teon accorgenit che & i cangtere accidentale delln sceneggratun o fare la
necessita della tesi? (Bazin, 1958, pp. 207, 308},

Cosl Bazin ribeva come il cinema findsca con il condividere, nel-
U"ambito delle assonanze scrurturali, una stessa istanza con guel ro-
mianza che porta appunto i nomi di Hemingway ¢ Faulkner, poiché
entrambi si iscrivono nelle ¢coordinare di una stessa concezione esteti-
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ca, che riflette un comune sentire dell epoca. Da cié una sorta di ibri-
dazione o meglio di reciproca « influenza », sopratturto a livello sorur-
turale:

I guants renlizza le condmiont fiziche dello spertsoclo, i cinema non sermbra
poter sfupgine alle sue legel pacologiche, ma dispone anche di tutte le risorse
ded ramanzo, Sotto quests aspents il cinemin & u Shhde: cefa una contradds
zione. |..] Che puh esserne nelle condiziond attuali dello spettacole cinersare-
grafico? E praticamente impossibile ignorere sullo schemmo le esigenze spet-
tacoluri ¢ 1esreak, Besta da sspere come rsobvere ln contraddisione (Buxdn,
1958, p. 3165,

Contenddizione, perd, del tomo apparente, in quanto, tibadisce
Bazin, « piuttosto che di un™ influenza”, s tratts di um accordo del d-
nema ¢ della betteratura su deghi stessi dati esterici prafondi, su una
comune concerione del rapporti dell'arte e della regltis [Bazin,
1958, pp. 501-302).

Non a caso, studisndo ancors Ladrr dif biorcletie, osserva:

Meon un'immagine che non sl ceeies di vong foren deammeticn estrema, ma
neppare uind alla quale non ¢ s possa interessare indipendentemente dalls
sila. sucosssione drammatice. .. ] Tutt caresti moenimenti, ssmhbrerchbe, so-
0 interscambiahili, pessung volontd sembrerebbe srganizzadi seconde uno
SPLTITD drarmnadicn, L. X0 CJLIA T3 4 (EBOThE [ned sernso che lg pnn;:ﬁu AsS L
neells drammaturgia tradizionale del reareo] ognl epsodio sancbbe un non-
senso, poiché non porta da nessunn pare, == i sun interesse Tomanzesen, il
sun valore & farro non ghi restingisse v sovnappdi un senso drammatico. E i
fari al di s ¢ parallelamenie che si costinusce Pamione, meno come una fen-
sione che per una «sommas di gweniment, Spenacolo @ s vuole, e che
spettacola! (Baxin, 1958, p. 317}

E. in quanto spettacalo, questo nuove tipe di cinemna, il neoreli-
smo, apre appunto la strada 2 una alirettanto nuova drsmmanirgiag
Bazin ne ha conferma dinanz a un altro capolavero di guesta corren-
te: w finche in Umeberta D, che rappresenta Forse la sperimentazione
estrema di questa nuovs drammaturgia, levoluzione del film segue
a1 _mu- invisibile » [(Bazm, 1958, . 332),

E il filor di un « realismo fenomenologico » che tuttavia « recova 1'a-
stragione classica ¢ la sua generalita» e che Bazin intende in un'acce-
Zone ampia capace di attraversare rrasversalmente if cinema intero
sino all'opera di un « visionario s come Fellini,
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6.2 Sigfried Kracauear

La concezione che Sighied Kracauer (1899 1966) = sociologo & siori-
co tedesco emigrato negli Stari Uniti a causa del nazismo —ha del rap-
POfto tri spettacolo cnematografico e realta, diversamente da quella
i Bazin, sembra votarsia una ngida univocitd. Non a caso, appare in
quelche modo possibile identificire tale concezione e la teorin che ne
clertva —applicandovi la definizione che Casert di della generale ren-
demza gl realismo della teora dnematosrafica del dopoguerra e, in
particolare, di quella di Zavattini — con «l'esigenza di avvicinare lo
spertacolo e la vitn, fine a farli leteralmente coincideres (Caset,
1993, p, 27).

E., quests, ura comcidenza che, in Kracaver, si traduee in due pun-
i fermi e irrinunciabili: da-un lazo, l'opportunita di intendere il cine-
ma quale spettacolo offerto dallu registrazione e dalla rivelazione del
renle e, dall’altvo, 13 necessiti di Hberarlo da ogni tipo di ksgame con
la finzione.

Tali ides fanno CAP0 4 UN -« principio estetioo fondamentale »: « Le
opere realizzare entro i limiti d'un particolare mezzo d'espressions
50m0 esteticamente tanto piit soddisfacenti guanto pio si fondano sul-
le qualita specifiche del mezzo= (Kracaver, 1960, p. 651, E sono qua-
]“ﬂ I:[LIEEIC' d'l: KFE{EHEF ll'!rl'.il.'l.-'.l.dllﬂ 4 PEFDIE dﬂﬂﬂ KCDT.I"."IHI:IDFI.C‘ d?:
i cinema sia essenzialmente uno sviluppo della foroprafia e abhia,
quindi, una notevole inclinazione naturale per il mondo visibile che
ci circonda, 11 cinema & veramiente rale quando registr ¢ rivela la
realth fsica » (Kracauer, 1960, p. 471.

Cinema e fotografia introducone cosi tma nuova nozione di arte,
diversa di guellz tradizionale, dal momento che, secondo Kracauer,
per via delle funzioni di « registrazione » e « rivelazione =, non opere-
rebbero una vera e propria trashgurazione del materiale grezzo reale,
Ed egli & convinto che questa sia una fondamentale peculiarita da sal-
vaguiatdire in ottemperenza al « poncpio estetico fondamentale . In
questo moda, la sua weoria st sposta sensibilmente sul versante di una
rigida & preciss precettistica che « 51 preoccupa del contenuatos (Kra-
caues, 1960, p. 47) e che esclude in manicra assolota la forma - wale
acisatone impedira quindi a Kracouer, come vedremo, di affrontare la
drammaturgia del film nel suo complesse, ponends come unico og-
gerto di riflessione la strumura drammarurgica, In base alla sua pre-
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cettistics, cgli sostiene, ad esempio, che il regista dnematografico
clebba limitare la propria creatvitd e non facla eccedere altre un certo
limite di realismo, pena la perdita del valore artistico della propris
opera. Compito del cegista sard quindi essenzialmente quello di = re-
gistrare » ¢ di «rivelare s lo realid. Per quanto riguarda la prima ope-
razione, egli dovra dare particolare rilievo al movimento, come ac-
eadde immediatamente sin dai primissimi Blm di Grithith o dai gag,
can linsistenza sulla sua forma pura dell’ inseguimento vppure po

nendolo in contrasto con Fimmebilitd, Per ¢io che conceme invece la
seconda operazione, Kracauer sosdene che il cinema debba rivelare
quanto normalmente sfugge all'osserviizione o perché troppo piccolo
a troppe grande o perché estremamente Fuggevole o perché sgrade-
vale o perché troppo familiare, Oltre o cid, il cinema ha la facolta di
permettere un osservazione cosclente ¢ dissacenta di fenomeni della
realtd, come caraszrofl, violenze ecc. che surebhe impossibile otteneres
nella vita quotidiana. Infine, il cinema pud rivelare un reale deformn-
to dalls percezione di chi & in stato alterato, come il malato mentale,
I"ahriaco ece,

Esposte le prescrizioni relative alle due funzioni fondamentali del
cinema, Kracaver enuncia nel dettaglio cib che intende per «inclina-
ziomi naturali », comunt tanto alls fetograhia quanto al dnema. In pri-
e luogo, l'atfmits con la realts immediata, priva di artificd e identifi
cabile con un reale per cosi dire oggettives in secondo luogo, la capa-
citd di cogliere i che & foruito e guindi casuale e uggevale; in erzo
luogo, la tendenza a evocare 'assenza di limiti, 'infinito spaziale; in
quarto Juogo, la conformita all indehnitezza o all’ ambiguits del reale,
A queste quattro meclinaziond, il cinema ne sgeiunge una quinta, non
condivisa con la fotografia, ossia la possibilita di seguire il reale nel
su0 fluire temporale.

Il rispetto di gueste « indinazoni naterali=, secondo Kracaoer,
impone necessariamente prescrizioni e divieti, Egli sostiene, ad esem-
pio, che la tendenza del cinema a evocare uno spazio sconfinars mal
si accorda con la trasposizions di opere tearrali o comungue con il 6-
chiamo direeto o indiretto, nel film, a forme spettacolan dells tradi-
=ione. Per questo, la strada, intesa come luogoe dove si compie il for-
Luito, e, pi in generale, gualsissi tpo di luoge atfollate, dove si rea-
lizzano gli incontr, costituiscono naturali acrattive per il cinema, dal
momento che in essl pud seaturire Mazione, Inoltre, egli afferma che
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la predilesione del cinema per 'ambiguiti deve poter sopravvivere,
sonpd essere sovtadeterminata dal monaggio, potente famore di
oriemamento del significato dell'inquadratura. Infine, i soggetti stor-
et o Fantastici hanno legittimith cinematografica solo se vengono rea-
lizzati come intermeszi che accenmano affinitd del Blm con Lo cealta
mmmediata, per contresto — modalith, guella per contrasto, che Kra-
catrer chisma in causa ogni qual solte debba decrecare la validics di
un dato elemento dismetralmente opposto & una determinata « incli-
firdone naturales e tuttavia ampiamente diffuso nella pratica dne-
matografica,

Al dili di tali considerazioni, il contributo pii significativo di Kra-
cauer a una teorin dello spemacolo dpemarografico & rinteacciabile
nelle riflessioni scaturite dal raffronto tra film, opera teatrele & ro-
TANZD.

Egli, infartd, pur senza penetrare nella problemarica con la profon-
diti di Bazin, & concorde con guesti nel sostenere una sostanziale
difformita tra la costruzione dell'opera teatrale € del hlm. Mentre fa
prima € chiusa in une spazio creoseritto € percid incentrats forte-
miente sui rapport psicologic tra personaggd, la seconda, come ab-
biamo viszo, € aperta all'‘intervento di eventi o elementi vari che ac-
quistane un'importanza pari 8 quella del perionaggl. La costruzione
teatrale presenterebbe dungue une sonatura ordinats e interamente
orientaia a un preciso «scopo s, che Kracaner fa coincidere con il -
gnificato del soggerto. La costruzione cinematografica, invece, risul-
terehbe aperta e confermerebbe pereit la propensione del film a evo-
care dimensioni spazio-temporali illimirate e a essere amhbiguo come
il reale, Tuttevia, da tali dffessioni, diversamente da Bazin, Kracaver
non deduce Finsorgere di una nuova rtrettvrs drammarirgica, capa-
ce di differenziare una volta di pit lo spertacalo cinematoprafica da
quello teatrale. Egli, piuttosto, afferma che il cinema condivide con i
romanzo — e non solo quel particolare tipo indicato da Bagn < le due
afaniti con 1l reale relative all assenzs di imitazont npalin-ls:mpnnaﬂ
e all'ambiguiri.

Con il romanzo, perd, il cinema non condivide ['espressione diretta
dell'interiorith dell'uome o, per usare le parole di Kracauer, della« vina
intima» [Krecaver, 1960, p: 353} o della « continuita mentale e « Cue-
sta continuitd comprencde spesso componentt che sfuggono alla mac-
china da presa del cinema perché non hanno cormspondenze fsichew.
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Mon stupisce quindi come, assegnando scarso valore alle possibi-
lita espressive corporee, Kracauer neghi la necessiti dell'impiego di
attorn professionisti nel film, propendendo percé decisamente per il
tparf, per Foomo della strada, Egli, infard, & convinto che, diversa-
mente da quello teatrale, 1s Epertamln- cinematografico, in virti delle
pmpt‘l& possibilita reeniche ein pan:lcul:a.n: di quelle offerte dal primo
piano, impongi cost foriemente la realti hsica del personaggio da ren-
dere inutile una recirazions votata alla verosimiglianza. = Per cssere
pitl precisi, 'attore cinematograficon non deve comportarsi come se re-
citasse, ma come se fosse una persona reale colta sull'atto dalla mac-
china da presa» (Kracauer, 1960, p. 174}, A questo principio si acoor-
da non solo appunto il lenomenas del rpaf, ma anche quello del divi-
smi. Come il #ipaf, infartd, anche il divo «interjprera la pare d'un per-
sondggio identico a se stesso [, ] che esiste in un universo fuori del oi-
nerr, F usa il suo tabento d"attore, quando o 'ha, esclusivamenie per
rappresentare |'individuo che & o che sembra esseres (Kracauer,
1964, p. 179). Il fencineno del divisme, caratteristico del solo spetta-
colo cinematografico, si spiegherebbe quindi per Kracaver con fa pre-
dilezione ded pubblico per "aspetto esteriore della corporeiti del divo
&, pift precisamente, per il suo particolare modo di atteggiarsi. Tale pe-
culiarith, proprio in guanto esprime il rapporto dell’'uome con la
realtd a cul reagisce, confermerebbe la convingione di Kracauer se-
condo la quale « sttore drematografice deve azsomigliare al suo per-
sonaggio in mada che rote le sue impressioni, § sual gest, § suci atteg-
piament vadano oltre se stessi & servano a Mluminare le situarioni da
cui sorgena » (Kracaver, 1960, p. 179). Ne deriva che nello spettacola
cinemarografico, diversaments da guanto accade in quello teatrale,
I"sommie non solo non possiede une vera @ propris centraliti, sssenda
mero « oggettotra gli oggetti » (Kracaver, 1960, p. 176); ma per di pi,
al pari di questi ultimi, egh deve rimanere puro = materiale grezzo =
(Kracauer, 1960, p. 177} - secondo un'cspressione recuperata dalle
prime teorie di Kulefov e Pudovkin, Secondo Kracauer, € questo ['n-
nicomodo per accordare il realisino cinematografice a guello tmano.
LUin artore professioniste?, infattl, appare o Kracaoer sempre troppo
artificiosn dinand alla macchina da presa perché la sua recitzione fa

T Kocower comungue smanerre che Finrerpretzions di un score profesionis
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tisultare la sua espressivic o troppo enfitica oppure troppe voluta e
precisa, cosa che mal si accorda con il carattere di ambiguiti proprio
dello spettacalo cinemarografico. Inoltre, un attore professionista
non pud in aleun modo mgg:ungcrcm auocontrolle assohue in gra-
do di generare guell'i impressiane di nuturalezza che glunge dagli stead
pit profondi dell’interionta, dall’inconscio.

Linconscio entra in campo soprattutto in quella parte della teoria
che Eracaner dedica alls pragmatica dello spettacolo cinematograbi-
co, riflettendo sulla parcecipazione dello spetratore al film, Egli imme-
diatamente chigrisce che « ln condizione in cui viene a trovarsi o spet-
tatore ha in realtd qualeosa a che fare col penere di spettacalo a cui as-
sistes (Kracauer, 1960, p. 238}, E eosi distingue tra documientario 2
film #soggetioe, nella categoria di questd ultimi, tea un genere e laliro
e traun'opera e l'altea, Ma prima di tutso opera una netta distinzione
tra spettacolo teatrale ¢ cmematografice, Secondo Kracuwer, il primo
imporrebbe una sorta di partecipuzione distaccata, mentre il seconda,
genetalmente, Favorirebbe un'adesione totale dello spenarare in virtil
del proprio realismo e degli efferr fortemente actrattivi insit nel movi-
mento ch'esso dproduce. Lo spertacolo :::lmmu[ugmﬁm i, per
Kracawer, possiederchbe come propda cararteristica differenziante
quedla di ridurre la consapevolezza dello spettatore, di « addormenta-
ft]ua‘pinm w i Kracauer, 1960, p. 254}, favorendo percid linconrrolla-
o mmtg::r: di « fantasic ipnagogiche» (Kracaver, 1960, p. 258} o di
= vizioni oniriche » [Kracaner, 1960, p. 260). La condizione dello spet-
tatore appare a Kracaver simile 2 guella dell'ipnotizzato o del sngna.
tore. Il blm si avvicina al sogno, pii che per la propriz espressiviti
(che, come vedremea niel prossimo capitolo ¢ considerata da molri stu-
diosi come fortemente affine a guella itilizzata dall inconscio nel so-
grcl, pet i propo contenutl: « I tatd che si svolgone sulle schermo do-
vrebbero, in qualche modo, riferirsi a veri sogni, incoraggiando cosi il
processo d'identificazione» (Kracaver, 1960, P 2391 In CUESED) M-
do, dinanzi allo schermo, Jo spettatore pui rivivere « l'onnipotenza
infantile » ':K.r&faun:r, 1960, p. 267 tipica del sogno; pud appagace |
propri bisogni pii nascosti orentande la vaghezza e ambiguita pro-
prie del film; pud penetrare il mistero del reale, pur senza pretendere

&l rende necessarta almeno in due casd: o quands il permnagoio possisda una partice-
Lure coenplessitd oppaee quando il ez non xia m grado di dominere Fori emoziond,
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di comprenderlo razionalmente; e pud infine abbandonarsi al flusso
delle mssoctazioni mentali ¢ delle fantasticherie stimolate dalle imma
gini, Si tratta di un laverio messo in atta dallo spestacolo cinematogra-
fico che, secondo Kracaver, potenzialmente non conosce limiti, nan
potendo arrestarst dinanzt all'inesauribile complessitd del reale che
contempla.

[dee e conwinzioni, queste, che, come vedremo nel prossimo capi-
tolo, verranno in gran pane precisate e in aleuni casi persino smentite
da psicologi e psicoanalisti che, riflettendo sul cinema, daranno vita 2
una prima formulszione della pragmatica dello spettacolo cnemato
grahco.



Capitoio 7
Verso una pragmatica del film?

7.1 Gilbert Cahen-5é&at

MNel 1946, 1o studiose rancese Gilbert Cohen-Séat con I'lntraduction
géndrale all Ersai sur ley principer d'une philorophee du cinéma, pone
le basi per un nuove indirizzo nella teoria del cinema, destinaro a du-
rare per drea un ventennio ¢ denominato « Almologia =,

Dottrina, questulrimg « che ha come oggetto di studio due cazego-

b Ci diheriamo all'anginaris definizione 4 pragoutics feeilatm da Chares Mor.
ris; = La pragmatice £ lo studio dell' origine, depli vl & degli effer dei segni entm il
compaortamento toele delliinnerprere dei segni s {MORRS, 15946, p; 2121 e applicses
cha Litasrio Tervibire allo spettscaln cinemsrnprafion {TERMINE, 1998], Seconds Mor.
ris, infwii, la peagmatica mppresen Psmbito semiction in eul @ Am pus trovare si-
stemszione dal momento che. come serive, « le pellicole cinematograliche prn sono
un i specise di descorso, ma ung pppreseotasone iconica di aztond dhe passono
contribuire & un gran numnero i scopi individuali @ soctali. Se cabroli sse possne
servire in misunt predominomie od uno scope “seties”, possane. anche senine o
informare i partecipenti o spettatori o a dererminare b Jore valutagiond o o stimolare
tnessi speciliche perie df neiom » (MORRES, 1963, p 1900, Come sappiamo, allinteme
deel film, il roolo di «interprete dei segnis & affidan sis al regiss sla all amore, § qusdi
determingms |4 costissone drsmmergics, ss i anche allo spemimone, che
Yuella costrumione complens le non a caso viene definito dy Morris « partecipante )
Quundo i reagises emotivamente ¢ incellestualmense, creando uma propria persomske
imterpretazione dell'opern. Infatth, I'axione dello spettarore non & solo semplice deco-
clificn. ma, secondos un oo quale Ejzengi=n, verp & «pemsonile ano creativos
lefe EzendTrIN, 1934, pp. 89105, che si inserisce dentra il Alm grazie agli intenst
procesd di identificasome e proesione pecalogica, Per gali ragaoni, 3 pld dive che,
predche il bvoro emotive ¢ invellettive dello spettaore deve essere in gran parte snti-
cipatoe previsn dal regsta s sun elabamzione dell oper, esso sl clemeno
eentrale actorno i cud neota iiten costrusione drammsiurgics dello spenacolo dne-
matagraficn. Assegnando allo spertarore 1 ek di cemtrelit, 5i adatts una proeset-



154 La epettacolo cinematogaicn

rie speciliche di fenomeni, o piuttosto un inseme di fenomeni speci-
fici », i quali «si possono dividers in due gruppi principaliz § “fart fil-
mici” g1 "fatti dnematografici"» (Coben-5&ar, 1946, p, 36, 1 primo
gruppa artiene aﬂ-ﬂﬁprﬁﬂﬂ-ﬂﬁ di una vira, vira del mondo o dello
spirito, dell' immaginazione o degli esseri ¢ delle COSE, PEF MEZZ0 di
un sisterma di combinaeiont di immaging (mmaging visive: naturali o
comvengionali; e uditive: sonore e verbalil »; il secondo groppe, inve-
ce, & relativo alla « drenlazione in gruppi umani [di] un fonde di do-
clmenti, sensasioni, ides, sentimenti, materiali offerti dalla vita
messi in forma & sue modo dal cinema » (Cohen-Séat, 1946, p. 571

Paiché lo spenacolo cinematografico chiama in causa entrambe le
categorie di fenomeni secondao un rapporto alquanto complesso; de-
vee preveders un approccio tearico capace, da un lam, di rendere
conto dells «totalizzazione dell'esperienza » (Cohen-3éar; 1946, p.
601 e, dall'alteo, di offrirne una «visione ordinata» [Cohen-Séat,
1946, p, 60),

Percia Cahen-Séat sostiene la necessith dell'intervento di disciph-
ne diverse - come [n psicologia, la psicoanalisi, la sociologla ecc. — in
arado di offrire alla teora cinematografica un apporto, in primo luo-
g0, mirato alla specificitd delle diverse problematiche da essa con-
remplate e, in seconde luogo, dotate di rigore metodalogico.

Tl progetto di Cohen-Séar prevede, inoltre, non solo Mintegrazione
delle moleplici discipline coinvolie nella reoria cinematograhica, ma
anche la nascita di una nuova rerminclogia, deca di neclogismi o b-
projposte — come « profilmico s, « dicgetico » coc. — che rimarranno a
lungo nel lessico degli studiosi di cinema,

Oecorre tuteavia notare come softanto questi ultimi due aspesti co-
stiruiscana la vera noviti della proposta di Cohen-52ar, dal momento
che 'spporic di studiosi di diverse discpline costiuisce comungue
una costante nell’evaluzione del pensiero sullo spettacolo cinemato-
grahco che si pud far rsalire sin dal 1916, come abbismo visto a pro-
posito della riflessione dello psicologe Miinsterberg.

E proprio dagli ambiti della psicologia, della psicoanalisi e per cer:

thva ol studio dulls drammaicgis del flm che reoupers Modginaria concezione di
pragmatica foemislars da Moerds ¢ che ol potrebbe definise appunto cone « pragma-

tics delho spemacole cinematagraivo =
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ti aspetti anche della sociologia che giungona aleuni dei contributi
pitl vilevanti per la pragmatica dello spettacolo cinemarografico.

7.2 Hanns Sachs

Senza menzionare 1 numerost studi che, dagli anni Died all'inizio de-
gli anni Sessanty del Novecento, si riferiscono al cinema in gquante
mezan O Strumento artraverso cui poter validare ipotesi di ricerca ad
ess0 estrance o che comungue hon concorrono alla formulazone di
una teoria dello spettacolo cinematografico, occorre wttavia soffer-
mearsi brevemente su un importante saggio del 1928 in cui Hanns Sa-
chs (1881-1947), allicva di Freud, pene alouni desli elementi fonda-
mentali della pragmatica del Alm.

Limportanza di questo saggio, dal punto di vista della pragmatica
dello spertacolo cinematografico, consiste nella prospettiva urilizeara,
capace di porre lo speteatore al centro del film £ della sua costruzione
drﬂn&rﬂﬂtﬂlgiﬂ'-l. nonché, quindi, della rflessione weorica che ne de-
[T%3a.

Infart, nell'analizzare come le convenzioni drammaturgiche dine-
mutografiche stano struttusate su alcune delle forme espressive del-
limconscio studiate dalla psicoanalisi, Sachs ne rileva il grande porers
d'azione sullo spettatore, al quale percié assegna un rualo di cenera
firh nella riflessione sul film.

Da questa prospettiva, improntata alla pragmatica del film, deriva
la prima decisiva considerazione di Sachs: « L azione™, non importa
st oi un romanao, di una pédee teatrale o di un film, consiste in un in-
trice di nesst psicologh, 1T cinema pud esprimere un'szione soltanto
rendendo visibili nessi paicolegict, cioé sostitvendo processi interion
con fati percepibili esteriormente; ¢ rappresentandoli, per quanto
possibile, come movimenta s (Sachs, 1928, pp. 193-95).

Sachs precisa che tule movimento, diversamente da cio che si po-
trebbe pensare, non deve essere wssunta per intero dalls recitadone
eled visa e del corpo, in quanto questa risulta fortemente limitata nel-
I'espressione di sentmenti ¢ pensien, resi dalla parola con ben altra
pratonditi. Secondo un’opinione dismetralmente apposte a quella
di Balisz, Sechs & convinto che il cinema votato unicamente all'e-
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spressione corpores « rimane un prodotto ibrido e ridicolo, incapace
di fiprodursi ¢ svilupparsi» [Sachs, 1928, pp. 193-98).

Egli percié sostiene che siano proprio le cose inanimate ad offrire
allo spettacolo cinematoprafico la possibilita di « esprimere col loro
aiuto processi psichict che siverificano per esse, intome ad esses (Si-
chs, 1928 pp. 193-98). Gl oggett, dungoe, se svincolar dalla loro
passivita di cose Inanimate ¢ se pssunt nells loro funzione siebodica
come mezz di rappresentazione astratta, possono divenire elementt
della drammatiirgia e agire sullo spetratore, richiamandalo ai « nessi
peicologici » dei personaggi, aprendogli inaspettate e all'interpreta-
zione ded Alm, anticipandogli significati e svelandogli persing il snso
profando dell’opera.

In guesto modo, « 1 nomo si trova fra & cose inanimate con part di-
ritti, e come boro diventa veicolo dell azione, ma solo in quanto si ven-
ficanao in hui processi psichici che stanno prima o al di I della parela;
cosi 1'interesse s incentra sul moviment fflessd, ma ben pilkancors su
quei piceoli, involontar movimenti espressivi, descrirti da Frend co-
me gziond storeatiche o attd wancetie [Sachs, 1928, pp. 193-98).

MNon si tracta di aeiont vere e proprie. finalizzate ad uno scopo evi-
dente; ma di movimenti minimi, apparentemente insignificanti (e tut-
tavia fortemente indirizzan al cosidderto tema profondo dell’opera),
spesso legatt agli oggetti, come, ad esempio, giocherellare distratta-
mente ¢on una cosa, smarrime o dimenticarne un'alira ecc.; movi-
menti, questi, che «la dicono lunga su cio che avviene nell'intimo di
un individuao, sui suoi desideri e sulle sue emomoni, addiritiars su co
i cul :E,Ii non 54, 0 non st ancora nullas (Sachs, 1928, pp. 193-98),

I II:RL'-:I:E puad inserirli nella costruzione -:Irammal:urg_'l-;.u del film in
maniers pill o meno evidente: in entrambi i cosi si avvared di almeno
due delle peculiaritié proprie dello spettacolo cinematograhcs. Nel
primo caso, entra in gioce limportanza dei mezzi tecnicl (come ad
esempio la ripresa in primo piano di oggett o parti del corpo) d al-

il film diventa vna sora di ralkentarone psicologion; o mostra o maniers chis-
ra e coerente oose che sone cosi anche nella v, ma che pelka vita g sonrag-
gimo alls nostra pesermeone grossslana, [L.] Dueskio spostane aeizione su
uir Fareo el & dppunte un divo 8 guel megz d'ssproessions 4 proposito
dei gieali Freud per primo ha dimosteano che il subconscio dellindividuo se
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ne serve sempre. | dinema sembea esere wna noove serads per costringere
Findividiso a prendeme cosmenza (Sachs, 1928, pp. 193981,

MNed secondao caso, invece, fondamentale risulta il lavorio inconscio
che il film impone e che risulta incentrato su «gualcosa di cui in
realta lo spettatore non si rende conto, ma che forse continua ad agire
nella sua reszdone emotiva .

Particolarmente importante & la notagdone di Sachs secondo la
quide « tutti § grandi regist hanne utilizzato queste cose, o altre smi-
li, come mezzo d'espressione essenziale nel film: i piv sicuramente
senzu sospettare nulla delle earie elaborate [dalla psicoanalisi] sulla
loro importanza » (Sachs, 1928, pp. 193-98)_E, in effert, Ejzendrajn,
id esempio, dopo aver apprezzito 1'analisi compiuta da Sachs sulla
tunzione ¢ gli effetti sullo spettatare di un movimento particolare, os
sia i un’azione sintomarics presente in una delle scene salienti de La
eorazzata Podépedn, ammette che «lo stesso autore {per quanto, do-
po tutto, qualcosa di Jui mi sia pur noto) ha realizeato questa scena
senza programmare alcun Verschlag, ma sentendene in modo pura-
mente emotivo la necessitd», Eppure, continua, «quel paricolare
veniva senza dubbio percepito emotivamente dalla maggior parte de-
gli spentarori (se non da runti). Ma & del tutto improbabile che anche
una solo di essi fosse in grado di trasformare questo effetio in una
formulazione esplicita, [...] in una sintesi consapevole s (Ejzenstejn,
1934, pp. 352-53).

E proprio cid che, come ha notato Liborio Termine (Termine,
1994, p. 41}, mold anni pit tardi, Roland Barthes chismerd = senso
DEEusD =) Un sensa, questo, che appunto tende normalmente a sfuggi-
re alln riflessione razionale ¢ che ruttavia si insinua sottermancamente,
chiamando in causa un altro plano di coscienza nel lavoro compiuro
dullo spettatore dinanzi al film.

J.3 Maurice Mearleau-FPonty

Un alro fondamentale contributo alls teoria e alla pragmarica dello
spettacolo. cinemarografico gionge dal filosofo francese Maurice
Metleau-Ponty (1908-1961). Ne troviamo un’efficace sintesi in un
suer sagpio inntolato If afvema ¢ fa srseova prévologia, nel quale cgli ap-
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plica al film, rielaborandoli profondamente, aleuni ded principi della
fenomenalogia derivard da Husser] e dellesistenzialismo di Sartre, e,
insiemne, molte delle nozioni della psicologia dells percezione formu-
late nell'ambito dells Gestaltheorse.

Merleau-Ponty sostiene che, dinanzi ad uno spettacolo cinemato
grafico, lo spetatore reagisce secondo schemi e modelli percettivi
malto simili a quelli che impiega dinanzi alls realid. 5 tratta di schemi
e modelli scoperti dalla noowvi psicologia ¢ capaci di rendere conto di
malti fenomeni alidmenti incomprensibili applicando T vecchi meto-
di dells psicologia tradizionabe, In primo luoogo, tanto per la vista
quanto per ['udita vale il prindpio della « percezione dell'insieme
che & piii nuturale e piit pamitiva & quella degli elementi isolati»
iMerleau-Ponty, 1946, p. 721, In secondo luogo, « la percedone non ¢
tna samma di dati visivi, oditivi, tattili, ece. io percepisco in modo in-
divisn con il mio essere totale, colgo una strutnors unica dells cosa,
un'unica maniers di esistere che parle contemporanesmente a e i
et sensts | Merleau- -Ponry, 1946, p. 710 Me deriva che 'attivieh suc-
cessiva alla percezione di una cosa o di un evento, dall’interprezazio-
ne alla formulazione di un giudizio, viene mvenzata da tali modelli e
schemi percettivi, Per queste ragioni, non si pud atfermare, come un
tempo, che sussista ung separazione netta tra le diverse attivitk che la
mente impiega dinanz ai fenomeni e alle cose. 1| significatn di guest
ultimi appare infatd in qualche modo consustanziato alla koro forma.
E cidy vale in misura maggiore nell'arre, dowe forma e contenuto sono
intimamente fusi.

Cosi, riferendosi al film, Merleau-Ponty sostiene che esso «appa-
re come una forma estremamente complesse all interno: dells quale
azioni e reazioni estremamente numerose s eserdianc ad ogni istan-
te, e cnd I restano da scoprire @ sono sinom siate soltnto indow-
nate dal fiure o dalla sensibilitd del regiseas (Merdean-Ponty, 1946,
p: 76). Appare cosi immediatamente chinm g prospettiva adottara
da Merleau-Ponty: azioni ¢ teaziond, attivate ¢ previste pella costr-
glone dmnmutgj:.a dell'opers, creano quel complesso intreccio
che ¢ pmpn-:u I'eggetto di studio della pragmatica del film e che apre
alla teotia dello spettacolo cdnematagrafice particolan vie di specula-
ILI:II:'II:

Per Metleau-Ponty, un primo punto fermo, all'interno di tale per-
corso, consiste nel prendere atto che, per lo spettatore ¢ dungue an-
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che per il regista, «il film non & una somma di immagini, ma ana for-
srd temporales (Merdeau-Ponry, 1946, p. 78); appunte, secondo |
principi sopra esposti, il flm non & ftto di « elementi isolatis, ma @
un «insietnes. La durata delle singole ingquadrature e il rimmo di
mantaggio sono dundgue valor fondamentali, capaci di influire forte-
meinte sulla reazione dello spettatore alle scene e, quindi, sull'inter-
pretazione ch’eghi ne di; non a caso, il regista determing in gran parte
il serso della sua opera lavorando su « una vera metrica cinemarogra-
fica, la cui esigenza & assai precisa ¢ impericsa s (Medeau-Ponty,
1946, . 76D

Tutto cié mmane valido apche per il film audiovisive, nel quale «il
rapporto fra suono ¢ immagine & molto stretto tanto che limmagine
viene trastormata dal suono » (Merleau-Ponry, 1946, p. 77); un suono
che pub essere o quello proveniente dall'ambiente o guelle dells mu-
sica o infine quedlo defla parcla pronuncisw. Per quanto dguarda in
particolire i due ultimi tipi di suono, Merleau-Ponory osserva che; per
Li vera riuscita del Alm, essi non debbono essere semplicementr sam-
mati all' immagine ma integrati; e, cid, dal punto di visea sia della for-
ma che del contenuto, Quesio significa che si rende necessaria una
draminaturigia auciovistva unitara e coesa, simile a quella concepita
da Ejzenitejn, Poiché dinanzi ad uno spettacelo cinematografico o
spettatore non pud fare 2 meno di utilizzare quel principio sinestetico
della « percezione dell'insieme » che impiega normalmente nella quo-
ticlianiti, il regista dovri saper cresre on'unita andiovisiva organica e
tenere conto che «la parola, pel cinema, non ha ls funzione di ag-
giungere idee alle i mimag;m né la musica di u.gglu.u,gcrc senbimentl.
Llinsieme [audiovisivo] o dice qualeosa di molto preciso che non
né un pensiers, 0é un fdchiamo dei sentimentis [ Merleau-Ponry,
1946, p. 781,

Ma allora, domanda provecatoriamente Merlean-Ponty, «che cosa
signihes, che vuol dungue dire il flm? » (Merleau-Ponty, 1946, p. 781,

Senza l:ughl:rne la provocaaries, tale intervogative rschia di
condurre a risposte che impoveriscono e sviliscono ||;:up¢ru o urre,
MNea a caso, Merean-Ponty spiega che come « ¢'& sempre, in un ro-
muanzs, un'ides che pud dassumersi in poche parole» ¢ come «c'é
sempre, in un poema, allusione 4 cose o a idees, «analogamente, o'é
sempre in un film una storiz, e spesso un'idea, ma la funzione del
flm non consiste nel farci conoscere i fatti o l'ides = (Metlean-Ponty,
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1546, p. 791 I infatti PIoprio « deli’arte il mostrare come qualcosa
diventi significaro, non tramite idee pri formate € aogquisiee, ma go-
zie alla disposizione tempotale ¢ spoariale degli elementi» (Merlean-
Ponty, 1946, p. 80). Il progressivo dispiegarsi della forma, prima tra
le mani del regista e poi dinanz agli occhi dello spettatare, coincide
allora con il confipurarsi del senso del film.

La caincidenza di forma e contenuto rende quindi vano Uinterro-
gativo « che cosa wpngfar, che vool dungue dice il film? », g2 conside-
rato lerreralinente.

Merles- PC!'IL‘_!.- sogtiene appunto che « 1l senso di un flm 2 incor-
porato al suo ritmo [e, pit in generale, alla sua forma] come i snso
di un gesto & immedintamente kggjhjﬁe el ZEST0 i Merlean-Ponry,
1544, P- 791; w solo grazie alla permlm: posstamo capire il significa-
to del cinema: il film non =i pensa, ma si percepisce » ( Merlean-Ponty,
1946, p. 801, Poiché quindi dinanz o uno spertacolo cinematograheo
lo spetrasore utilizza la medesima reattivith impiegata nella vita quod-
diana, ossia gli stessi schemi e modelli percettivo-interpretativi sco-
perti dalls meova psicologia, exli trova il significato del lm rell‘inste-
mee composito ch'esso gli presenta cosi com'8, come un dato di farto
reale, colto nella sua complessita eterogenea, a volte ambigua appun-
ro quantto [ realed

Taneo per 'aite creative quanto per quello interpretadvo, quindi,
il film chiama in causa le stesse modalita di significazione in uso nella
vita quotidiana; film e realta,

'unvelaltra nom padanc w unineelligines sepusata, ma s dvolgono al tostoo
poters di devifrare recitamente il mendo o gli vontini 2 di coesistere con koo,
Eceo perché Fespressione dell'vomo pud essers al cinema cos mtensa- d o

nevnn non presents, come il emanzo ha Wito g ]u.ugu. i pendict dell eani,

e L2 sua condorts o i suo comportamento, o offre disettamente questa ma-

niera speciile di egsere al mondo, di tractare e cose ¢ glialed, che & per nor .

sihide mei yestl, nello spumrdo e nelln mimica [0, Pér.llti.m:lhu. coimie pet la
peicahsgia modesa, le vertigine, il piscere, il dolore, I'amore e Fodio sono
comportamenti decean-Ponry, 1946, p. 800,

Cost la nuova psicologia porta un altiro contribuco alla pragmarica
dello spettacolo cinematografica e, in particolars, al suo studio sul-
I"«azione » e la « reazione », che ora dguards non wnto il registe e lo
spettatore quanto quest'ultimo e attore.
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La nuowve pseologia, infatti, supera il vecchio metodo dell'intro-
sprezione utilizzute dalle psicologe per o studio dei facti psichici e vi
sastitusce "analisi del compomamente. Poiché I'introspezions 5 fon-
dava sull'autoanalisi, era minata da un soggettivisme che toglieva va-
lidita ai risuleati della speculazione o che comungue pe fduceva in
gran purte la porate, La psicologis moderna intende, invece, ad
esempio, il sentimento come un comportamento visibile all estemo,
oasi come una palese modificagione dei repporti dell'individuo con
gli aleri e con il mondo, La collers, la paurs, I'angoscia, la vergogna e
persino ['amore ¢ Podie sono per la nuova psicologla det comporta-
menti iseriti sul volto e sl corpo e non celat dietro di essi. Lindivi-
dun dungue si di al mondo & agli alir come comportamente; i soo
corpo manifesta la seg intetioritd o, per usare parcle di Merleau-
Ponty, i suo corpo incarni il suo spirino.

Secondo una convingione assal vicing a quella di Balasz ¢ a quella
gspressa pit tardi da Deleuze?, Medeau-Ponty sostiene che «il cine-
ma & particolarmente adatto a fare apparire ['unione di spidto e cor-
poy, ci spirito e mondo, e I'sprimersi dell'uno nefl'aliro » (Medei-
Porry, 1946, p. &1).

Linterioritd del personapgio, per Merleau-Ponty, deve quindi esse-
re resa esteciormente dall'arore sul proprio corpo attraverso la reci-
tazione deve essere manifestata nella mimica, nel gesto, nellespres-
sione del volto, nella postura, nell’stteggiamento; insomma deve esse-
re immedistamente percepibile ¢ deve rendere visibile ['unicith del-
ivdividue,

Mon a caso, egli afferma che la forza d'azione dello spertacolo cine-
marografico sulle speratore consiste proprio «nel fare vedere 1 rap-
porto fra soggerto e mondo, fra sopgetio ed alir, anziche mpiegarioe
[(Merdean-Ponty, 1946, p. 81).

E nom a caso ancora, richismando I'odginaria disdnzione tea
dramma ed epica, tra azione © raccomto, tra spettacolo e nartazione,

A ke pa, i kol ranceee Gilles Defeuze, meglianni Crmnta, scriverd:
=" Thaber Jum.p.lr. un corpo™ £ la formula del capovelzimenno flesehicn. 1] corpe
o & phi Poarseccsds che separa il pensier da se sresse, cid che il pensienn deve nupe
rare per arrivare ' pensare. Al coponedio & cifty in cui affonds o deve pffondore. [
Cop il corpo i cinema sposa [o spiring, il pengiere. *Dareci dungue un corpo” signif-
i [rer i ooss monstine b dneprésa su oo corpa s {DELEUZE. 1989, p, 2H0,
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Mezlean-Ponty spiega che «si intende spesso il flm come Ta rappre-
seflazions visiva e sonora, anzi b riproduzione pit fedele possibile
d'un dramma che la letteratura potrebbe evocare solo con parole»
{Merdeau-Ponty, 1946, p. 79,

7.4 Cesare Luigi Musatti

Lo psicologo e psicoanalista Cesare Luigi Musari (1897-1989), nel-
I'arco di un"attivird di studio durata quasi sestantanni, ha daro alla di-
scipling fondata da Freud i massimi contributi italiani « alla teoria
dello spettacolo cinematografico fondamentali apporri, soprattutio
per quanto riguarda quell'ambito della pragmatica refativo alla com-
prensiane e glla previsione delle dinamiche di partecipazione dello
spettatore al film,

Adottando questa prospettiva, Musart rileva le numercse affinita
tru le forme rappresentative dell inconscio e quelle dello spettacolo oi-
nemarografico, rintracciando cosi be cause dells particolare intensica
che caratterizen fa pastecipazione dello spettatore al film e ricavando
v serie di importand riflessioni sulle convenzioni drammarurgiche.

La ricerca di Musatti sul cinema - che si maugure nel 1924 e trova
il proprio apice a cavallo degli Cinguanta e Sessanta - prende 'svvio
dallo studio sulla stereocinesi: un fenomeno che attiva il meccanismo
percettive fondementale per la determinazione nello spettatore del-
I'illusione di tridimensionalita del flm. a partire dal movimento di
immagini bidimensionali. Si eearta di un fenomeno di tal forza sullo
spettatore, da impaorgli, prasie al movimento (di persone, oggerti o
defla mucching da presa), una sensazione di profonditd realistica an-
che dinanzi a scenografie create con fondali diping e quindi bidimen-
sionuli. Mugatt: sostene percid che sia assurdo perseguire lintento di
dare maggiore realismo al film attraverso una ricerca volta a realizsa.
re il elnvema sterecscopicn;

Llichea che ai dovesse Inventare im dinema stereoscopice & un'ides sott non
sully base di una diferrosith dalle imprestont date dal dinema comame, ma
aulls base di un ragionamento ssmamo (fondaro su quello che gli psicolog
chinmano sefmidus error, errore dello stimoln) conssiente nel dins = Poiché
ko schetrie & pdano, ke immagini B proietrate devano essere ancly'esse plune
i Musstt, 1961, p. 281
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Secondo Musarti la stereocinesi non solo & alla base dell’illusione
di realth offerta dallo spetiacolo dnematograhico (paiché realizza una
sorta di « corporeiti reales [Musard, 1929, p. 87]), ma sima quella
pealtd in une spazio Immaginaro che non & in alcun modo assimilabi-
le s quello peale in cul & fisicamente immerso lo spetiatore. Quando
infatti cala il budo nella sata, |6 schermo, in quanto entta fisics, scom-
pire e semben lasciare il posto acd una sorta di apertura su un ambien-
te tridimensionale, anzi, per cosi dire, s un intero monda che appare
redle o che comungue, per quanto illugorio, non si essurisce in sem-
plice immaginazinne.

Lo spazio di quell'ambiente, di quel monde & collocato, per lo
spettatore, in una sorta di indefinibile «altrove s in un «oltres che
non & effertivarmente in alcun leogo.

Percin, Musatti afferma che la particolare condizione percettivi
provocata dall'efferto stereccinetico & caratteristica della condizione
pecologicn dello spettatore dinanzi alle spettucolo cinematografico
ed & questo che lo differenzia radicalmente da alire forme d'arte e di
spettzcolo. Infatd, mentre ks realtd di un romanzo viene foeragingta e
quella di un'opern earrdle viene rappreseatate (poiche sussiste grazie
alle particolar convenzioni reppresentative che fanno di una parte
dello spezia della sala, assia il palecscenico, porzioni semipre diverse
dello spazio fttixio dell’'operal; la realti dello speracelo cinemaro-
grafico vienc invece presestata, dando allo spettarore [Millusione di
erovirsi illa presenza di eventi ¢ persone reali

Artraverso ['illusione del «luogo-non-luogo = o della = realeh -
zia» che carutterizza bo spettacolo dnemarografico si produce it che
Musatti definisce « ipocrisia del hlm »: lo spetrarore & consapevole di
travirsi dinane appunto ad una « realti Brtizi s, ma proprio in v
di tale consapevelezza si concede di vivere la Anzione come se fogse
realt; ¢os, il suo assistere distaccaro all ‘azione drammaturgica sfocia
facilmente in un intenso p:lrtn:clp:arl: anz, a livello interiors p:ut'::nn
do, in un vero ¢ proprio agire, in una vera e propria azone interioriz-
zata che non & pura ¢ semplice reazione. E qui si entra ]:ln:lpru:l nella
profonditd dells pragmatica dello spertacolo cinemarogratico, dal
momento che la sua erimologis fimands ad wuna concretezea, ad une
fatrualith (prdgess: farro), che si inpesta su um terreno assai poco con-
crete come guello dell interorita.

La condizione creata dal cinema & allora assai simile a quella che la
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mente vive nel ricordo, nella fanrasia & nel sogno, ossia in quel com-
plesso di attivita psichiche che prevedono sconfinamenti pii o mena
ampi nei terrizon dell inconscio. Anche in questi casi, si realiizs Pills-
sione di essere proiettan dallo spazio reale ad uno fitizio eppure vis.
suto intensamente. Questo sconhnamento da un luogoe bsico ad un
& luago-non-luogo », da un realea effertiva ad una fittizig, in gualche
modo corrisponde, secondo Musatti, ad uns condizione mentale per
cosi dire di confine. La stessa che lo sperracolo cinematografice attiva
nello spettatore & che gli permette di aprire, verso le zone profonde
della propria psiche, quet varchi normalmente chinsi. Queesto certo
non significa, per Musatti, che lo spettacolo cinematografico assop-
geti Jo spettatore, né che lo dduca in una condizione di subalrernici
psichica ¢ peppure che instaur in lui una condizione ipnatica o oniri-
£a, quanto, semmai «oniroide »* — definizione, quest'ultima, valta a
rafforzare l'idea del continuo passaggio al di qua e al di 13 del « confi-
ne s, Musattl, ansd, rtene che lo spettacolo cinematografico stimoli
un’attiviea creativa, tale da poter far considerare ko spettatore come
ur # artista passivo» (Musatti, BG5S, p, 66), immesso 0 un intenso
cuanto profondo interscambio con e artista ateivo s (Musasd, 1965,
p. 66 ), il regista.

Proprio a partive dall rillessione su tale interscambio, sulle sue ca-
ratteristiche ¢ dinamiche, gngono | maggion contribori i Musari
alla pragmarica del film,

Egli, infatt, pone lo spertatore al centro del lavare del regista &
chiarisce che « nessuna opera d'are & cresta per se stessa o per 'auto-
re, [...] Un pubblico, magzri lontano nel empo. ¢'& sempre nella sug
[ dell*autore] Fantasia, enche se talora immaginario» {Musasi, 1980,
P 154,

La costruzione drumrmrl.hrgim del film, qui.ndi viene concepita in
funzione dello spettatore. Il regista cerea in ogni mado di prevedere,
influenzare e a volte persino guidare fe reazioni emotive e intellettoali
dedlo gpettatore. E tale lavoro, secondo Musati, risul tanto pin effi-
€ice guanto pilt riesce a mantenersi in equilibrio tea conscio & Incon-
scin, tra realtd e ingone e a dare rappresentazione alla loro dialentica.

Muisatti € convinte che la capacitd di oscillare comtinnamente al di

¥ Mol parteciplamo allo sperreclo fibmice inomo soe oniralde = (MUSATT,
5 B L
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gua e al dili del « confine » che separa queste due dimensioni costi-
muisca uno degli strumenti pii: porenti 3 disposizione del regista per
assicurarsi una partecipazione intensa dello spedtatore al Alm e sostie-
ne percid che uno squilibrio tanto verso il tertitotio reale e azlonale
quanto verse guello fittizxio ¢ irrtgonale possa dereeminare il distacco
dello spertatore dalla rappresentazione; « Nel primo caso, perche im-
pegna toralmente Iindividue che asserva 'opera e quindi non ¢'2 pib
arte ma una situazione di realed; nel secondo caso perché lo impegna
troppo poco, essendo la simarione anifcosa € troppo lontana da
[ s (Musart, 1963, p. 67).

Piir in generabe, Musatti sastiene che lo spettacolo cinemetografico
sl strutturaimente portate o sconfinare tra reale e finzione & che la
sua drammgrurgia si presti pamticolarmente ad elidere cif che la psi-
coanalisi definisce «esame di realta», ossia la petta distinzione tra
guanto & meramente desiderato, emuto, sognate O PEnsalo € guanto
& effettivamente reale.

Egli rileva, infatti, come alount dei grandi vegist degli anni Scasan-
ta, a volte pur nan sapendo di psicoanalisi, abbiano compreso che

pon & il necesao fr capdee allo spettarors che un sogne & un sogno, che
una Fantasia & una Fancasia, ¢he un feondo & soltants wi ncordn, Sono cadud
gli arrifici con i quali &i cercava un tempo di rendere artentn lo speames o
carattere « fuor vicenda e o« fuon agone » di unn ot sequenza (Musad,
1961, p. 29),

Cosi Musatti non solo registra un profondo mutamento delle con-
venzioni deammaturgiche, ma afferma che tale mutamento conduce
il cinema verso una direzione pint consona alla propria natur, Percid
egli afferma che, pait in gererale, tutto «il divema non deve riprodur-
re Je cose secondo la logica della realtd iquale era il vecchio cinema-
veritd), ma secondo una logica diversa: quella dedl'activit inconscia »
(Musatti, 1980, p. 156),

Secondo Musarti non si tratta di un’imposizione forzata per il regi-
sta, quanto di gualcosa che epli sente come pecessariosia perché insiio
nella propria attvits creativa, <ia perché la rappresentazione del flm e
guelle dell'inconscio (valg per turti il caso del sogno) hanno strutture
simili, sia infie per Lo naturale e « particolars nsonanza dell' inconscio
degli spettator al lingnaggio hlmico » [Musatt, 1961, p. 30).
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Non a caso, osserva un gran numero di affinit sermeorad? tra le for-
me espressive dell'inconscio e le convenzioni drammaturgiche del
film.

Per l'incenscio come per lo spettzcolo cinematografico non valgo-
no, infatt, i prncipi dells logica® come quello d'identita, di non con-
traddizione, del terzo escluso e di causaliti, La drammaturgia Alinica
i, come nota Musarri, in particolare quella di autori come Bunuel,
Bergman, Pellini, Antonioni, che lasciane ampio spazio all'inconscio,
pud peevedere ad esempio che uno stesso personaggio assuma sem-
hianze di persone diverse (come succede in Ousll vicuro oggetfo del
deriderio di Buiivel, dove i due lati della personalitd della protagoni-
sta emergono grazie all'interpretazione di due aririci diverse che =i al-
ternanol; oppure pud far coesistere eventi, fatd e circostanze trz loro
contradditzori [come in I parto delle fragole di Berpman, dove il pro-
tagonisia spin se stesso da bambino); o, ancora, pud inclimarci a sup-
porte che uia cosa sia se stessa ma forse il suo contrario, senze perd
esciudere che possa anche essere una terza cosa affatco diversa: o, in-
fine, pilt in gencrale, non nene conto ded rapport di causa ed effetto
lcome in Zebyirkse Point di Antonioni dove, dopo on'esplosione che
la distrugpe completamente, una casa riappare integra come prima),

Inaltre, tanto per le forme rappresentative dell' inconscie quanto
per quelle del flm, Musatd nota come non sin valido il prindpio di
non ubiquits. Le convenzioni deammaturgiche del flm contemplano
il fatro che un personaggio possa situarsi nello stesso tempo in luoghi
differenti, senza per questa che si dnunci alla verosimiglianza o, me-
glio, ad una partecipazione profonda dello spettatore alls rappresen-
tazione. Anzi, quest'ultima pave rafforzata proprio in vird del faro
che il Alm attiva un processo gid noto nel sogne dove spesso chi sogns
gitua sc stesso o alti contemporaneamente in luoghi ditferenti.

Ma le atfmizi tes le strunture rappresentative dello spertacalo cine-
matografico e della mente st inhetscono quando si passa dalls dimen-
stone spazale a quella temporale. Musani osserva che, sin dalle origi-
i, il cinema ha tondarola propria struntues drammaturgies sul model-
le del pensiero rievocativo. Il montaggio e il ricordo, sia consdo che

' Mimam s tferdsce in partieolane ai poncipl della lopie formule sdswoelica.
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incoscio, infatti. sembrano proceders in maniera del rutto analoga nel-
la costruzione o ricostruzione del tempe (Musarti, 1986, p. 173),

Mon sole, mi ancora a proposito della termporalia, sia per Ia rap-
presentazione offerta dallo speracolo nnmmmg;ral:m sia per quella
creata dall inconscio, non sonoe validi § principi di unidimensionalita,
di irreversibilich, di irriperibilich, del fluire uniforme e invariabile del
tempo, Le convenzioni drammaturgiche del flm, infatt, rescono a
rendere realistica una rappresentazione temporale che & in apetin
contraddizione con la dimensione del tempo reale. Musatti nota co-
me, per esempio, quella di Antonioni non solo sta una desmmuturgia
ricca di feshback, Sachforoard, ddui-en o dérd-pégu, di iterazioni & rei-
terazioni e di continue alteraziond della costanza e del progredire del
tempo — elementi comungue presenti in alere forme artistiche come
ad esempio Iz letterarura — ma sta una -:Emmmﬂiu:gm anche AP di
urilizzare efficacemente ogni nsorse offerta dai meza propr del cine-
ma — come U rafernds, il teleobiettive che decelera | movimenti a geande
distanza, l'indugiare o il rattenere Pazione - pcnmpn:chr: allo ‘spetia-
tore di discernere tra tempo reale e empo irreale, oggettivo € interio-
re, senza tuttavia permettergh di allontanarsi dalla rappresentazione,

chiaro che molte di queste convenzioni drammaturgiche analiz-
zate da Musarii avvicinano le strutiure rappresentative dello spetta-
colo dnematoprafico & quelle dell'inconscio proprio in quanioe il pri-
ma cerca di dare espressione al sccondo. In alire parole. csse vengono
utihizzate per dare nna mppresentazione guanto pid efficace possibile
dell'interiorita profonda di un personagzio — quasi sempre quella del
profagonista — e ad e far aderire lo sperturore, sollecitandalo a vi-
verne in prima persona le sensaziond, | sentiment, ghi stati d"animo, le
EmEoni e,

Lassunzione da parte dell'indwidue del contenuto dell'interiorita
i un wloeg & un proceso psichico che la psicoanalisi definisce « iden-
tificazione » e che si realizza anche nella vita quotidiana, Lo spettaco-
lo cinematografico perd, efferma Musatti, rende questo processo con
una intensith cosi fome da non trovare riscontro in alre forme di
spettacolo o d'arte in guanita sollecita nello spertatore una condizione
mentale (ed emotiva) particolare. Infart, guanto pid lo spemaore &
portao a lasciare apire liberamente Tinconscio, fanto pil intensa si fa
IMidentificazione. Non a case, identificazione con cui o spettatore
investe il protaganists — o « identificazione primaria » o = principales
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— ¢ di norma prevista, persing cercata ¢ v oluta dal regista e si svolge a
livello razionale, cosciente, aned, sfocia SPEss in un parsggiare con-
sapevole dello spettatore per il personaggio-protagonisti, Lidentif-
cazione primaria @ certo un fencmeno importante — tanto che, sostie-
ne Musatt, il regista deve chisramenee chizmarla in causa, pena il pe-
ricolo di creare un senso di disagio e disorientamento nello spettatore
—, ma lo & sicuramente meno mspetto alle « identificazioni seconda-
riew o «laterali v, Queste ultime agiscona a Ivello inconscio & posso-
o imvestice, al contrario dell’altra, gualsiasi personaggio del film,
persino guelli che lo spettatore razionalmente reputa dissimili da se o
persing critica, bissima, rifiota. In questo modo, lo spenacolo cine-
matogrifico offre aflo spettatore una soddistazione particolarmente
intensa « di qued suot impulsi che mal e poi mai potrebbe o vorrebbe
soddistare nella realti » (Muosard, 1961, p. 58)

Tale soddisfazione si attua in partcolare attraverso 1 processi di
projezione attraverso | quali lo spettatore sttribuisce Inconscamente
al personaggi cinematografici sentimenti, stati d'animo e pensiert
propei. Durante una spettacalo flmico, identificazione agisce con-
remporaneamente alls profezione psicologica, ma gli efferti dell'uno e
dell’altro processo vanno in direztoni diametralmente opposte. Men-
tre la prima attiva i meccenismi suggestivi per vin dei guali lo spetra-
tare & portato a mantenere, anche dopa la visione ded flm, le manife-
stazioni comportamentali i istint socialments inaceettati (come ad
esempio la vinlenzal; fa seconda di vira all'effetio catartico graeee al
guale, gii durante lo spettacalo, lo spettatore da libero sfogo alle ten-
denze latent normalmente rcpr:m::rﬂ-ﬂ se i libera,

Musatti ritiene che il registn possa mettere in stto una serie di art-
fic rappresentativi per attenuare gli effeet suggestivi — e fornisce a 1a-
le ;rmpn:mm numeros esempl — ma & aliresi persuasa .:11: = del tutio
innocui dal punte di vista dell'azdone suggestive, sono soltanto guel
film ahimé nodost » (Muosatdd, 1950, p. 128).

Tali idee derivanc s Musstd dalla convinzione che, tanto la sugge-
stiome gueanto la catarsd, trovine il lore pit aleo grado di intensiti nel
cinema proprie in virth dell’ esen spettacolare di gquest'ulima, la
uale & consustanziata alla funzione e all effetto di « svasione », ideale
fugn dalla realtd e dalla vita guotidisne che la spertatore chiede ed ar-
ticne dal Alm.
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7.5 Edgar Marin

Un altro essenzale apporto alla pragmatica dello spettacolo cinema-
tografico — "ultme di cui gui < occupiamo - lo offre il sodologo ¢ -
losefo Francese Edgar Morim (1921), in pardeelare con il volume Il o
reimd o womo pemagingnio, una fdeerca che egli definisce di antropo-
logta soctclogica ¢ « generativa» sul ruolo assunto dall'immaginario
nella creazione e nella visione del film.

Morin lega immediaramente la nozione di immaginario a quells di
spectacoio per definire la natura sutentica del cinema:

Moncim in che il eiiverma sia vt o trosars, o delle e et rade-
ciilmrenite distalin def vaol apparesis find inenied o st ko spetiooodo fe e
fmpadraniree per favin dventare conemg, B dicamo ase ne impadrondses s
perché il cinematograto svidbbe potuto stivare, con slireanto suocesso, im-
mense possibilick praziche, Ma il folgoramie sviloppo del cinema, cing del flm
spettucdn, he arofiemato quell’svoluzione che sarebbe porsa naturale (Mo-
rim, L9546, pjs. 26-27 1.

(Gia 1 fratelli Lumiére ebbero «la geniale intuizione di Almare &
projettare come spettacolo cid che spertacolo non & la vita prosaicas
che grazic al cinema = 5i mefamorfosa in spetracolo dalle fantastiche
suggestioni = (Modn, 1936, p. 331,

Percig, se & vero che il cinema intrattiene uno stretto lcgnm: con la
rialtii, @ anche vero, per Morin, che esso & capace di far scarurire dalla
rappreseTIAZione nh mleﬂﬂ stessd realti emoziond, impulst, desiderd
sogr, mescolando. sino & confonderdi tra oo, oggetrivied & soggett-
vitd, reale @ immaginario.

E cié il cinema lo realizza in misura molto maggiore rispento ally
forografia con eui pur condivide I'imprescindibilitn dell agpancio al
reale. Se & vero infarti che la fotografs perde il suo cararere di mate-
rialita inerte e voota per via dell’animazions che le anribuisce chi la
osservi, & ancot pit vero che il film parecips di wle metamortosi in
virtli di aleune suc proprie particolariti. In prme leogo, perché eli-
mina la materinlitd che caratterizza 'immagine fotografica e rende la

da immagine smatetalizzata, impalpabile, fugece, simile o guel-
la del sogno, della fantasticheria, dell' immaginezione. In secondo
luogo, perché dota Timmagine di movimento, atributo fondamenta-
Il che waceresoe correlativamente il valore soppettive e la verith og
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gectiva dell'immagine, fino a una ®oggettivith-soppettivitd” estrema, o
allucinazione » (Maorin, 1956, ¢, 42), assia, in altre parale, la dota di
quell’siflusiome di realti » che si realizzs anche grazie all'apporeo del-
lo spettatare al film poiché « le potenze di partecipazione, gia destate
¢ sollecitate dalla ssuazione spettacolare, sano simolate dai mille di-
spiegamenti del movimento» (Morin, 1936, p, 108), In terzo luogo,
perché fomisce 'equivalente moderna dell'immagine antics intesa
vome ombra o riflesso e percid metie in mow meccanismt psichici ar-
caici e patenti attraverso «il suo proiettare come spettacolo tma im-
magine percepita come tiflesso esarmo della vita sociales (Morin,
1956, p. 61).

Aocit 81 apgiunge Uingieme di elaborariond & rielaborazioni creative
che, da Méliés in pai, il cinema ha svilupparo per intensificare quella
p-t'::l[.:::hs-irjn: .a]l’mrnagmann comungie insita nella propria naturs
pii protonda.

Eszo, infatt, ha compiutevere & proprie deformazioni delle dimen-
sioni spario-temporali della realti, Ha deonhguraro lo spazio mo-
strardolo in una noova luce (ad esempic, annullando le distanze) & ha
manipolata il tempo, facendogli perdere nggernwrﬁ; vanrtaggio dells
SogEeltivitd: ne & nato un tempo psicologico, mtedore, affettvn, capa-
ce di fondere insieme presente, passato e futuro e di alberare sensibil -
mente titmi e scansioni del fludre. 11 cinema ha insomma trasformato
la reslth senea ruttavia distruggeda; in sensa propria, ha trasfiguraca.

In questo modo, I einema ha date rappresentazione all'immagina-
fin, percheé, spiega Morin, «enirizmo el regno dell'immaginario
guando le aspimzioni, 1 desideri £ i loro negativi, 1 timon e § terrorl
trascinano ¢ modellano 'immagine perordinore, secondo la loro lo-
gice, i sognl, | mid coc. precisamente twitte le elaborazioni fantaso-
che» (Morin, 1936, p. 851

Perad, aggiunge,

« La renhd delle prolezton| cinemntoerabiche resta svalocess = if futro che i -
nema rod gia che uno 5|'.rE'III'.ULu||:r illetre iueestin svalutozone. Penchi ln U
Girn deflo :Eﬂmmin. & in senso pill lago 1o qualid esretica nel suo digrificarn
letermbe, che @ wil sentitnm (oppure Fafecsionmente ifimate, in opposizione al
proftcaneende pioa), evis & avirilizan e ke condegeense puudn. s chella par.
bud;:'-ltlnnr:dpvcr il pubblico nen o8 rschio né impegno, In ogni speitacolo,
anche guand ¢ dschin reale per gli attard, 1§ obhlico é & per principio o
pericolo, firor goco. [.] Lo spetmsore & cinema non eodo & praticamenie
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bt clell'azicne, ma sa che Mizione, benché meale, 5 o afivelmente funn
della vita pratica (Moris, 1996, p_ 105).

In virtit di una simile condizione imposta allo spettatore, « |'imma-
gine cinemutografica, cui manca la forza probatoria della realta prati-
ca, detiene un potere affettivo capace di giusttheare uno spettacolo.

st realtd praticy swalwiata corrsponde wna realtd affettive even-
rualmente aocresiita, [.) 1l cinema dungue ¢ salo uno spettacclo,
ma & spettacolo s (Morm, 1956, p. 1031,

Vale ancora la pena di riprendere le parale con cui Morin chinrisce
ulteriormente la qualitd del rapporta che legs inscindibilmente 1s no-
zione di spettacolo cinematografico s quella di immaginario per via
della particolare condizione vissuta dalle speriatore:

Il einemarografe ho determinato uno spettacolo perché suscitwra la parrecipa-
sinne e, divensts spettucolo Btinronalizme, Th ssciats ancors i pit, La
potenza della partecipasione ba sfondas e ha rvohurionare i cinematoprafo,
prosettandnlo nelle stesso tempo verso immagimano (Morin, 1956, p, 1045

Certo, in ognl forma di spertacolo, spiega Maorin, assenga di una
partecipazione pratica all'azione o di un intecvento fisico nell’evento
drammarurgico, ¢ congiuntamente, |'immobilizzarone foreara del
corpa, 'impossibilita di una cenestesi, determina nellospettatare una
vivit partecipazione interiore sia emotiva che intellettuale. Ma tale
torma di parmecipuzione, seconde Morin, trova il suo pio alio grado
oi intensiti nel dnema, i guale, persino nelle sue forme pit primitive
e mudimentali, « presenta piz una situadone spettcolare particolar:
mente pura per il fatto che stabilisce la pin grande segregazione fsica
possibile tra spettatore e spettacolo » (Morin, 1956, p. 105),

Come abhiamo deno, I'affrancamento do un supporto materiale fi-
sicaments percepito determing, per Morin, affinith rra ['immagine
prodoma dal cinema e quella creata dall immaginazione (sagno, fan-
tasticheria ecc.), e tale athiniti predispone lo spettatore ad unao stato,
ad uns condizione mentale del tutto particolare e, conseguentemen-
tee, aed uma forma di pariecipazione cosi viva da confondersi guasi con
quella reale, pratica (prdpees: fatto). Sono gueste le ragloni che fanne
dire & Morin che

si pun assimibare questa forma di spettacoks tanto alla visione cairica che afla



172 L spatiacolo cinemetoprafico

roETione pratica, wa o condizne che o 57 faccw congrvadasnerie. L] 11 o-
agmmenio dello spettatore non & iprosi: impoenz r_il EOEIALIE B Sjiven
toss & quella delio spertotone ¢ febice: questi sa di assisters & uno spertacolo
inoflensive, mentre il sopnanose crede mells sealsd sssolues del sao sogne s

solutamente lereake (Morin, 1956, p. 154),

La convinzione di Marin si svwicing dungue moleo a quella di Mu-
satti, tanto che egli serive di un continuo sconfinamento dalla condi-
siofe estetica — appunto intesa nella sua accezione originaria come
qualcosa di afettivamente vissuto — alla « coscienza estetica » (Misar-
1, 1936, p. 138}, ossia alla consapevolezza razionale di trovarst dinan-
zi ad una finzione, Cosi, lo spettacoln cinematografico crea una cornt-
i escillazione da una dimensione all'altra, anzi, una cossistenza
delle due dimensioni, un vero e proprio sincretismao dialettion:

Sﬂﬂﬂtﬂ'l‘itﬁt p;tl'l:i'.'il.‘..:I &3010 o solamenie sOvVTApposic, ma FINSCOTD 1
cosantemente Puna dalulie, continus giosrs i sogpenivich sgpetsivante,
ch opuestivitd sopgettivante. 1 reale & bagnace, costepgiats, artraversata, tra-
sportato dallieeale. Lirreale & modellaro, determinare, razionalizzain, inme-
riorzzars dal reale {Mordn, 1956, p, 1390

Morin & convinto che risieds proprio in questo perenne movimen-
to, assolutamente inafferrabile e indefinibile, @ che opera una trasmu-
tazione tra reale e immaginario, tra soggertivith c oggettivitd, 'essenza
propria del cinema, il cosiddetso « specifico Almico =,

Lintero apparilo reppresentativo cinematografico & volte a man-
renere viva tale dialetrica; a creare e ferenre costantemente |'immagi-
naric dal reale, 1'astrazione dal dato concreto, lidea dall'elemenio G-
sico e matertale. Le drammaturgia filmica agisce

sulla cenestend, sully parrecipasione affertiva, infine sui processi di percezione
oggettiva, ma persegie e attivi Popers di decifrardone maionole d questa
percezione iminindo ls nostrn pienziones quests non & altro, inoeffer, che ks
messa in opera dela nostra facold disceda e di eliminneione, ¢ God di ustra-
rinne (Mo, 1956, p. 1751,

Morin individua in Egendtejn il grande fondarore della dramma-
turgia filmica, considerata come

un sstema coerente in oul approfondimento e Farlizsnons del poere of-

fettivo delle immuagind shoctang inun dsgar, [..] Le immagini sono idepgeam-
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mi, paribale & dmbol i wie ideologia die si cnes £ prende forma, Lidenls
gia non si appiccica al film, non gli @ esterma, & 1 mimagind non sona del pre-
testi. Essa sembrn nascere & nnoscere incessanternente nello spettatore, la
generosith el cui amore sono wenut ad assumere le lom responsabilics intel-
Jettuali {Morsn, 1956, p. 183).

Ma, dinanzi ad une 3p:tta-m[cr cinematografico, anche quindo es-
s0 o raggiunga la pienezza della drammarurgia det grandi autord,
opni partecipazione sfods comungue simultaneamente in una afferti-
vitd e in una razionalith, in una soggentivith ¢ in wna oggetavich, tutte
coinvolte in un moto di reciprocité per cosi dire dircolare, enuto pif
o meno saldamente nelle mani del regista,

Importanti conseguenze ne deduce Morin per la pragmatica, dal
momento che ritiene che lo spetacolo cinematografico cref «un si-
stema che rende a integrare ko spettatore nel flusso del film. Un siste-
ma che tende a integrare il flusso del film nel flusso psichico dello
spettators. Il flm porta in sé Pequivalente di un detonatore di parre-
cipuzione emotiva e intellettuale & ne mina anticipatamente gli effer-
ti» | Morin, 1956, p. 111,

Onindi, secondo Morin, |'intera costruzione drammatargica dello
spemacolo cinematograico ruots attomo allo spettatore:

Lo spirttn dallo spetraione effertus senza mzernzions un formidabile livorn,
senen il gualedl ﬁma surebbie null'gltro che un movimentn browniano sul-
ks m;l'|r:r.|1'||;|, ottt al pl'fl I semsm de mliquul[n.l il.Tu‘.rlu.g.i.I'I[ al eevondo. A [ar-
tiee daquestes turbinio &i heei, doe dinamismi, due sistemi di portecipasione,
quelln dello scherme & quedln dello spettatore, si scarmbiano, st civersano 1'u-
oo nellaliro, & completano, si congiungono in wn dinamismo unice. 1 film &
il momento in cul due pschismi ¢ deongiungene, geello incorporsto nifla
pellicola ¢ guells dells spetrarare [Morin, 1956, p, 2000,

E, parafrasando Epstein, Morin conclude: « I film € il luogo nel
guale il pensiero-régista-artore e i pensiero-spettatone s1 meontrang e
assumono |'aspetoo dedl'atto » (Morin, 1936, p. 2000,

Sarebbe certo difficile rrovare una definizione pit semplice ed efh-
cace del circuito pragmatico realizzato dalls drammarurgia (e
azione, ata) deflo spettacolo cinemarografico.

Mole altr sone i contributi portat non solo alla pragmatica ma pin in
penerale alla teora dello spetacelo cinematografico da aurori ded pri-
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mi anni Sessanta, Ma sono contribuei che turtavia si collocana, dal
punto di vista weorico, al di 1§ del confine della meta degli anni Ses-
santa che idealmente separa due concezioni del cinema, e alla secan-
da delle quali varrd la pena di dedicare un altro lavoro.



Appendice
MNata sulle origini e il suo contesto

Ricciora Canudo & rradizionalmente reonoscinto come uno dei pri-
mi, &= non propria come il primo worico del cinema, gid negli anni
Venti da Jean Epstein e Abel Gance in Francia e alla fine degli anni
Trenta, anche in Italia, dove viene fatto conoscere da Luigi Chisrini e
Umberto Barbaro che, in Problessr def film, Boma 1959, scrivono:
« Ricdotto Canudo ha nella stora dell'estetics del cinema un posto
da precursore e da pioniere» (p. 471, Anche sc da tempo mold, come
ad esempio Carlo Ludovico Ragghiant, individuane in Canudo un
teorica & non tento un estetologo, comungue per diverso tempo « tale
definizione », come fa notare Gianni Rendoling, « & stara sostanzial-
menie ripresa e divulgata in buona parte della successiva letteranira
critica su Canudos (Rondalinn, Teoris aremadngrafion o Rivoiatto
Canudo, « Quaderni del Novecento Francese®, n. 3 [numero mono-
grafico dal titole Carsda], Bulzond, Roma 1976, p. 139). Alcuni ten-
tasivi di mettere in forse la primogeniturs di Canudo risalgono al
1954, quando Turconi (Le tearra def flm nasce dalla poetdz, « Cine-
maw, 08, 0. 127, 1934} rinrraccia elementt per una teoria cinemato-
grafica in un libro di Vachel Lmdmy [ The Art af the Moteng Bicture,
MNew York 1915, in cui il cinema viene indicato come arte del mowvi-
mento, definito con efficace espressione come « forodramma » ¢ divi-
s0 In tre caregoric: =foidramma d'aziones; di «sentimentos e
« prande spettocolon), Una tesi condivisa da Videira Santos (B, Ca-
mudo, Cadernos Antolégicos de Cinema, Lisbona, pp. 10-15), ma che
ignora i sagpi successivamente scoperti di Canudo Trionfo def cine-
miziografo, « Nuovo giornales, Firenze, 25 povembre 1908 (ora in
« Filmeritica», n, 278, novembre 1977) e La naissance d'une sixicme
art. Errai e fe cindmatograpbe, in « Les Entretiens Idéalisies » del 25
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attobre 1911 (pubblicato in italiano e commentato in Mossetto, For-
mer g atruttire del il el priveo Bicoiotto Camsdo, « Cinernag Nuovos,
n. 225, settembre-otrobre 1973). Anche Sebastiona Arturo Luciani,
conterranen e contemporanes di Canudo, st occupa di cinema sin da-
gli anni Died, sostenendone non solo Vartisticita (basata sulla trasf-
gurazione del reale ad opera principalmente di luce e monmggiol, ma
I'indipendenza estestica dal teatro (poiché esseniza di quest'ultimo &
la pareda, elemento assente o comungue acoessorio peer il cinemi), &
disperso dei pregludiz dell'epoca. Ma Ferrore pin grave, da parte di
pubblica ¢ iatellettuali dei primi del Novecento, consiste, secondo
Luciani, nel considerare il cinema come un racconto illustrato per
mezno delle immagini: « Tra un romanzo illustraro da un disepratore
e ur film non vi sarebbe in fondo altra differenza che nel numero del-
ke irmagini e nel fario che esse sone in movimento. Questo ervore
Sravissimo € on wnoors scomparso completamentes (Luciani, Los-
tieatro. I cinematagrafo come arte, La Vooe, Roma 1928).

Pochi sono gli intelletruali che st interessano al cinema defle origi-
ni senz mostrare un distaccato seetticismo e, tra guest, ancora me-
no quelli che ne studiano le pecoliarit, le potenzialiti e le problema-
tiche, Aleune delle voci che spiccano in questo coro e che certamen-
te meritane almero una menzione sono quelle di Maksim Gorkij -
che gih nel 1896 serve: «Senza tema di esagerare, si pud predire un
largo uso di quest invenzione per la sua formidabile novith, Ma
quali sone i suoi risultar in mpporto al dispendio di enengia nervosa
che richiede? E possibile applicarla in modo tanto utile da compen-
sare la |ugl:|nmtl: tensione nervosa che pmduc: nello spettatore?
Problema ancor piii importante: i nostri nervi sono sempre pit de-
boli € e ne possiamo fidare sempre meno; si reagisce in misura de-
crescenie alle sensazioni naturali di ogni giorno, mentre siamo sem-
pre pill assetati di sensazioni peove e violente. Il cinematograto for-
pisce tutto questo, eccitendo i nervi da una parte per calmarli dall’al-
tra! » (citato in Leyda, Searis def sinema russo ¢ sovietios, 1 Saggiaro-
re, Milano 1964, p. 22} - & Lev Tolstoj — che al cinema dedica aleune
sopeendent riflessiond alls bne del 1909 « Questo congegno messo
in movimento oon 'siute di una manovells, scomvolge qualcoss nefla
nostri vita di vomini e nella nostea artivita di serittori, E una rivalta
contre | vecchi merodi dell'arre leretarda, un attacco, un assalto, [..]
HRende necessara uma nuova maniera di scriveres; citaro in Leyela.



Aapendice e

Stovia del cinensa russo ¢ sovdetic, 1l Sagpiatore, Milano 1964, p. 56k
di Edmondo De Amicis, che nel dicembre 1907 pubblica pe « LTlu-
srrazione Traliana» un racconto dal ritolo Cisemarografo cerebrale; di
Henry Bergson, che nel 1914 dedica al cinema aleune riflession di
respiro filosofico; di Thomas Mann, Marcel Proust, Guillaume
Apollinaire ece. Molte intereszanti rflessioni emergono pat. da un
comie pitl infimo con il cnema da parte di grandi sernor che s
prestaneo a trastormare le loro opere per lo schermo, se nob a scrive-
re vere e proprie sceneggiature. Gii solo in Tislia troviamo Giovanni
YVergn, Guido Gozzano, Luigi Firandello, Gabriele T Annunzio ecc.
Ancora in lalia, molio interessante & anche quello che viene consi-
derate come il prime saggio dedicato al cinema e pubblicato da Gio-
vanni Papini sul quotidiano «La Stampass il 18 maggio 1907, in cui
['aore iveoca interesse dei filosoll per il cinema non tanto come
fenomene di mazsa, ma come rivelatore — secondo un gusto it
personale per [a provocazione intelligente e fantasiosa — dell essenza
della vita umana, sorta di grande «spettacolo cosmico »: « Non po-
trebbe essere 'universo un grandioso spettacole dnematografico
con pochi mutamentd di programma, fstto per il passatempo di una
folla di potenti sconosciut? E come noi scopriamo grazie alla hloso-
ha, I'imperfezione di certi moviment, il ridicolo di certi gesti mecea-
nici, la gromesca vanitd delle smorhe umane, cosi quel divini sperta-
tor somderanno di not che of agitinmo =u guesta piccola terra, per-
commendole furicsamente in ogni senso, INdquiet, Hupidi, aridi, huff,
finché la nostra parte finisce ¢ scendiamo ad uno ad uno nella silen-
Zosa oscureta delln mone .
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Capitolo 8
Estetica dello spettacolo filmico

g.1 || pensiero &' |'iHusoric

Cluando a uno dei fratelli Lumizre venne chiesto quale futures aveeb-
ke avuto il cinema, rispose: « MNessun buturo =, intendendo dire che,
esgurita la curiosita, non avrebbe godute di pit durature arrenzione
di quefla che avevane avoto le innumereveli macchine ottiche che
I'uomo aveva conosciuto e dimenteate, E tuntavia questa risposta,
passata in aneddoto, d appare significativa perche esprime il sentire
dell’epoca, che considera il cinema scarsamente utile per la scienza e
del oo superfluo per Parte.

Con qualche ragione, dal momento che, nato su questo incerto
confine, mentre alla scienza maostra di poter offrire solo una pia soh-
sticata apparecchiatura di precisione e documentazione, all'arte e al-
I'estetica regals infiniti problemi perché esse davvero non sanna dove
inserire, nel egno dello spirito che occupano, quelle strano figlio del-
b teemica.

Codl, in certo modo, sul cinema s rinnova e prolung lo sresso in-
rercletto che ned 1859 Baudelaire fa gravare sulls forograha, della qua.
ledice: «5e 5 permette alla fotogmafia di cccupare uno solo dei terri-
tori dell’arte. le si concede di usurpare il dominie defl impalpabibe e
dell immaginano s | Baudelaire, 1859, p. 8L7),

Con questa differenza, pero: che quasi mezzo secolo prime ded Lu-
miere, Baudelaire sapeva che la scienza non solo steva diventando, ar-
traverso la teenologia, lo nuova organizzatrice dell assetio sociale, ma
anche gquella che s disponeva a odentare 1 desting delle arti. E la fo-
togralia, appunto, si rappresentava, con la sue sols presenza, sia come
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agente della trasformazione s come tendenza estetica in atro, che il
cinema avrebbe portato a compimento.

Contrariamente perd alla forografia, che segna il punto aurorale
della nasformazione e che la cultura pua ancora lludersi di ignorare
o rimuavere, il cinema, caduro dalla scienea nell’ane, nell'are riversa
tutto il peso della sua tecnologia. E tittavia I'epoca era tale da non
poter aribuire leginimici estetica alla wecnologia perché IMuniverso
clelle arti era ancora configuraro come esclusive dominlo dello spiri-
ro. Percid la recnologia si trova costrenta ad agire in modo da sowverti-
re il tradizionale assetto estetico e costringere "arte 8 una radicale re-
vigiong, s¢ non della gua essenza, cetto della sun nozione, doe del suo
intero apparato concettuale,

In guesto moda, dungue, il cinenra risolve i parudosso ¢ la con-
traddizione della sun nascita che lo ha visto derivare dalls scienza,
senza che perd abbia dichiarata Analitd scientifica, e di travarsi im-
messo nel panorama delle ari, senza tuttavia avere trarti che possano
fiurlo riconoscere came una pratica artistica. Ma perché questa inde-
cistone st sciogliesse ¢ si precisasse la flutiznie imprecisione dei con-
Lo, era necessano un percorso lungoe, anch'esso contraddittorio e
qualche volta parndossale,

Mon trovando, infani, un'esteticn pronta ad sccoglierls, il drema
non solo deve approntamsens una per =&, ma, per affermarla, deve
combattere e vincere contro 'estetica tradizionale. Con perdita di va-
1I:J:IIi, per qualéuno; can spaesante assestamento della modemiti, per

tri

La storia delle teoide &, in quEsto senso, anche la stors di tale trava
ghato percorsa. Ma, innanzinuno, &, per il cinema, la storda defla -
cerca di un'identiti e di un concerto, di una nozone in cud consistere

e definirs.

8.2 Un ibride gioco

Perché questo scenario che si npti'-.-'a sull'estetica potesse trovare una
sua configurazions, era necessario che il cinema diventasse oggetto
di pensiern, che venisse cioé riconosciuto e pensato come linguaggio

—in guanto il linguaggio non solo riflette, me assume come proprie
le strutture & l'organizzazione del pensiero. Anche quando il linguag-
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gio - &d & appunto il caso del cinema — appare tributario della tecni-
ca poiché, come & stato deteo, «il pensiern e le tecniche si corrispon-
dono ».

Mon sorprende percit che proprio i Alosofi abbiane dvolio la loro
atterzione al cinema, sin dal momento della sua nascit,

Henri Bergson, a esempio, in uno scritto apparso nel 1914, affer-
ma che il cinema « pud suggerire idee nuove al Glosofo. Esso pu:rtr:b-
be siutare la sintesi della memoria o anche del pensieros, E guindi
precisa: « Se la circonferenza & composta da una serie di punti, ln me-
morin &, come la cinematografia, una serie di immugini. Con queste,
easendo immobili, abbiamo lo stato newrro: il movimento @ la vira,
Lessenzn della luce, del suono, non & la vibrazione? Lnechio vive
non & forse un cinematoprafo? = (Bergson, 1914, p. 15).

St tratta di una esservazione scute. Settolineando, infattl, come il
cinema, attraverse il movimenro, ricrel litluitone percettiva defla veta,
Bergson non salo individua Pdemento che pii lo differenzia dalle al-
tre ariti (anche dal teatro), ma scorge un problema che ha, appunto,
natira flosoficn, Un problema che si pud racchiudere, I:sn:mpliﬁ:n:arr,
in questa domanda: i pensiero che deve organizzare una materia che
sl presenta ¢ hia le stesse carattenstiche percettive (anche se illssorie)
della materia dells realta viva, pud ancora pensarls, organizzacla in
forma estetica o non si troverd piattosta ad assumerla in forma specy-
lativa (come accade alla materia della realti) pur avendo il suo ogget-
to uni dichiarats natura «estetica»? La sedia che il cinema offre al
pensiero {sia pure in immugine) & da guesto colta come la sedia reale
O DOmE un uﬂi‘gm‘mglh JII.EEPH‘.'dJEpL'EI:u in hunzone estetica? [l pen-
siero che si aggira tra le immegini filmiche assume le inmagmi come
reperti della realtd, e cosi le organizza in giudizio, o come tratti di un
immateriale che sconsigha un'organizzazione speculativa? L'« illusio-
ne di realtd » che il cinema promuove € tale perche fl pensiern si in-
ganna ¢ tratta appuntoe 'lusorio dell immagine come se fosse la stes-
sa realtd concrera che invece vi & solamente rappresentata? Detto di-
versamente: 1l cinema sovverte forse | fondamenti dell’estetica mo-
derna eliminando la divisione kantiana tra pensiero puro e pensiero
esteticos

5i wratta di un problema importante che, in quegli stessi anni, non
stugge a uno scrirtore come Luigi Pirandello, che cosi Pesprime:



la4 Lo spefiacolo cinematograticn

MNevien fuor, per forea @ senza posizhilith o mganno, un thado givoco, Thn
do, perché i esso la supidit della finzione tanmo pill si scopre e avwenr, in
guanto & vede aeuats appanto eol mezzo che mene si presta all'ingznnn; la
riproduzions fooografica. g dovrebbe cupine, che i fanestics non pud scqui-
stare reslid, se mon per mezze dell wme, & che quella realth, che pud dargli una
macching, lo uccide, per il solo Farte che ol & dars dn una macching, ok con
un meEn che nescopre £ dimostea la fingione per 1l faro socsso che lo da 2
PrescnlE colne restle, Wi se & mevconbamo, coms L) eS8 VIS, CIMThE mlEl- -
serarte? (Pirandello, 1915, p. 531,

Chiesta contaminazione, dungue, viene avvertita come impura non
solo dall'arte ma anche dal pensiero. « Per discernere se uni cosa &
bella o no », aveva seritto Kant, « nol non riferiamo la rappresentazio-
ne all’oggero mediante l'inrellerio, in vista defla conoscenze; ma, me-
diante 'immaginazions (forse congiunta con Uintelletio), la dferiama
al soggero, € al suo sentimento di piacere o dispiacere. 11 giudizio di
guste non & dungue un giudizio di conoscenza, ciod logico, ma & este-
ticow. Percid, precisava, « quando s gindicano gli oggettd semplice-
mente secondo l'intellerto s, ogni rappresentazione della bellezza va
perduta - e va perdura perché la bellezza «consist= nella formas
{Kanr, 1790, p, 68},

Per Kant, dunque, il pensiern estetico differisce profondarente
dal pensiero speculative perche, contranamente a questo, giudics
&L tto in relazione ¢on la libera regolariti dell'immaginazio-
e, Ma come U'immaginazions non tollers alire che una & regolarici
senza lepge ., cost pud istitoire con Pintellero solo un accordo sog-
EEIEvo ¢ DN Un accorda aggertmn, perché questo mmplica il riferi-
mento della rappresentazione a un concetto determinato di un og-
gettox. Come dire, appunto, che, in sede estetica, & l'intelletto che
dovra pordd « & servido dellimmaginadone, non vieeversas (Kant,
1790, p. RS,

Che cos's, dungue, il pirandelliano « miscuglie di vero e di falsos
artribuito al flm, se non il dflesso di un altre miscuglior quelle che s
produce :[uand.cl Lna shessa matena, uno shesso oggetto, s presta al-
Pindecizso dominio ora dell'inelletto ora dell' immaginasione? E I'im-
magine filmica non & materia appunto che pud venire assunta dall'in-
telletto ¢ dall'immaginazione? Non contiene essa una cost forte im-
pressione (e visione) di vealtd da rappresentursi ambigeamente nel-
l'inscinddibilics i forma e concetto? Quando gli spettaton fuggirono



Estetica dello spettacoln flmico 1B5

dalla sala cinematografics perché impaurisi dal treno che, sullo scher-
ma, svanzava verso di lom, fuggirono soto la pressione di un gindi-
o estetion o empirico?

2.3 1l film non &l pensa

Per sciogliere guesto nodo era necessario, dungue, cambiare pro-
spettiva: assumere il paradosse che il dnema rendeva evidente - i
« miscuglio »— come Pelemento dal quale partive per ripensare Ieste-
tica di cui Kant gveva istituito, nella modermita, fa tradizione,

Vi provvede, proprio quands Bergson pane il problema, Huge
Miinsterberg, « Il mondo oggetiive & plasmato dagli interessi della
MCTITE », SCHVE.

Ayeveniment tlmenie distend Poso doll'alirn o cud o ancehbe mpossibile gs
sETE COT PEmporaneamenia presenti, & fondono nel nostro compo visien, allo
stessg modo in cul sono conemporancamente presenti nclla tostra coscien-
2 Gl paicologi discutono sancora oggi sulls poesibilizi dells menee di conce-
pireidee diverse nello stesso tempo. Alouni affesmano che ls cosidderts divi-
sione. dell artenzione & in replti wna rapids alerazione. In ogni caso noi Ta
FpErimentiam shgreltnviumenbe comes una vera divstone. Lanostra mente di-
vick: e, i un unico ao mentale; sebo che posa essere da una parce ¢ dal-
Ualira. Cuestn divisione interna, quessd consapevolerzs di gituazioni contra-
stantt, questa scambiabificd mentale di esperienze divergenti, & espressa solo
dal cinema (Mitnsterbens, 1980, p, 25]

Come dire che il cinema non duplica, ma & in grado di rappresen-
tare (mettere nel movimento della rappresentazione) cié che alle alere
artl & vietazo: gli stati di pensiero (il logo funzionamento) come li spe-
rimentiama nella realti stessa della nosera esistenza. E percit qualeo-
s che In, di ciéy che appariva un « miscuglio », un'csperienza glohale,
sintetics, insieme pragmatica ed estetica, capace di coniugare piano
estetico con modalith empiriche, e guindi tale da saldare anche il di-
varo tra il dominio dell'intelletro & guello dell immaginazione, tra il
reale & la sua rappresentaxions cinematografica,

Crsi Munsterbery, imprimendo alla Glosofa questo leggero spo-
stammento verso la psicologia, non sola rivela il palcoscenico in oul il
cinemi, la sua spacsante novita, possa rovare sistemazione concet-
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tuale, ma o mostra anche come guello stesza paleoscenico diventd i
lwogo in cui il cinema, attraverso la messa in rappresentazione di un
nuowvo coneerte ¢ di una nuova pratica di spettacolo, agisce per la tea-
stormazione del tradizionale concetto di arte.

MNon & percid cusuale che, guasi mezzo secolo dopao, un alro hlo-
softe, Maurice Metleau-Ponty, porti & conclusione la tendenza ested-
ea che l'intersezione tra filosoha e psicologia aveva aperto e che nella
flosoha ora rifluisce.,

« 1l film non 51 pensa, ma st percepisce », scrive:

Ecen p-.:h'l‘lﬁ ]'-=|p:r|='.:jr.|h: dell" wemio |:|uf.'1 essere el dnems cosd intenss: 1 G-
nems non presenda, come i somanzo ba fano a lungo, 1 pensien dell'uome,
sl s concotta o 1l sun comporamentes A offee dbettamene guesta ma-
nicra speciale di cssere al mondo, & trattare le cose ¢ plialtrd, che & pes poi vi-
sihile nel pestl; nello sguardo e nella mimice, & che defmiscs come evidenza
ol persm-che conoscinmo. Pee il cinema, come per & paicalogia modes-
na, b vertygne, il piacere, il dedore, Pamore e Podio seao comportament.

Le ultime correnti filosofiche, continua Merleau-Ponry, consistono
nel mostrard Fa inerenza dell’io al mondo e dellio agli altrd, nel de-
seriverci tale paradosso & confustone, nel fur pedere 1 mpporto 1m
sogpetto ¢ mondo, tra soggetto ¢ altri, anziché spreparin, come facova-
no i classici ricorrendo allo spirite assolutow, Orbene il cinema, ag-
piunge, « & particolarmente adatto a far apparire "unione di spirico e
corpo, di spirito e mondo, & |'esprimersi dell uno nell‘altro .

Percid, conclude, « s la filoscha e il cinema sono d'accordo, se la
rillessione e il lavoro tecnico procedonoe nello stesso senso », & guesta
«un'alra occasione di verificare che il pensiero & le ieeniche s corri-
spondono e che, secondo la frase di Goethe, “guel che & all'intemo, &
anche all 'esterno™s (Merlean-Ponty, 1946, p. 700,

Se la filosafia & f cinewma sono o wecordo, dice — e, di farto, lo sono.
Dice anche: 5 fa reflecnione & of lavoro teenioo procedono wello stecro
rewgro — e, sapplamo, vi procedono: cosa, tea F'aloro, che aiuta o saldare
opposizione tra la tecnica e Mimmaginazione, tra [azione della teeni-
i & le proprieta dello spirito.

Abbiamo cosi trovato le sisposte necessarie per risolvere la con-
traddizione, il problema, che si erane affacdati a Bérgson e a Pirun-
dello? Le abbiamo, senza dubbio, rovare; ma la soluzione che pro-
spettano si alfaccia, essa stessa, come un problema. I quale, rdoso
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ned suol termini pi semplificati, & questo: nell’atro della messa in fap-
presentezione del reale riprese cinematograficamente, i carattere J-
furorio che lo caratterizzs & davvero indifferente al pensiero o gli po-
e uno scarto, un dn:rag].i.am:nm, una scissione? Che cosa accade,
con esirtezzn, ul pensiero, che cosa gl pone uno scano, quanda i a-
nema gli oftre si le scansioni con cud nella vita esse artighia il suo esse-
re-per-il-mondo, ma glicle offre attraverso una materia evanescenie e
chiusa in se stessa come guella di un sogno?

Accade qualcosa che Paul Valéry, nel 1927, percepi con angoscia ¢
che fissd in una paging di straordinada forea:

Mi gono visto fantoccie al cinees Iipress dusante U matcimonie i Agara),
Sl eoka veckers famiocoio.

Apgravamenio degli effetti dello epecchio. Narciss si mueve, camming, = ve-
de di spalle. 52 vede come egli non si veds € non poceys immaginars; Prende
coscienzd i ikt vy settore legato ol S€ | uhilmente di una masa di
legammd nascost, & tutto I'Altvo che & il supportd dello stesso, Ricess I'mwvisi-
bride 5é& D questa visione si & cocointo di 5e ¢ cambinto in Altro. 5 giodacn —
varrebbe cambsiare - ms.::nppmabjlrz PErETREEn.

S medionte questo artihicio 5| ghangesse  vedersi o percepire lo spirito in wn
r|:1-:u:||:r Cosd esrerio el @ ca ll:lgd!nu:rnl mhzrr]l:tl's:' COIEHE H1 pETrepasde || UM
o in atto — quale coscienza o si farebbe, guale effero sol sentimento di se

sresaif
FPercepirsl mentee ci 6 pensa, o s rsponde, si domme {Valéey, 1973, po 1090

E sorprendente, in questa potente sintesi, la chiarezza con cud
Valéry fissa i tratd di una vera e propria « drammaturgia del pensie-
rovw = il suo simultaneo istiouirsi come azione e scissione, [a forma ar-
tiva ded sue esercizio che si converte in formie passiva del suo autori-
conoscimento {«cl s pensas) — ¢ ne traceia l'indinazione verso a
drammaturgia del film, che una tale scissione del pensiera, un suno ta-
lee rifrangersi, sembra davwera richiedere,

E guesto appuinto &, per il pensicro, un problema che ha natura e
ambito esteticl.

8.4 |l sogno artificiale

Percepirsi wipnire o 51 penva, o 5 riaporsde, 58 dovsee: sl tratta di un pa-
radosso?
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Conosciameo un solo stata che rende possibile questa esperienza: il
sognn — ¢ dd esso, appunto, Valéry s riferisce come alls condizdone
stessa che caratrerizza il cdnema. Egli considera il sogno come un si-
stema completo e chingo, « sufficiente a Mcoprre interamente o 2 na-
seondere la molteplicita del reales. Un sistema, dungue, che sembra
rivestire | panni del reale, di cui perty abbassa la tonalith & sposta il
piino complessivo.

Me deriva che il segno comparte s Pesercizio dell'immaginazione
e del pensiero, ma in una tormz = su contenuti che non hanno come
rtterimenio la realtd benst il «sistema del sognos, che disciplina il
Funzionamento dell' immaginazione = del pensiero ¢ a aul fornisee la
wmateria s stessa che doved essere elaboraty e orgonizzata.

Cosi chi sogna & certamente posto in un centro da cud si irradiano
ssentmenti, emoioni, spertacoli, couse apparent, simulace di mo-
nﬂh]g'hj w;, & tuttavia gli elementi di qoesta molteplicita di sensezioni,
immagini ed eventi non hanno, per cost dire, sutonoma localizzeedo-
ne perché « i modificano reciprocamente, £ compangono oo solo si-
stema, analogo a un gistena di focee “interion e, Natumlnente chi
sogna coglie & si rappresenta guesto insieme come il movimento stes-
s del vivere, in cui il pensiero & fortemente coinvalto, senza che perd
se ne possa distinguere, Esso, infatt, « aderisce interamente alla sem-
plicita del vivere, al Huituare dell'essere som | valii e le immagini del
conosceres [ Valéry, 1971, p. 350).

Accade percit che, nel sogne, «agisco senza volers; voglio senza
potere; 50 seng wver mai visto, prima di aver visto; vedo senza preve-
derex - allo stesso modo in ol mi pereepisco mentre mi penso, mi -
spondo, dormo.

Tutto questo, per Valéry, nel sngno; ma anche nel cinema, di cui ha
osservato: « 3 vede la precisione del reale rvestire turd gli anrbori
ded sopno. E un sopno artificiale s, Ma poiché ha anche detto che chi
dice stile e precivione «si riferisce al contratio del sogno; e chi li in-
eonired in un'opera doved supporre nell’autore nurea ln fatica e i rem-
o necessart per rivscire a vincere la dizgipazions dei pensieri », non
abhiamo nessuna ditheolra a feonescers che, con guesta argomenta-
zione, Valéry operi un inappellabile abbassmnento estetico del cine:
mi, forse la sua completa estromissione dal campo artistico; non per
effetio della tecnica, ma per diferro di elaborazione stilisticn, di orga-
nizzazione di pensiero estetico,
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Cuesta & anche la risposta alla domanda che abbiamo visto circola-
re ¢ome problemar poiché la cinepresa offre ol pengiero la realt i
imErHagEne — e clol percettivamente verg ma, nella soseanza, llusoria ed
evanescente — ¢ poiché il pensiero 'assume appunto come redlti vera
& CoEl Epnrtatt'rad:]ab-;:ra.r]a, che cosa accade g ut:a:r.ig]ial'ﬂ]u-
sorietd? Accade quel che wviene nel sopmo ¢ non nell'arte: une scar-
ta, una scissione, un deragliamento che & insieme del pensiero e della
reale.

Da it la commistione di «vero e falsox che Valéry, come Piran-
dello, coglie: il cinema, afferma, impiegn «un miscuglio assei fastidio-
s, che trovo impuro, del reale colto in maniera immedists dalla mac-
china da presq e della finzione che & odginalmente il riflesso dell'ope-
raw. Hsattamente come nel sogno, il quale, sosti=ne, si costruisce at-
traverso «un miscuglio eosce di vero e di falsos, e che dall’ wimertn-
cabile ¢ Uindiedsibile di tale miscuglio = & appunto caratterizzaro.

B.5 |l salto mantale

51 & cosi conclugo un percorse? Per un largo settore della cultura, gia
neghl anni Trenta, s & codi concluso; in ogni daso, questa concesone
lo quants da essa s pud dedurrel, che risponde a un diffuso sentire
dell’epocy, & sufficiente per rimuovere dal cinema opni presccupa:
zione estetica, o per spostarne il problema at margini estemi della
teoria, ln quale, privata det suoi fondamenti, findsce quasi sempre con
|'apparentarsi a una poctica.

Ma il percorso non & veramente concluso, Yaléry, infatti, non ha
una cognizione frendiana del sogno; e ks psicoanalisi, invece, ha dato,
delln relazione cinema-sogno-pensiers, una visione diversa, una pro-
spettiva che ne muea lo scenario.

Lo spettatore, sostiens Cesare Musatti (Muogaet, 20000, guando
entra in una sata dn:mu.t-nﬁmﬁl:u € 5 Immerge nella visione che scivo-
la sulle schermio, non avwerte, di fronte & 2&, ln presenzs dello scher.
mo, « ma un ambiente corporee, une spazio, dove sl muovono cose &
persone: uno spazio del wmo cordspondente allo spazio reale nel
guale noi vediamo muoversi cose £ persone durante la nostra vita co.
mune . no spario «che ha i § carareer della realtd » e che turta-
Vi sappiamo ftizio perché « non & effettivamente in aleun loogo s,
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Cosi lo spettatore cinematografico sperimenta qualeosa che nes.
sun'altra arte gli offre. Se legge un romanio, infar, vive il fatro che
gli viene narmato «nella propria fantasia» e percio il famo stesso &
per |ui dmrmagrmaton. Se va al teatro, vive si « il fatto nella rappresenta-
zione che gli attori ne fanno sulla scena; ma il luogo & il paleascenico:
¢loe una certa porzione di spazio reale che mediante particolad artif-
ct — gli seenari, i costumi, 1 gesti, § discorsi degli attori — assume un
particolare signibcato e rappresenta di volta in volta ghi mmbient e le
situazioni pilt differenti», Percid il fatto 2, per ko spettatare, rappre-
rentatn. Al drema, invece, lo vive «in mode diretto: 'ambiente &
evocara cavant a lui con perletta intuibilita » e il fatto & quindi pre-
renfato, Cosa che crea nello spettatore una sorta di incontamento pii
profondo e radicale di quello che pud provare durante la rappresen-
tazione teatrale, e che ha appunte conseguenze anche sul piano este-
jaina N

[I tratto che pii carattertzza il cinema risperto alle altre arti &, dun-
que, la presenza di uno spazio che «ha tuni | caratten della reala e
che ruttavia non ha aleun suo posto nello spazio realew: wno shazio
che o & i alewn fiogo.

Abbiamo altra espericnza di tino spazio simile? L'abbiamo, assicu-
ra Musatti, e riguarda « lo spazio dei nostri sogni e, Come il cinema,
infatti, anche il sogne o consente «di vivere unm situazione diversa da
quells della noscra vita reale, con la piena intuibilit, perd, della stessa
vicends di questa nostra vima reale». La correlazione & strerta e, pur
nelle difformiti che diversamente catatterizzanc film e sogno, anche
puntuale. Non solo perché «sogno e cinema of trasportano altrove »,
sia nello spazio sia nel tempo, anch'esso « fuord del tempo reales; ma
sopraruto perché, attraverso questo distacco dalls realtd effertiva,
entrambi instaurano « un mppoentoe malte pit immediato con Vincon-
scic w, Cownte i sagmo, anche & il parla gl inconscio, ciod attiva mo-
dalith di pensiero che sfugzono a quelle proprie della logica formale.

Linconscio infattl, precisa Musattd, considerato

0o per | ool oontenutl, ma per la s struttoma pecalogics, & semplicemente
quedla parte dell’arthvia di pensiere che nel corso dell'esisenzy non & & mo-
dificata (come L2 resrante pessonalith] ol contattn delln realta, ma ha inveee
conservato carttert orginan. E dungue quel residuo di mentalit primiciva
che persiste tn opnune; o anche & il bambine, il selvaggio, il delirante, il 50-
gnante, the subilmente s ritrove ancora in clascuno di ned,
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In questo tenso, |inconsdo struttura un Enguaggio arcraverso cui
il pensicro fantastico originario da vita alle proprie espressioni; ed &
un linguaggio — un pensiero = per il quale non valgono @ principi di
idenrita, di non contraddizione, del terzo esduso, di causalit, dell'y-
niimensionalith & irreversibilits del tempo, della non ubiquita. Un
linguaggio — un pensiero — dungue, che organizza la propria materia
violando i principi della realri e che la sottrue all'same di realts: cioé
allit rigida « distinzione fra quanto & meramente pensato, & sognaro, o
desiderato, o temuto ¢ quanto & effertivamente reales.

Percio nel sopna

ol & F'l.'l-!ﬁih'-lli_‘ ;'cﬂr";lh'.‘ O, !mj.'nﬂ.'lr]u che & ogel, cob und persona morta da
ol anni e che sappiomo benissimo essere morta; possiamo paslare con uns
persong che @ ingeme anche un'alirs persona; possiamo noi stess esser el
medesimo wmpe gul ¢ iz o dure esecuzrone con disinvoltum st poi ternbili
persen che o PORSONIN Passire per il capo, trovard coé di fromte alla readiz
waeiom dellz nastre aziont temute, non distinguendas pil i proposio, socet-
turo o inveee combattuto, dalla sun astunzione, E cosi i sepiito.

Proprio come nel flm, che pud, allo stesso modo, costruire la sus
realth in viclazione di ogni legge naturale can le «tecniche magiche
secondarie » che sono profondamente cnematografiche: frammenta-
zivne ¢ alterazione degli indici temporali € spaxiali, commistione dei
pieni della realta e dell'irrealta, annullamento del = faori azione » nel
Iz sequenza ece. Tecniche arraverso le quali « s esplica il nostro pen-
sier libero o la nostra fantasia », alle cui richisste appunte COTTispan-
dona e che allo spertatore fanno vivere in maniera piil intensa «1'e-
mazione rcavata dal fatto.

Torna, come si vede, il « percepirs mentre ¢ si pensa, d si dspon-
de, si dorme » di Valéry; ma torna come forma e struttura di un pen-
siero che di fondamento a una nozione di spertacods (di arte dello
spettacalo) che, disperdendo I'opposizione tra vero e falso, tra reale e
finzione, non selo climina s sanzione estetica che colpiva il loro s ine-
stricabiles ¢ windivisibile miscuglios, ma salda il divorzio e pensie-
ro speculativo e pensiers estetico in quanto salda il divario o fmma-
ginazione ¢ razionalici,

[nfanti, precisa ancora Musart,

it rapporto in seno el sres fra inconscio irmazionale, cositmio da un tumale
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di fartori prevalentemente emotiva, ¢ uma limpida resdonalits aderente al
il reale (Fo cif che una valte s dizeva Delemenio donisiaos e gquello
adpoﬂjum] & oacillanbe. E ora prevale une, ora Paliro, senea che nessuno dei

ue s impongs completanvente, gigechE i weale severchiamente dellvn Fas-
pore sull' pltro Ainirebébe con il SPERAre ln shesxa Wﬂ'lrﬁmm dellattvita arti-
stica ¢ la suasostiuzione con quelche ciga di diverso.

Cuel «diversas a cui gli nomini puardano con paura perché, pur
aspiranda alla libertd della fantasia, avwwertono « con angoscia la rot-
tura di ogni vincolo collegante il pensiero alla realti: rotturs che -
enifica follia =, Queste vale, imnile dirlo, anche per il cinema, che pu-
re ha, in moclo esplicito, « turti gli asperti di un sogno artificiale » ma
che sogno realmente non &, perché @ .'r,tle.rr.:i.n:liu cioe fatto darte, di
lirguaggio « delle sue convenzioni, alla cui soglia anche la pmcuu.nalﬂ
deve arcestars,

La psicoanalisi, infatti, pud accostare il recinto estetica, pod illa-
miname le zone in embra ¢ non visibili, peo obbligare 'estetica a o-
pensare le proprie categoric, ma non pud sostituirs] ad essa né pud
annetterla al propr territort, Un"estetica psicoanalitica, come noto,
Ao esiste; né esiste una psicoanalisi in grada di soddistare le richiesce
che si rivolgono all'estetica. Gli ambir, in alcuni ras, si incroclano,
ma sempre per dividersi - tpmnm:wmd‘u:lmﬁlm |J.11|:|l5|.1r,g;|1::|-
della psicoanalisi per la comprensione di alcuni suoi meccanismi,
sappiamo che il contratio non & mai vero, Ed & forse questa [n ragione
percui, nell'sceogliers @ problemi che la psicoanalisi riversa sul cine-
ma, appare difficoltoso, se non impossibile, dare ad es51 diretta & im-
medizta sistemazione estetica.

S ne rese conto molto bene Christian Metz quando, in Clrera ¢
Piicetnalisr (Metz, 19801, si chiese « come ko stato filmico, malgrado Ia
vigilanza e il flusso contrario, lasci spazio a inizi di regressione, © sia
contraddistinto da spinte psichiche, pii o meno consistentd, in dire-
wione del transfert percettivo ¢ dellallucinazione paradossale s,

Tna domanda che, correlando o stato filmico allo staro dello spet-
tatore, ponc i problema della nanara = gualita delle spettacolo cine-
matografico, della sua radicale diversité e innovezione rispetwo afle
tradizioneli arti delln rappresentazione. E il problema gli appare su-
bito investito i parsdosso, dal momento che la « regressione » & cn
lo spettatore incling non s attiva per I'oscita dalla reales, ma viene
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prodotts dalla «stess impressione di realtd »: & esperienza comune,
infart, che Lo spettatore & mosso « @ percepine come verl od esterni ghi
eroi e le vicende dells finzione e non le immagini e { suoni dell'istanza
d‘:‘!.l.ﬂ E-Chﬂ.TﬂD. Iﬂ'.l: EI'.'FT.I'H.IHqLiE E Iﬂ. SEII.E COGa ]'E'E].E ,

La spettatore, cloé, & portato a percepire come reale il rappresen-
tato - |'oggeto, la persona, I'evento < e pon il rappresentante (« il ma-
teriale reenologico della rappresentazione: movimentd di macchina,
primi piani, ragli ecc. »), che viene si colio ma non assunto come tale

alla percezione. Infarti, precisa Metz, «se il Alm rappresenta un ca-
vallo 4l galoppo, not abbiamo Mimpressione di vedere un cavallo al
paloppo, € non macchie mobili di luc che imitano un cavallo al ga-
loppo» — e cost apre interrogativi sulla carsmeristica segnica dell'im-
magine (audiovisiva) flmica, sul significato di seppresestazione attn-
buaite al film, sulle propriesi scrururali dello spettacala che il flm in-
staura, sulle modaliti estetiche che i attivano.

Un grumo problematico che, osservatn dal punte di vista dello
spetiatore, si pud enunciare in questo modo: lo spettatore, durante la
visione di un film, & wova di fronte a immagini sudiovisive, o dati per-
certivi in mosimenta, che hanne caratrere di forte referenzialics con il
reale. I lmmagjnc oli una se-rlm, a esempio, mi rimanda alla sedia rea-
le, ﬂnnp,n:mmaml:n'rr_ reales, sia per quanto riguarda il sgmiicente, la
s forma, sia per quanto riguarda il sipificaio, anchesso aderente
alla realed (la sedia serve per seders] & negata all' immaginario (la se-
dist non mi perméatre di volare né di navigare né di scalare une monta-
gnal.

E tuttavia 4l cinema sccacle che {ueste Jmmngm: strettamente an-
corare Eﬂﬂ I:EJ[E [ TIEEitE &H !.ITI.'I'I'IEE'II.'I.EH'.'.I Ii'IEEID 'ultE Eu.ﬂ ] I'.'Dﬁl'.IL'LIII.ﬂ-
g 1:[1 Ln UI.'ll"i'El.'El'I IL‘I] hﬂﬂl:lﬂfh- I.‘IIII'-'C IJ SJE_]'.II.I:I.‘EH]HLE‘ d-.'l CI.D d'll: £ rip-
presentato, la sua ogpettivita reale, resta inalterato (In forma dells se
dia continun ad essece ln forma che la sedin ha nella realeal, ma il suo
significate mata {la sedin pud diventare il cavalle dei miel giochi in-
fantili), si sposza sul versante dell' immaginario e, pur essendo incon-
gruenie con la nealtd, & perd wvvertito dallo spetiatore come « psicolo-
gicamente reale (guesta sedia non & pit una sedia, ma € un cavallo),

Da cid la domanda, decisiva, di Mete: come avviene nello spettato-
re un tale sadto meniale? O, diversamente: in guale modo la macchina
cinematografica opera perché nello spettatore si produca un wlto
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siewitale? Che cosa consente allo spettatore filmico di generare questo
salto wentale?

Domanda decisiva, dicevamo, dal momento che per ks prima valea,
nel panorama delle arti, la dimensione dell'immaginarie si produce
atteaverso il disancoraggio della Forma, che resta legata alls realia, dal
suo contenuto, che assume dimensioni nuove e diverse senza che in-
tervengano i processi di formazsdone dells metafora, del simbolo, del-
I'allegoria ece. ma solo quelli che dererminanc un"aurentica rrasmura-
zione di senso. Quali?

8.6 L'ancoraggio referenziale

CQuunde, nel 1929, il cinema introduce il sonoro, ci s rende subito
contn che suonoc e voce non si ageiungono semplicemente all imma-
gine, ma la permeano e ls ramana cosi profondamente da generame
un cambiamento di stato, Cid che s determing, mlatt, & un'unité re-
ticodare [appunto swdioeesies) che impone all immagine struttura, co-
gnizione, statuto @ composizione del tutte nuovi e diversi rspetto a
quella, fotograhica e cinematografice, rradidonale.

Gl efferti, del resto, lo dimostrano: quests nuova immagine mo-
strit di possedere il forie potere di accrescere 8 potenziale (| llusione)
di s realismo w, di essere «Fedele duplicazione » del reale, e gquindi di
amentare i suo ancoraggio referenziale. Qualit, queste, che rom-
ponda.i precari equilibe estetici dhe il cnema muto sveva raggiunto e
fanno rdemergere Minterrogativa delle origin: s¢ un'immagine che ha
cofl intensa caratura Ji realta possa veramente istituirsi come fin-
guagpio e trapassare nel campo delle art,

Mon si rearea di un interrogative bizantine, dal momento che né la
tradizione né estetica erano in grado di dare sistemarione di pensie-
ro ¢ forma organizzata di culturs a 66 che \ irrompeva come une
shock e, in gualche mode, ne Faceva saltare 1 fondumenn gla minati
dall'apparizione dedls forografia prima ¢ del cinema mute poi. Del re-
8o, non & davvero un caso che si ebbe immediata certezza che, con il
sonoro, un linguageio e una forma che avevino comungoe acguisito
legittimita d'arte (il cinema muto, appunte) scompariveno per sem-
pre dal campo estetico senea che chi ne prendeva il posto avesse titoli
per assumerne |'eredita.
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Veniva cosi messa in crisi anche la precaria nogione di spettacolo
che il cinema mute era riusscito in qualche modo a definire, in quanio,
dla una parte, si spostava l'immagine sul versante della realta e, dall'al-
tra, il teatre si affacciava come minacciosn modelle di riferimento
della mpprmtaz:nn: cinemarografice, per 'introduzione appunto
del p-m’;um- nell immagine. Percié l'intercogative torna 4 dvelgersi al-
immagine, considerata nella sua nuova struttue audiovisiva, e al-
lordiura della rappresentazione.

Mel 1933, Roman Jakobson cerca di dare rsposta a entrambi | pro-
blemi, Innanzitutto sortee I immagine cinematografica all ambiro
dlella reslta in quanto vi rileva una naten profondemenie segnica. Ri-
prendendo Sant’ Agosting, che « distingueva sottilmente tra Poggerto
{rer) e il segno (sigrums) » e sosteneva « che secanto a2 segni la cui fun-
zione essenziale &quella di significars qualcoss, esistono gi oggerrd di
cui o1 %i pui valere in funsione di segnis, Jakobson non ha difficoltd
ad affermare che «'oggesto (ottico e acustico) trasformato in segno &
lospecifico materiale cinematogrilico =,

Losservazione é acuta ¢ tuttavia non risolve il problema posto da
Metz: perché e in che modo il segno cinematografico, pur mantenes-
do I'oggettivita reale del sup S.I.EHJEEEII‘II (delly 2ua formal, rcsce a
spostare il significato sul versante dell immaginano, dentro un « uni-
verso di finzioni »? Anz, basta porre la domands perché |'osservazio-
ne di Jakobson entd in crisi dal momento che il segone cost individua-
to occulta, e forse disperde, guell'elemento dell'immagine che
Barthes definira « debordante » e che la rende « inguicta » - doé do-
tata i moviment interni, di shittamenti e dinemiche dirompenti -
spetto ol semplice segno,

Come dire (e lo dird, come vedremo, Sartre) che se 'immagine &
un s&gna, Jo & in un senso cosi particolare che conviens mantenere
per essa la designazione di fmemagine, come espressione di una com-
plessita che in sé ingloba le caratteristiche del segno ma, nello stesse
tempo, ke sopravanza (ed & propesta che interamente facciamo no-
sird).

Jakobsen si rende conto che il segno cinemarogratico da lud debni-
T nam Thova i 5é i mezzi e | modi, nodd agh alerd linguaggd ardstel, per
operare un disancoraggio dalla realts referenziale. Si rende conto
ciog ¢he in qualche modo deve trovare nella macchina-cinema qual-
coma di anslogo a quel che fanne le alire art, le quali, come € stato



154 Lo spetiacaly cinematografico

detto, lavorano saf Hinguaggio e non con i linguageio: trovare qualen-
sa appunto che predispongs il segno verso il metziang « salto menta-
lew. E lo scorge in quellatto della ripresa cinematografica che & in
grada di caricare loggento di una valenza metaforica:

Possinma dire a proposio di une stesa personis: « golibo s, o nasone s, opgo-
re « gobbo nasmeoos. T sopgetto ded nostro discorso & bo stesso 0 numi e e
casi; ma i segni dono diverst, Ugealmente, moun flm possioms mprendece
gquesto sesee vomo di spalla — af vedr lu gobba =, pol i Eronte - verrd moe
strato il nasn, oppure di profile, cosi davedere I"una ¢ lalreo. In queste tre in-
quadrarure, tre oggeet funzionano come segni dello stesso sopgern, Dicendo
del nostro brurtone sernplicemenie « gobbxo » oppacre a nasone » svelimmo la
autura sineddotica ded lingnaggie. E questo il mezzo analogico del dsemu: la
macching da presa vede solo b gobba o solo il naso.

Perao conclude sortolineande che il processo metaforizzante at-
tuare artraverse la pars pro teto « 2 il metodo fondamenzale della con-
versione cinematografica dell'oggetio in segni».

Ancora una voita, |'osservazione & acuta, suggestiva, contiene della
verili, ma non possicde quel carartere generalizzante e strutturale che
Jakobsen & portato ad atiribuiri quando afferma che « il cinera la-
vora con remmenti di soggend ¢ con frammenti di spazio ¢ di tempo
differenti quanto alls grandezza, ne mum e proporzioni e 1i collega
seconda la contignith oppure secondao la similarics ¢ il contrasto, cioé
segue la strada della metonimee oppure della metafore (i due tipi fon-
damentali delia serutiura cinemarografica) ».

E non possiede carattere generalizzante perché cid che Jakobson
cosi descrive ha come suo madello di riferimento non la strurtura e
Particolazione dello spettacolo, ma Porditura def discorso letterario
verso oui indirizza, svuotandola dei suoi contenuti proprd, sia ['Tmma-
gine (pssunta nella forma della verbalizzazione) sia la stessa pratica ¢i-
nematografica in fondo concepita non come ofganizzasione dram-
maturgica, ma come forma del remanea,

Mo & duvwero senza slgn.i!‘imm che proprio all'inixio del sonoro,
quando il cinem ha pii bisogno di una nwova siscemazione estetica e
di un dehinitiva affrancameneo dall'estetica rradizionale, prenda il so-
pravvento la tentazione = restauratrice s di portare il « nuovas che il
film contene nell'alveo della tradizione. La « letteralizzazione » che i
enuncta, infati, mette in gabbia ['immagine, la quale, passata in pe-
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stione alla struttura, metonimica o metaforica, agisce come segno
inerie gii pre-significana dalla ripresa. Ma & Jakobson sfugge che an-
che cosi qualcosa deborda dall immagine ¢, nello spettacolo Almico,
maodifica la regolaritd del modello.

E.in questo senso, significative, a esempio, che moli anni prima di
Barthes, Hanns Sachs (nel 1929) abbia pardaro dells presenza di un
wsenso ottuso » che deborda dall'immagine e che solo la rappresenta-
HOMNe Hegee | organizzane ¢ nssu:bjr&, mentie, depositaca in ung strt-
turs puramente « discorstvax, vi mtrodurrebbe pesanti perturba-
rrlen[: o ne verrebbe del twito vanificara. E percid interessante leggere
Sachs:

Un amico mi racconiong, Sopo mver vigto per lo wiee o quarta volma il Aloy i
Epengiein [La cordznans Potdnsln], di essere stato particokarmente colpato da
ung sequenza, ma di non capime i perché. Ero s sequenza ineui, per ordine
ded capituno, viene portats in coperta la tela delle vele. In questa

compare hrevemente, per un secondo al massimn, In testn del ea ded
peechers incaron du[lu fucilazione, che & gira un istante di Jato, Lia cesta
nan ha nessuna espressione particelare, ng, data la brevita dell'lmmagine, lo
spenalore potrebbe coghiedls, [...] Man mi d volle molo per capire perche
quest’azione, di per sf insipnificante = secondana, sia wmto efficace. [.]
Chamdo il comancianie fa portare I ceba defle sele, b inizio ol i crescen-
do dells tensione, ¢ la nostra partecipazions & concentra nells trepdda Jdo
munsdn se Povrd vinga t dolore umano oppune la contrisione della d-lﬂl'_“ipjiﬂ:l. Il
picchetio spareri o'no? S, in queesto istante, un componene del plochetio
che from aldiame concsciein come m wocalich die funxiona come wna
macching e che Paddestramento ha spogliato dells vita ndividunle, s stmocs
cnme indngdun Hng::l]nn:h[h MeEsEa & CON L mesinenio che E.p'pd.l'Li.lh'll'.‘ sal-
tanto & uf e non & denaro dalls diseipling, fz capine. e gz pure in moners -
o sommesssa, by sun pamedpazione gminna d cid-che st mvenencks —-r."g]i. Bista
guardandes intorne per vedere dov't la rela delie vele che & stata portato in oo
Kﬂﬂ—ehlrnm:pﬁtné la priemea risposta ella sostra domanda, ..

t costrine quisito prande matmento di enskone & defls massims importin-
za che il capovedgimento dells simazione movengu in maodks nepenting ¢ mae-
5o, nel moomnene del measding perosls, quande viene doto i} comando e -
cove, Soltanto cosl 4 atiene quell'efetio di distensinoe borle & mmprovyisa
che coimvalge ot spettaone. Per guest wlimo, ['efers asplosivo deve perd
risultans improviso soltanto all' apparenzs, mentoe in realid devesens moloo
ben prepamin, Duelche cosa i b dese pver sperdlo, presagito, previso cia
che sta per aceadere, perché alidimenti, per i sun intimn, questo fatho nespe
relsbe qunlersn di strana, come wnn salveson piovita dal cielo, un des ex e
g, Limgrressione di una grande liberazione pechicn 51 verhea solo guan.
ek s pone iImiprovvisiments fne o un precedenie wmicnoso aleabenure ra



198 Lo spettacolo cirgmatagraficn

paura e speranza Lo spematone deve anendersi il capovolgimento dela sitaa-
wiomez, senn sapere nulla della propria sspettativa, Uno depli espedienti con i
il & saabs prepurata e nutrts take monmsc aspettativa é la esta di oud si @
detto, Cero, tea | miliond di spertated del Potfisbm, pochi hanno anche sol-
tantn notain i movments dells westa, ¢ wittavia, eiso ha avuro su o i me
desime porente effermo esercitato sul mic amico (Sachs, 1929, pp. 194-96).

(i siame dilungati nella citszione perché Sachs mostra una stracr-
dinaria intelligenzu della natura e proprict dello spettacnln cinema-
tograhico, dei suoi meccanismi di funzionamento, A comineiare pro-
prio dalla ripresa, che non considera come Uatto aneuverso cui s for-
ima il segno hlmico da consegnare poi al montaggio; ma feosa df cui
Takobson non st rende conto) come un autentico luogo drammarnurgi-
o, dal momento che ogni oggetto ripreso (ogni femagiee flmata)
determina e costruisce uno spazio di rappresentazione che ne trama
sia il significato sia la significazione: quel di pidl, appunto, che dall'im-
muigine deborda nella rappresentazione e che Io spertacolo libera & fa
clreolare imentre 'orditura discorsiva, puramente «narrativas, oc-
culta o normalizgza), Non solo Fimmagine della testa che st volta, ma
qualsissi immagine, perché tutte = per effetto della Joro strotoura
profonda, irtiducbile alle caraseristiche del puro segno = contengo-
ne in se stesse questa capacita di articolare contenut peichici che lo
spettatore coglie anche quando non sembrano immediatamente per-
cepibili nefla sequenza delle cose visibili € « ppresentabili ». E pro-
pric perché lo spertacolo, turr'alro che « raccontare s, fa accaders gl
eventi,

MNen sappiamo ancora se gl qui trova compiuta risposta la do-
manda di Metz. Ma non & proprio nel cortocircuitl di questo «acca-
deres, nelle pieghe che intrecciano immuagine ¢ rappresentazione,
che comungue si verihca nn « salto mentale »?

2.7 Lo spettacolo immateriale

Tre anni dopo il testo di Jakobson ~ paricolarmente significativo per
"acumme con cui opera una conversione del cinema, del suo linguag
gio, nell'alven tradizionale delle pratiche amistiche — Walter Benja-
min serive Lopers danle nellepocr delle sa riproducibleed tecrica
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(Benjamin, 1936), in cui si incarica di dimosteare non selo come il G-
nema rompa con Pestetica tradizionale, ma come, rdelaborando il
conceno tradizionale di arte, abblighi Pestetica a fpensars. F un sag-
wio di straordinaria importanza perché segna, nells fondazione estet-
ca del cinema, un punto di non otormoe. B tuttavia, mentee i testo &
Benjamin & stato accolto per la profondita con cud a1 dice perche il ci-
nema elabora e impohe una nuova nozione di arte, in esso non € &
ravvisato, con le stessa chiarezza, cio che tsooisce il nioveo staturo di
spettacolo che il dnema instaurn.

Per cogliere, nello scenario che Benjamin apre, le coordinare di
questo terrioria, & forse apporiuno isolare gli elementi che lo caratte-
rizzano e fame, per cosi dire, inventario:

[La adproduzione weenica pud] rilevare sspert dell originule che sono socessi-
bili saltanto all'ohisttive, che & sposiabile & in grado di scegliere o piacimento
il suo punto di vism, ma oon all’occhio LLERAISG, Eapule, o0d Paiuta di cerd
procediment, come I'mgrandimento o la al rallentatore, pud coglicne
immagini che si sottraggono bxeramente all cobca rumeale (Benjamin, 1936,
p. 225

La pristazione anistica dell'imterprete tearrsle viens presentaca defingtiva-
mente al pibhlics da lul sresse in prima persona; bi prestazione artistics del-
Iattoee cinematograbon viens invecs presentas siravenso an'spparecchinm
ra. [..] Al film importa soa oo che Piinerpoene presenti & pulfhijm wn'al-
Lra persond, quante che ol preseoti 5o stesso di fronte all'spparscchiaturs
{Benjamin, 1936, pp. 31-32).

Una ripresa cinemarogmfica rappresent un processo ol quake non pd venir
coaedinaio un solo punte di vista da cul Uattrezzatum necessaria alle riprese,
il parco lamipade, il BIupp Jdepli assistent eoc. che noa entrano nella Vicen-

cha rigsresa vera e propris, possano esulare dal campo visuabe ol chi staa e
dare, [o..] Chessen Farmn — guestss pii |'_‘|'|I‘: qualungue alten - vende superficiabe
e irellevane I anakogia 1 ung soena npe'q.: nello studin l:q'pumm'ﬁc\-::- @
UnA-ERenn reciears in teaten, Per principio, i e conosce un puits dal ques-

lie ity che weviene in scenn pod non essere visto come senzalero Mluserio, D
Fronee olla soena ripress oel film, invece, queste Juogo non csiste. La sz nane-

ra dlusisnksties & wan notura di geeonds grado; & dgultotn del montagpia
(Benjarin, 1956, p. 371,

Med sz lavoro, §f pirtose nsserva una distanza namrale da cid che gli & daso,
I'operatone Bwene penetea profendsmente mel oo det dos, Le smmaygn
che entrnmbi ottengono sono enormemenes diverse. Cuells del pirtore 2 1o-
tade; quedla dell'operatore & muliformermente frammentata, ¢ k2 sue parti &
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compongens secondo una legge muove Cos, In rappresentazione flmica del-
la el & per 'vomo: odierno incomparabilmente pilt dgnificativa, poiché,
precisaments mlly base dells s inenss pepetragone mediante T Appare:
chiatur, gl offre quell’mpetio. Bheno dall apparecchinnir, che egli pus le
pirtimarnente richiedere dall'opera d'arre (Benjamin, 193, p 38).

 cinema moe prosa le sue corareriaiche soltnm pel modo in-cul Foome si
rappresenta di fronte all'appasecchiztors necessaria alla rpress, ma anche
nel modn i o esso -9 rappresersta, con Paie i gquest almmn, O mondeo o
eosiante. [..] 1 cinema e masto come conseguensa un appedondimenso
della appercezione su et Parco dd mondo dells sensibilicd ouics, ¢ ora an-

che di quells acustics, [..] E veooro il cinema e con la dinamite dei decrmi i
peconao ha fumo sdmee questo mondo d@mdle @ oo corcere 1], Col primo
prane ai dilata lo spazin, con la tipresa al raflencazone si dilara il mevimenta, B
come Vingrandimento [,,.] ports in buce formazond strmmurali dells materin
l:'l:lﬂ!l.p]Et&.r'nEnlE nuove, cos il mllentatore non fa .app.Lri:mE soltnmbe motiv del
MCvImento gi nod: in quest motivi notl ne scopes di compheamennes ignod.,
[...1 51 cagrisce oosi oome la natira che pada alla cinepresa s diversa-da quel-
la che parls all'occhin, Diveria specalmente per i fotto che 2l posto di uno
spamin eldboram dalla coscienza dell'vomo terviene une spazo elaboraro
Inconsciamente. L] Dell'ineonscio ottice: sappiame qualzhe cosa soltanto
prazie ad esa [alla cinepresa] come dell inconscio stmivo grace alls psicoo:

nalisi {Benjamin, 1938, po 415

Benjamin, come =i vede, pone 'accento, con stranrdinaria precisio-
ne, sul meccanismi e le procedure di formazione e di funzionamento
di un linguaggio che, da una parte, modifica la pratica artistica rradi-
zionale (defl teatro, Innanzitutto) e, dall’alira, introduce all’ambite
concettuale del nuowvo spettscolo, Non & pércid un casa che, in questa
sorta di duplice specchio rovesciate, emerga la trama che connene i
terii dell'attore, della funzione e ruolo della macching da presa, del-
I'immagine, assunci come coordinate di un « sistema » che, in ogni suo
punto e nella spa rozalich, afferma la = caduta dell'aura» e, guindi, la
peerclita e la trasformazione del concetto tradidonale di arte,

Benjamin, ricordiamo, definisce ['aura come c¢id che trova espres-
sione nell'bic et swne dell'opera d'ane; in guell'demento che ai assi-
curs appunto che 'opern possieds i carareer dell ‘originalig, dell uni-
cita e dell’avrenticiti in cui si deposita quel pafore cultiale che deriva
dalls fondazione dell'opera d'ane (e quindi dell’arte) nel rituale

i tratca di vna eondizione che ha mantenuta la sua inintermotta
contnuita anche guando il rreale si € secolarizzsto « nelle forme pi
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profane del culto della bellezza », sine all'avvento della fotografia e
del cinema; cioé sing al momento n cut 1 mezzi dells rproducbilita
tecnica hanno mogtruto i saper produrre opere prive di quell b ef
mene che o testimondava della loro « esistenza unica e irripetibile s e,
quindi, delli loro sutorita legara all'essere esemplari originali,

Fotograha ¢ hlm sono, al contrario, per Benjamin, opere la cui au-
torith estetion non dehiede, come fondamento e presupposee, 1'oni-
citd e lnrig;inﬂli‘tfl dell’'esemplare: una stessa immagine, infattl, puad
(rovarsi esposts conlemporaneamente in pill mostre e mused; e lo
stes=cr film viene contemporanesmente viseo in innumerevoli sale da
molti pubblici, Come dire che, svalutando ' et wne, fotografia ¢
cinema non solo fanno nascere un nuowo terrtorio & una nuova defi-
nizione defll’arte, ma menono in crisi be radici di one concezione del-
'arte che si era interamente costruita sull aura.

D queesta trasformazione, dice Benjamin, il cinema é « Fagente pin
potentes — e lo & in quanto struttura una compiuta forma esteticn che
era inconcepibile prima del suo avvento, Percid i temi dell’artore,
della fandone e rmuolo della macchina da presa, dell'immagine, tra-
mano una struttuea che ssmbra prodursi (e sottoporsi a verifical, ab-
biamo detto, in una specie di doppio specchio rovesciato.

2.5 || caorpo del parsonaggio

# Dell'opera d'arte che & affidats senes cesidui alls Aproduzione
tecnica; € anzi — come il film = che da quest"oleimz procede, non e di
fatto uhs contrapposizione pid netts & guella costitnita dallo sperta-
colo teatrale », osserva Benjamin, che individua la contrapposizione,
in particolare, nella funzione dell’sttore, nells diversicg della presta-
zione dell'interprete — la quale, da una parte, caratterizza una delle
proprietd che definiscone o ~:p:l.ta|:nln -_mt-nmn;rgmﬁm e, dall'altra,
di conferma che, anche per quest’sspetio, sl produce una caduta del-
1 ALELCIL.

Infard, mentre Iattore teatrale recita su un palcoscenico dirstta-
mente per il pubblico e la sua interpretasione 5 concrerizza nell e &
aune della rapprosentazione; 'attore dnemarograbco, per esigenze
impoate dalle tecniche di livornzione del film, recita per un"apparec:
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chiatira (e non davant a un'apparecchianural che lo obbliga a una
prestazions infinftamente frammentata nel tempo e nello spazio (le -
prese, come Roto, awvengono in momenti @ luoghi diversi), Con gque-
st conseguenza: mentre sul palcoscenico 'sura che « circonda Mac-
beth non pud venir distinra da guells che per il pubblico vivente av-
wolge I'attore che Lo interprets », all’sttore & allo spetiacolo doemato-
grafico quell’aura viene sotmtta non solo perché Pinterpretazione
non si-distende nell' bic e sraee della sua axione totale, ma perché, in
questo modo, 51 spezza quel meccanismo che rende possibile una
perfetta integraziane rra 'atrore e il personageio, quella perfetta as-
sunzione del personaggio non solo nell'arne dellattore, ma anche nel
S0 s0ess0 corpo, E s Spezza non pcnhé la recitazione fremmentata
non consenta una profonda assunzione e interpretazione del perso-
naggio, ma perché il modo in cud ln macchina da presa obbliga Iato-
te 4 utilizzare il proprio corpe, inevitahilmente lo spinge a istituite un
nuovn & diverso rappotto con il persenaggio, che al corpo dell'antore,
appunta, sembra in qualche modo darsi in prestico.

Mon élaverita dell interpretazione che viene messa in discussione;
non & tratta di far discendere da questa constatazione una gerarchia
di qualied, come e all 'avtore teatrale fossero concessi verlici interdetii
a quello :ir::mam-gmﬁnt. i tratra semplicemente i prendere atto
che lo apetiacolo cinematograhee modihca radicalmente, rspetto al
teatro, il rapporto tra Pattore ¢ il personaggio <, quindi, impone una
nuov @ diversa considernzione non sole del livore dell'attore, ma
anche dells natura del personaggio. E veicelo principale di st
trasformazione &, Apetinmo, la fonzione che il corpo svolge nella red-
EEZ.I.D'HI: cm:matl:gmﬁca_

« Al film importa non tntoe che |'imerprete presenti ol pubblico
un'altra persona, quanto che egli presenti se stesso di fronte all'appa-
recchiatura s, ossetva Benjaimin, ¢ certamente & riferisce allo spaesa.
mento dell’ateore che presenta dinans alla macchina da presa il pro-
prio COTPO come e fosse vuoto di personaggio perché 4 prodoce,
oy violta, in brandelli di recitazione che hanno [ apparenza di prove
teatrali in quanta il pubblico semipre menca E tuttavia proprio que-
LA EL ‘I.."i.'lﬂdlﬁlﬂﬂ':. qu:htD staba, L_.l lﬂd.'lﬂﬂ 2 POofpoiTe una l:II."!'EI.'-EtE. InesT-
precazione del rapporto corpo dell attore-personageio cnematogra-
fice che 4e non & centemplata dalla teoria benjaminiana, con ogni
probabilith perd in essa trova legittimazione,
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Al teatro, sappiamo, il corpo dell'attore & totalmente, completa-
miente djxp:jum in funzione del persOnaggEn; e le diverse tecriche del-
lov recitazione teatrale, le diverse convengioni che orentano Pinter-
pretazione, operano tutte {anche quelle pit naturalisdche) in modo
che il corpo dell'attare nasconda o perda la sua propria mdividualica
per trascendersi, « alleggerirsi» e, per cosi dire, erasmutarsi nella pa-
rola ¢ nel gesto attraverso cul (e in cul) il petsonaggio prenderi consi-
stenza. Le convenzioni che portano all‘illisione reatrale operane dav-
vero in moda che, nell'arte dell'interprezazione, parola e gesto irradi-
no un potere manifestante cosl forte da trasformeare i corpo dell'in-
rerprete nel corpo del personaggio, il quale; con apparente parados-
56, emerge sempre uguale a se stesgo, quali che siano le caratteristiche
proprie della corporeiti fisica dell'antore che Uinterpreta. Quando
Salvo Randone e Vittorio Gassman, in una memorabile edizione del-
Popera di Shakespeare, s scambiavano § reoli di Othello e lago, do
che si coglieva come diverse era il tone dell’ interpretazione, non la
differenre corporeiti assumia dallo stesso persanaggio.

Mon cosi al cinema, dove Invece, per be convenziond imposte dalla
macching da presa chie ne guidanno la rappresentazione fondata salla
invasiva presenes e azione del personaggio, il corpo dell strore i tro-
va obbligato a mantenere ed esporre, in ogni punto, una marcata fisi-
citi, una materialitd tanto caratterizeata nei suoi ra individuali,
personali, persing involontariamente espressivi, da obbligare, in
qualche modo, #l personaggio ad aderind {se non propro ad accon-
ciarsi ad essal, dal momento che il suo mode di consisteres, molto pid
i quanto non accada al tearro, non pud prescindere dal corpo che
Partore gli offre e attraverso cul appunto si rappresenta, agisce e vive,

Siverifica, in questo modo, qualcosa che non ha precedent nells
costituzione del personaggio perché ne cambia la struttura; qualcosa
che definisce in profonditd un trutto decisivo dello spettacolo cine-
matografico. Infart, tra il corpo dell store e le caranteristiche del per-
sommppio 81 verifics una sorta di eceentrico scambio, di reciproct pre-
stiti, che, nelle preseaziont pil duscite, necessademente portant i
una sorta di vera e progia fusione tra corpo dell'attore ¢ idenrita del
pemsanagpio — hastane che rafforza quell'illusione di reaha o di reali-
smo che & appannagpio del cinema e molio meno del weatro.

Proprio perché il personugeic dnematografico asume il ¢orpo
dell'attore in tutta ln st individuale, personale, fsicita e totalmente
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vi coincide — egli & il e nel corpo dell 'attore — accade che quasi sem-
pre, fueri da quel corpo che concretamente |o ha incarnato, s rap-
presenta come semplicemente astratto, pura immagine o idealita,
Esattamwente il contrario di quel che accade al personapgio teatrale, i
quale, come diceva Pirandelle, prime che arrivi sulls scena & giit stato
fiszato dal drammaturgo in «una espressione di vita superore alle
contingenze materiali» e & cul Patore finisce comungue col dare
«Ung consistenza srtefaita, in un ambiente posticdo, Hlusordo» (Pi-
randello, 1908, p. 239).

Percit il personaggio dnematografice, anche quando deriva dalla
tradizione letteraria o teatrale, di sempre I'impressione di nascere
con e nel filim; proprio perché, essendo lepato alla pragmarics del cor-
po dellattore, indissociabile da esso, fuso nelle sue espressioni fisi-
cha, egli, nell’effertualith dells ruppresentazione Glmica, st dispone
comundgue sul versante dell'esistenza. E proprio quests spiega, tra
Paltro, | molei casi in cui attori Ji ralento non riescona, nella percedio-
ne degli spettatori, 8 uscire fuori da un ruolo e da an persnnaggio, ©
di persanaggi che si svouotana e deludono se interpretati da attord di-
wversi da quell: che per primi diedero loro lavita {ogni remake, n fon-
de, ha qualcosa della cerimenia battuosa - ¢ il remake i dice appunte
che [ personagg] cinematogralici non entrano veramente in un reper-
voricl, Ma spiega anche goel fenomeno che solo il cinema ha potute
produrre: il divismo.

Al film, ha detio Benjumin, importa che attore presenti non tanto
un'altra persona, quanto se stesso; e ha aggiunto che questo presenta-
re se stesso all'occhio della macehing da presa & i qualche modo si-
mile ol esperienza dello specchiarsi, ded crovarsi di fronte alle propria
immagine neflo specchio, Perd, al cinema, 'attore sperimentn ¢he
«|'immagine speculare pud essere staccata da hoi », diventare traspor-
tabile. Dove viene trasportata® si chiede. Risponde: Thavanti al pub-
blico, che ['assume e la consuma come merce. In questa mercificazio-
ne dell'mmagine dell'amore, Benjamin situa appunto il fenomena del
divismao, Mon ¢ dubbio che il divisme sia anche questo. Ma, nel suo
esito finale, cf pare che non sia salo questo.

1] meccanismo che lo genera = e che Benjemin ha colto assai bene —
ci dice, =ul corpo dell ‘arore, ancora qualcosa che cf aluta a compren-
dere meglio la natura dello spettwcalo cinemntogratico, Ci dice che al
cinema anche i corpo dell’attore pud diventare, in particolan condi-
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zioni ¢ per particolari caratteristiche, esso stesso un personaggio. [l
pubblico, infatti, pud essere portate & vedere I'antore, nella & per la
realid hsica del suo corpo, come un p:ra:-;maggu:r & {ogl thb]]ﬂ,ﬂl'tﬂ i
dare interpretazione di s stesso per it che accende Pimmaginario €
forma mitologie.

E un fenomeno che l'industria cinematografica ha saputo non sole
cogliere & mantenere vivo, ma che ha spesso convogliato e sorusturato
in forma di mareriale per lo speacalo filmico, costruenda intorno al
personaggio-corpo prodoim od opere} in grade di mppr&mnm!in =
ditrd enfasi. Con questo curioso tsultaio: che il personaggio non sole
eoincide con 1'attore, ma — quale che sia il contenuto del runlo e dells
vicenda che questi interpreta - & lartore stesso ud]'ﬁpr:ssium: nof
di city che costitnizce la verith della sua persona, bensi di cid che espo-
ne 1 cararteri mitologicl, e percio sociall, defla sua (spesso imvolonta.
ria) maschera, I casi «storicis di Valentine, Greta Garbo, Manbmn
Monroe, sono i pil noti ed esemplari, ma non i soli

8.9 La visione discontinua

Lapparecchiamira — il complesso tecnico necessario alla realizzazione
del film = ha dungue, per Benjamin, una caratteristics fortemente,
decisamente, strutnirale, 11 rapporto attore-personaggio lo ha dimeo-
SLEELG,

Segno che I'apparecchiatura cinematografica non & una protesi, e
NOn & NePRUre un Neutro apparatn tecnico e tecnalogico: &, al contra-
rio, un insieme di mezz predisposto per una funzione espressiva, co-
s che non significa capaciti Ji rendere immedistamente ¢ comungue
sestetico s il materiale (a questo provvedano Io stile e aree del regi-
sta), ma di dare « espressione =, cioé di orientare la rappresenzione
— quitle che sia il suo conienito — verss uni configuranone struttura-
le che & vineolats al modo di vedere e di assumere il mondo che ap-
parecchiatura impone,

Oualcosa, insomma, di moloo simile a dd che, nella pittura, & stara
la prospettiva: non una semplice tecnica, ma una autentica forma (51 &
derta anche simbolica) che in s¢ racchinde e di espressione a una vera
e propria = visione del mondoes; una forma che, nell'assumere il ma-
teriale dell'apera, necessariamente lo carica di un significaso, concet-



206 Lo spettacolo cinematografico

rsale se non ideclogico, che tramn, in maniera sotterranea ¢ profon-
da, il suo significato effertuale ¢ forse anche il suo percorso estetico,

Cos, appunte, Benjamin assume 'spparecchiatura, di cui dice (e
ne abbiamo dato prima ampia citazione) che modifics la maniera in
cui ['uomo si rappresenta il mondo circostante perché approfondisee
la percezione della sensibilita visiva e acustics: fa esplodere, artraver-
50 la frammenrazione delle sue inguadranire, I gabbia che rinchinde
l'esistente nell 'ovvieti e nella cieca consuetudine dells percezione; al-
tera lo spazio, il movimento, il tempo, e mostra gli spaesanti e ignoi
asper che si nascondono nelle cose note def reale; [a scoprive neove
configurazioni e strutture della materis - per cul pud concludere che
{a natura che paria alla cinepresa & diversa da quella che parla all'oe-
chia, specialmente perché lo spazio filmico & spazo caborato non
dalla coscienz, ma dall'inconseio dell uamo.

Kundera ricorda che « Heidegger ha descritto 'esistenza con una
natissi formula: in-der-Welr-sein, essere-nel-mondo»; e cosi la
commenta: « L'nomo non si rapports al mondo come il soggetro al-
Foggerto, come I'oechio al guadro; e neppure come Pattore al paleo.
scenico, L'vomo e il mondo sono legati come la lumaca e il suo gu-
acics il mondo fa parte dell'uomo, & la sua dimensione e, a mano 4
mano che il mondo cambie, cambia anche Pesistenza (in-der-Welt-
sein) » {Kundera, 1988, pp. 38-59),

[l mondo, sappieme, cambia anche se cambia la percezione che
I'vomo ne ha. Tl cinema, ¢i hu detto Benjamin, non solo muta la per-
cezione ded mondo, ma si pone esso stesen come serustiea {30 vorreh-
be davvera dire simbaolical che di nuova configurezione e nuova or-
ganizzazione di pensiero al matedale che cade soun la sua azione,
quali che siano la natora e la Analita:

Se di solite ¢ 9 rendde conto, sia pure spprossimatbeamente, dell'andatura
defla pente; certamente non si sa nolla del s comportamente nel frammen.
e cli seconde in cui affretta il passo, Se siemo piis o meno shituat al gesto di
afterrare Paceendistgan o il cucchisio, non sappinms pressoche nalla di cid
che effettivamente avricne tra ls mano ¢ § mesallo, per non dire poi del modo
i cui cid vana in relpzione agli sati denime tn cul not ¢ troviama, Chd ineer-
wviene la l‘:im:]:'rﬁ:r':m i aucd myeze mmdinr. ool sun scendere e m]i:‘r_, ool s
interrempere  isolore, con g t‘ﬂpﬂum & contrarme 1] processo, col suo in-
grandires mdurre (Benjamin, 1936, pp, 41421,
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Percity 1 mezsi del cinema sono detti espressivic perché danno
espressione @ forma i pensiers, anche indirette ¢ tavestte, a un
mando che Valéry ha cosi descritto:

g, nni o sapgiamss pifl oo che un frammento d e qualsiss corpa puib,
o non pud, consenere o produrre, sul momente o inseguioo, Uides s
materia si distingue appena da quella di epergia. Tutto sprofond in sommo-
viment, rofnzionl, scembd & rradinzinn, i CJUESTE O, BT fatri PETEIND |
nostn l:h.‘:ﬂ'tl. & ke manL, 1 Aot mmiscenl I"i.'ral.:'r_l.'. ["?'FTI |'|.I'|.]_I.

Un mende di « sommovimenti = & ¢ui U cinema, come noto, di co-
niungue forma di rappresentazione (anche quando la materia del
film non lo rende immediatamente percepibile: ma pure gli anrichi
mmﬂﬂi.. |.I'.| LETE EI.IIL. o FF:IE.'iI'_'I.I'.I!] nan d.'i".ll:l'tﬁlm D{ﬁ[li. I:I'.'II'IIIﬂ'.EIFI.'!IIH.-
nei} arrraverso la disconémuitd — che uno scrittore come Douhamel co-
glie in questa osservazione: « Non sono gia pit in grado i penzare
quells che voglia pensare. Le immagini mobili si sono sistemate al
posto del mio pensieros, cosi commentata da Benjamin: « Effertiva-
mente il flusso assodative di colui che osserva queste immagini viene
subito interrotte dal loro mutare. Su cio s basa Veftetio di shock del
film »; un efferto che viene lherato, precisa, dalla «sruttura tecni-
caw» del film,

St delinea, in guesto modo, un panorama in cul un apparato pec-
nico s istituisce — per la prima volta nelle arti - 2is come elemento
della struttura rappresentativa, sia come nrgﬂnlﬂazu:me di pengmn:-,
5-'5 COHTE ﬂliﬁdﬂ- Eh:"ﬁ Eﬂﬂﬁﬂu!ﬂmﬂﬂ l.'hE IE EI'!E.[EJ.'JE assLme FI.'JJ'I'!IE
dell'elaborazione & cui verrd sotoposta dalle vare forme e dui diver-
sl stili propri dei singoli autod. 5§ determina doé qualeosa che B
profondumente inavwicinabile dalls nareativa o dal warra, ¢ che, co-
me abbiamo gii visto a proposito dell'attore, caratterizzd in maniera
Forte e originale la natura dello spettacolo cinematografico, il quale
in tondo consiste semplicemente nel farto che da rappresentazione
le non racconto, perché uno spettacolo non nares, ma mosre gli
eventi ned lovo aceadere) di ¢ty che solo Jo spettacolo cinematografi-
v pud rappresentare [(Kunders non si stanca di dire che «la sola re-
gione d'essere del romanzo sta nel dire quello che solo il romanzo
pué dine ).

Ma il cinema, con il suo sistema tecnico-cspressivo che abbiamo
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indicato, cosa pud rappresentare che lerteramin @ teatro non poasono
rappresentare? L'voma nells sua azione viva; lazione agita dal corpo
nella discontinuits del tempo e dello spazin.

#.10 La concretezza del presente

La diffesenza tra le arti ha sempre curastere onzologico: cosi quella
che distingue il cinema dalla lettersrura, dal teatro, dalla pittura, Ma
questo, ovviamente, non significa che tra le ard non si istituiscano
process dialettic, influenze reciproche, persino contaminazion che,
in guaiche modo, ne modificano, se non i termon, le poetiche e le
campiture espressive. [ terma dell’szrone, appunto, ¢ une di quelli che
il cinema eredita dal romanzo e che al romanzo definitivamente sor-
trae, innovandone, nelln rappresentazione, i senso. Kondera ha per-
coxrso Litinerario storico che o porta a questo passaggio, e da lui cf fa-
rem guidare,

Chiando il romanzo nasce, osserva, gli manca |z dimensione psico-
logica: « Boccaceio d racconty semplicemente delle sroni e delle s
ventuee», Solo aziond; ¢ twitavia, i esse, i avverte la certezza che @
proprio attraverso 'azione che « 1'vomoe esce dall’'universo ripetitivo
del quotidiano dove turtt assomigliane a rurti», ed & percio grazie al-
|'azione ch'egli «si distingue dagli alin e diventa individuo ». Per cui,
«in principio, 'azione & vista come lavroritratto di colud che agisces,
in quante 'vomo completamente aderisee e si riconosee pella sua
prapris azione, Come dire che I'lo & veramente cio che fa,

Ma il racconte di cid che [s non ha sncora, quesi mas, la comerederss
ael presente incui agire, 'amo effernuale dell’azione si produce e rea-
lizza. Cosi la narrativa dissocia ¢ che nell arione non & dissaciabile:
il fatto dal =uo accadere, guel che succede dal tempo in cui succede, il
presente, che restz & un pianeta inesplorato s, « 1 romanzied venud
dopo Boceaceio furone straordinard narcatori, ma non si posero il
problemis né ebbera mai 'ambizione di cogliere [ concretezzg del
presente. 5i limitavino a sacoontare una Storii, Senss necessariamen-
te raffiguraria in scene conerere = (Kundera, 1994, . 127,

Chuattro secoli dopo Boccaccio perd, la coscienza dell'vomo & tale

da avvertire che
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fra Pazinne e Jui si apre una crepa, Lvomo waole, ttraverso Tazione, rivelane
ls propris immagine, mp gquestimmogine non gl assomagiio. T caratiere par.
dossabe dell ‘axione & una delle grandi scoperte del momanza. M s lio non
pud essere colio pell'azione, dove 2 come lo si pud coghicss? Ardvd cos 1
mamento incul if romanzo, nells sua deerca dellio, dovette distogliersi dal
monda visibile dell'asions ¢ volpersi g quells invishile dela vita: interione
(Kundera, 1988, pp. 24243},

Come dire che, per il sentire del tempo, o non & piti quel che b &
dislocaro altrove, € « cid chie fi » semplicemente lo nasconde o lo ma-
scherit. Percit lazione diventa non solo il luogo di una dissociazione,
ma anche di una distorsione.

Il resmanzo avvertird comungue presto il bisagno di riconnettere,
inormo @ quest’'io spacsato, il tessumo dell’szione che, all’inizio del-
I'Chrocento, cambia registro e destinazione.

51 vuole, ord, che 'iddone recupen la coneretezza del presente e
per ottenere cit s organiz la seema, che diventa o«elemento fowda.
reeniate della composizione del romanzo »; quella che onenta appun-
tor la composizione verso una fesiralizzazions del racconto, da oul s
svincolerh solo con Flanberr. 1l caratvere teatrale della compesizione
romanzesea, propoo perché muove meccanismi che debbono pro-
elterre 'ilfusione del reale, & tale da far dire 8 Konderan che «1] tomanze
prefigura il cinemu s, in quanto diventa «simile a una sceneggistum
ricchissima di particodari».

La composizione, infatd, & scrartura: s0 on onico intreccio; sugli
slessi personaggi {che non possono shbandonare 1l romanzol; su uno
spazio tem porale limitato:

Mells compasizions del mmanzo halzachinnn o dostoevskisme, futta ks com-
plessith deflinrrecche, uea lo dechesn del persiend (i grandl dialoghi in
Dinstocvski), per esempiod, meea b psicologia def personaggi devono espri-
merst con chiarezzd solo amreverso b varke scene; per questa regione una
seene divenis, come in un'opers fedreale, ardficiosamenie concentots, den-
s (nell’ambito Ji oma sols scena possono aver ludge pin incontr) ¢ svilup-
pata secoide und logres improbabile (ol fine di merene @ loce 1o sconto
degli inreresi ¢ delle pustbond’; poiche mire o esprimere e Uesensinle
{ezrenziake per nellegibilich dell’ azione ¢ del sus significars), la scena deve
rinuncinre i o Peinesensiales, & titeo i chie & banale, ordinasio, quot-
diang, g ¢it che dipende dal caso o aniche zoltanro dall'armesfers (Bunders,
1954, p. 128)
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Cluesto perd comports una dicotomin struniurale che si riversa an-
che nel caratters dell azione. Infart:

Poiché cit che rende verosimili gli eventi del romanzo & il Jomo rigoreso con-
carcnamenta kgien, non & possibile omettere (per guanto prive di inerese
in 553 neanche il pifl piocalo messe cxsabs;

poiché | personagoi devono sershrare « vivi =, & pecessacio formire s di loms
Mg nusers pssihile d informazioni fanche se queste appaiono pertes-
tamenge ovvicl;

& per finire In Storia; se, in passato, procedeva con tanta lenrezz da eseve
pressoché invisibile, ore ha sccelerato 1 passo e all imprevviso (& questa La
granck: espersenza di Balsac) feto cambia stromio agh voming nel comso dells
Yoro vita, Je strade dove passeggiano, i mobili delle case in cui vivonio, e istin-
zoni da cul dipendona; d6 che fa da ghordn alle vite amane non & il namen
scenarks immatle, noto da sempre, ma & diventaw mutevole, ¢ Masperto che
nggi i offre sand condannato all'oblio domani, ed & per questo che ocoome
bsarlo riproducendolo minvzicsamente [per quunto fedios posano.msere
le descriziond ded fempo che passa) (Kundera, 1994, pp. 151-52).

In rale ordiura, qual & e dove si situs la dicotomis? Limmagine
dello stonda nella pittara, assunta in merafora, ln spiega bene:

Lo gfmsder soopero dalla pittura ded Rinascimento, che con la prospestiva ha
diviso il qmdm i e e, e che sta doantt e co che sta dietro. Fsso ha
claro luogn 2l problema specifico dells forma; vel drrarto, per esempdo: st
remzione 4 concen i sl viso pein che sl COHT & nnguralmente di paii che sni
tenclagyd alle sue'spaile. E normale, perché & cosl ehe vediame il mando attor-
o 8 oo, e quello che & noomale nella vita non corrsponde necesssriamense
ulle esigerme dells forma anistics: in un quadrn, lo squilihrie fro heoght privi-
hesgiseti ¢ aliri che u prcn non lo sone, andse compensae, sfumare, dequili-
braro, Oppure radicalmente trasewrato da uie memm estetica capace di an-
nullare guesta dicoromis (Kunders, 1994, p. 152).

Romanzo ¢ pitturs elaboreranno nuove estetiche capaci di annul-
lare la dicotomia, ma lo faranno spostando il piane di questo scena-
rio. Lunica «nuova estetics s in grado di rispandere a quelle istanze
insoddistacte, risolvendole & mantenendole vive, poteva darla, come
sappiamo, solamente lo spettacole dnematograhico, nella cui dram-
maturgia il ruclo dell’azione non & solo strutturale, & fondante. Ma
che cos's, per il cinema, ["azone?

Ciir che storicamente si & depositato nel concetio i azione, che il «-
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nemi eredita dal romanzo, si ped cosl sintedzzare nell'azione ¢ defi-
nisce e si rappresenta o, lMidentita di eolui che agisce; arrraverso 1'a.
zione si determing |'illusione di realts e, con essa, anche il principio di
verosimiglianza; 'azione si svolge nella concretezea del presente, di
cul dovrebbe dare lu conoscenzs, mostratlo come « pianeta conosd-
hile s,

1l romanzo, abbiamo visto, che pure fissa queste cararteristiche,
quitsi autenticl principi, per varie ragioni e lungo il corso del tempo,
non & in grado di portarle 8 compiuta espressione, dapprima perché
l"azione viene sottoposta 4 «una narrazione priva di scene concrete,
quasi del oo priva di diaboghi, una sora di dassunto che @ comuni-
v Vessenziale di un evento, la ]ngh:';a casale di una smorias; e, in s
guito, all'inizia dell' Chiocento, perché, assunta da una composizione
4 wscenew chisramente teatrali, Pazione, chiamata a dare vita alla
concretezza del reale, si ingabbia in convenzioni cos rigide @ antif-
ciose da dissolvere il senso e la magmaticicd del presente (senza cul
Pazione e il presente stessi trapassano nel campo dells memoria: «ma
I'attimo presente non assomiglia al suo neordo =),

Inoltre — e i trarta forse del dato pill rilevante — poiché 'azione
viEne Organizzata ¢ composta in soene, pud realmente realizzars se-
conda i principi della verosimiglianza solo se 5 incerniera lungo uns
costifruitd — uno svolgimento e un passaggio — che la stnuttura rende
plausibile se & data dalla canmessione camsale degls att: solo se si mo-
stra I'nzione come « originata da un movente afferrabile dalla ragione
e produce a sua volta un'alrrs azione », per cui Pavventura appare co-
me « il coneatenamento, Hanimeimarsente causale, delle azioni ».

Cosa questa, appunto, che assorbe e annolls il presente in una ra-
ziomaliti che il presente non possiede perché sottoposto all'indeter-
minatezza del caso, all'irrazionalicd che irrompe nei comportamenti,
Come dire che, in tale prospettiva, il principio di verosimiglianza non
& piir aristotelico, ma leibniziano in quante viene spostato dalla con-
cretezz del reale all’astrattezza della ragione. Kundera lo dice con
immagini efficaci:

[l razionalisme del Serecenio si fonda sulln famoss frase di Leibnbe mifd ext

wwe ratinne. Muolla di cid chie esiste & senea ragione. Spinta da questa convin-

zione, li seienia o sceanisce a '.-lnrn:innrr |I,|'J-|:'m"'r di ogni cosa, ool risultaro

che o cid che esiste sembra spiegabile, dungue caleolabile. Dsomo cui
preme che B g vt abbin un sso dnumsia a qualmaee pesto che non ab.
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hia una sua cavsa e un sue soopo., Tuere le biografic sono scritte m queste mo-
do, Ls vita sppare coms uns luminesa traicrtonia Ji crese, & offer, &i falli-
mentt e di :ln:cmﬁ: " 1'||m'rn, 'ﬁm.ndn |n .spmn;ln:irnpa:iunl‘e sl cocafena-
menin caugale dal gwod o, socelern aneos i piin 1 sua folke corsa verso la
morte tKundera, 1988, p. 225},

Una folle corsa che, appunto, non & azone ms, in senso proprio,
ASITAZIONE, Jstraltersy,

H.11 Lazione & || movimanto

Il cinema soddisfa le istanze che il romanes ha posto & non dselt, in
guanto Pazione s determinag e s sviluppa lungo le trakettorie che in-
crocizno il lavoro dell attore con quello dell’apparecchiasura tecnico-
ESpressiva,

i rratta i un innesto compleso @ delicato perchié, come abbiamo
visto, Papparato recnico agisce, nelle composizione & nell'organizza-
zinne dello spettacolo cinematograbico, non solo a livello strusturale —
4l pitri di una vers e propria « forma simbolica s - ma con 'attivita di
Tuti § Swoi mekl, visivi e acustic, che esercitund un suteniog podere
d'azione anche nei rigeardi di cose, ambienti ¢ natura che, per essi, di-
ceva Ejzenftein, non sono « indifferent» e pereid spesso dispost
sullostesso versante « interpretativo s dell attore). Del resio, abbiamo
visto che artore, al cinema; recita per la macching da presa, alle cui
esigenze sottopone o vineola la propria prestazione, il proprio agire,

In guesto incrocio, appunto, iIn questa intersezione, i reciproc ef-
ferti del lavoro dell’attore ¢ del meza € mtegrano &, soprattutto, &
potenziano, per cui si pud veramente dire che lo spettacolo cinemato-
prafico libera Pazione, in maniera definitiva, dalla gusing in oul Pave-
vilo costrentd il teatmo e i romanzo ottocentescn, € ne modifica in
profondita il significato ¢ il ruolo ponendala come elemento fondan-
te dells drammaturgia del film.

Mel film, infatt, cohd che arisee si deonosce completamente nel-
I'azione che compie: il sue io e la sua identith vi coincidenao e vi ven-
gono definit. Balizs prima ¢ Merdeau-Panty ped, hanno dimostrato
comee, al cinema_ il corpo & distenda sul mondo in cod si situa e lo as-
suma come una sua dimensione propria, eliminando cod la disimme-
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tria tra 'espressione e l'immagine che ci fissano nel mondo visibile e
quelle del monde invisibile della vita interiore.

Il cinems, come la psicologia moderna, ha esservero Merleau-
Ponty, ha rotro « Ja distinzione tra osservazione interna o introspezio-
e & osservazione estermas; € respinge « il pregindizio che rende I's-
more, lodic ¢ la collera delle "realta interne” accessibili a un solo te-
stimang, colud che le prova. Collera, vergogna, odio e amaore non so-
no farti psichici nascosti nel pii profonde della coscienza altrui, ma
sono tipi di comportamento ostili di condotra visibili dal di fuord. So-
no s gueel volio o fe guel gest @ non nascost dietro di essi». Ecco
perché, aggiunge, «!'espressione dell'vomo pud essere nel cinema
cosi intensa: il cinema non pregenta, come i romianzo ha fatto a lun-
ga, | pensier dell'womo, ma la sua condotea o il suo comportamento,
ci offre direttamerite guesta maniera speciale di essere al mondo, di
eratture le cose ¢ gli altri, che & per noi visibile el gestl, nello sguardo
e nella mimica, e che definisce con evidenza ogni persona che cono-
sciamo » (Merleau-Ponry, 1946, pp. 72-751.

Compariamenta, seilé di coredotta = clod arene. Ma questonon EIFIJ-
fica, ovviamente, che il cinema opera in mado rale da wgliere ugm
problematica al ;Jem}naggan:r. o ﬂgrLLEca che 'assunziane di questi
nell'azione lo costringa a rappresentarsi come « personaggio o nito
tondos schcm*ttiu:ﬂmenwimp{n erito nel suod tratti psicologicl & nella
s0# vita interiore. Laziane, realizzata da un corpo che vede il mondo
i oL agisce come una sua stessd dimensione, prolungamento o rifles-
=0, pui ben rappresentarei contlitt, le dissociazioni, persing le frantu-
mazioni dell'io e la sua terribile disranzs o estraneizi dal mondo — che,
insieme e contemparaneamente, sono § sagpets del disequilibrio,

Chuando Merleao-Fonty dice che « 3¢ il cinema vuole mostrarc on
persanaggio che ha le vertging, ron dovia cercare di rendere il pac-
gageio interno delly vertiging s perché « gentiamo mole meglio lu
vertigine vedendels dall'ssterno », attraverso, a esempio, «il cemmi-
rio vacillante che wnta di adattarst @ chissh quale sconvolgimento del-
lo spazio »; ¢l dice appunto che lo spettacolo l:r.ni:matng:mhi:u Unico
tra le arti —ha il potere di cogliere, in un salo atto, sia la vertigine del-
"nomao sia la vertigine del mondo, tanto lo scomvolgimento del primo
quanto del secondo. Ed € appena il caso di sorolineare che mentre la
rappresentazione dells vertigine del personaggio @ azione dell attore.
quells del mondo é tutra della macchina da presa — ma sono entram-
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be prestazioni che, dal punto di vista dell espressiviti, perfertaments
sl erjuivalgono e, integrandosi, si ratforzano 'un Falira,

Tutte questo ha lo straordinario effetto di dare — dal punito di vista
struriutile ¢ indipendentemente dal tipo di organizeazione che il re
gista attribuird alla sun meteria — comwereterza af pregente, in quanto lo
spazio in cui F'azione si svolge ¢ la frammentazione a cui viene sotto-
postit dall apparecchiatura, eliminano sia una COMPOSIZIONE & U0
svolgimento per «scene =, sia li necessitd di una connessione causale
tra le azioni stesse (la quale, guando nel film ¢'&, moscra comungue il
suo carattere di semplice convenzions, posta sempre al limite ded f-
schio d'essere smentita o di apparire incredibile, quanda non si risal-
ve in purm meceanismo ironico),

Kundera ci ha spiegato perché il romanze non pud dare espressio-
ne alla concretezza del tempo presente: perché non ha accesso afla fi-
sicith £ alla continuitd acustico-visiva della sienazione, che la memaria
disperde e di cui trattiens solo i senso aseratro. Accade al romanzo
perché cost accade nella nostra vita quotidiana quando vogliamo fis-
sarg, ¢ raccontare, quel che of & successe anche solo un attimo prima
(come sanno bene i giudic, nessuno & pit inattendibile del testimone
oculare):

1 diwlogo & riduce 2 un baeve rigssunto, b scena o pochi element genedd. E
questo vale anche per i ricordi pifi mtenst, quedli che s imprimono nella me-
moris oon la viokenza di un craums: siamo talosene uhhqhum!u gt Vi
lenza che non cusctamo o vedere quanto il lor contenuto sis schematico
povere. Se srediame, diseutisns, analizziames una realts, la analizzsamo co-

mwe & presenta all'animo nostoo, alla nosors memodia. La nostra conodoeni
dhella resibrd & semipre al passato,

Ecro, & qui il vero punto: la serinore anche quando vuol rappre-
sentare azioni nell atto del loro accadere, non pud che rappresentarle
cume 51 presestano ol animo suo o del personagpio; una condidone,
un preggiamento, questo, che Nobbliga, per cosi dive, a convertire il
presente in ricordo, anche quando lo vuale fissare pell'istante del suo
accadere. Non cosi, invece, i cinemia, che anzi reclama, s¢ non pro-
prio una dispersione delfa memoria, una concentrazione costante, e
costanternente motevole, degli stanti in cui le azioni si producono ¢
sl sovTappongones, $ ntersecano, st irmadisnc in molteplici direzioni,
diventano proliferantd,
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In un flm, infard, weeo cecta & natto s pmduna, &l converte, in
azione recita |'ambicnie, il paesaggio, Ie cose; recitano i mezz tecnid
accelerando, rallentando, ingrandendo, ecc. recita il corpo nella sua
totalith € con le sue singole parti, in un vortice, in un susseguirsi di
istunt] frammentati che 5 liberano, o ha detto Benjamin, in quells
wdinamite dei decimi di secondo = che fa saltare, insieme con 1l tem-
pa, anche lo spazio,

Cogliame guest tramment nelle inguad tature, clascuna delle gua-
i & cosi satura di vita e realid che gig in s, indipendentemente da
quells che la precede e la segue, assume tutta ln coneretezea del pre-
sente — €, anad, il presente colio nells sua pura effetrualits, dove accl-
dentale, ['invalontario, I'immotivato & persing l'illogico trovans po-
$to € rappresentazione (s pensi alla testa che s volta del Poséwkin):
ed & una realtd cosi intensa, quella del frammento (dell inguadratu-
ral, the anche quando s trova immessa nells catena e nel Ausso del
« prima » € del « poi » — dove la percezione ¢ il senso vengona arienta-
f, per cosl dire selezionat — qualcosa di tale sovrabbondanes, di tale
istantaneiti, non ¢ laseia disciplinare e cireoly, lunge il flm, come un
senso perturbaro o un daro che pertiirba il senso.

Percity 'insieme di quest rammenti, di questi attimi, configurano
eci danno comungue percezione di un mondo (quale che sia la mate-
ria di cul si compone e 'orditura che nel him la tesseri: con differenti
gradi, Mavanguardia come Viscont) che cogliamo in perenne crasfor-
maziones, i continue sommevimento: un monde che la visione per-
corre nells sua costante mobiliti e che alla visione non presenta mai
punti o leoghi gerarchicamente privilegiaci in coi reccogliere e sele
zionare titto b che lareraversa,

[r questa strutnira, iven solo le « scenes, ma anche gli « sfondis (e
le dicotomie} crollano: lo sguardo e 'attenzione s concentrano sul vi-
50, cosre sul corpo, come sui tendaggi alle sue spalle, E cosl emerge
che il principio chiave della steutturs della spettacolo cinematograh-
oo & la divoowtinutd, in quanto & proprio la discontinuita delle pati
che orienta la composizione verse ana comitd tenta durata.

# La rinuncia alla durazas, ha detto Valéry, «segna un'cpoca del
mondo = €, aggiungiamo, una radicale innovazione ¢ perturbazione
nel campo dell’esterica; un'epocy che nusce o comunque prende for-
ma con il cineima, a partire dal dpema.

Lefferto pii immedinto che ls discontinuita trascina & duplice: da
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dells rappresentazione e collante delle seoni in quanto le uzioni, per
svolgersi ¢ connettersi P'un alira, non hanno pit bisogno di essere
collezare di un rapporto & causy-efferto; ¢, dall'alors, dererming o fi-
ne del principio di verosimiglianza che aveva identificato Fillusione
di realidl con una presunta cosrenza e giusticazdone razionale (o su-
bordinazione alla razionaliti) del comportamento e delle azioni.

La copzalith, infatti, viene sostituita dalla prodafilisd, che non solo
accoglic nell'evento e nell'axdone — nel loro darsi come nel lom pro-
durgi = il cuso, Paccidentale, Iirrazionale; ma, soprattatio, svincola
|'azione, il comportamento, 'accedere dalla catena in cui la raziona-
Iié li imprigionava. Mell'ordine della probabilivg perché qualcosa ac-
cada non ha bisogno di altra giustihcazione che laccadere stesso, dal
mommento che, in esso, tatto cid che & probabile pud anche essere da-
O DOmes Derto.

Si delineano cosl uns strumtura e un apparaso concettuale ed
espressive che, prima del cinema, non avevano legiiimith estetica
poiché, sconosciut all’nrre, erano noti solo come meccanismi det so-
gno, Mon a caso, Valéry, abbiame visto, poteva sostenere che siile ¢
precisione sone il contrario del sceno. Percid la printa assunzione di
guella strurtura & di quell’apparato nello spettacolo cinematografice
& di tale impatto da costringere s quanta l'arte a dpensarsi ¢ a pre-
fgurure, su quel moddlo, nuov seenard di linguaggio. L'U e & foy-
e noen & solo un esempio, & un programme. E non & davvero senza si-
enificai che lo stesso Valéry avverts il bisogno di applicans o un'ope-
ra che podsa mostrare « in ognune del suoi soeds tutta la diversita che
si offre alla mente, diversita all'interne dells quale questa seeglie la so-
la concarenazione che verri dama nel resto. Verrebbe in tal modio so-
stituita. all illusione di una determinazione unica e imitatrice del res-
le, un’altra ilhisione che perd mi pare pit veridica: quella del possibs-
fo-g-ogni-istantes — e sembra davvero che cosl parli del film, o ¢che un
film varrebbe fare.

E forse superfluo sotrolineare ancors come, nella strutours che stia-
mo vedendo definirsi, la discontinuita e il possibile-a-ogni-istante, ab-
biano il paters di r:spr_imn.-_n: la concretezza del presente, che trova il
suo proprie corpo nell azione. Bisogna perd adssso doordare che ['a-
zione &, nello spettacelo cinemarograh 10, Sempre SOTOPOSIA alla
= meccanizzazione », anche quando ad agire & |'atrore, perché appa-
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recchiatura ne veicols la prestarione. Per quesea ragione, i cinema
tappresenta 'azione essenzialmente come wmopienia o led & il caso
dell'azione agita dall apparecchiatura) la converte in puro mowen-
ez, In entrambi 1 casi, comungue, il movimento si caratterizzs per es-
sere non solo il motore dell'azione, ¢it che laccende e la muove, ma
city mecliante cui I'azione, nello sviluppe dei suci segmenti (al cinema
& sempre [rammentata), « costruisces tanto il tempo quanto lo spa-
zi0, 4 cul dit configurarione e misura attraverso il fitmo del movimen-
b stess0.

« Giudichiamo le azioni dal movimento e anche dalls voee & dalla
parvlas, afferma EjzenSrejn, che non « caso considera le singole unia
d'azione «un tratteggio grafico delle carateristiche spasalis della
messa in svens, la quale, o sua volm, & vista come «una proiezione
grafica del carattere dellazione », Chiara Simonigh mosta (in questo
stesse libmo, in particolare a proposito delle avanguardie e di
Ejzenstein) guanto sin strutturale la funzgone che il movimento assu-
me all'interno dello spettacolo cinematografico. Noi qui accosteremeo
il movimento da un'alera prospettiva: quella che riguarda ke funzioni
estetiche; e, per coglierne le particolurita cinemarografiche, ci riferire-
M @NCord, € 513 pure per scart, all 'esperienza leteraria, da o isole-
ECINE) Cre ESerm i,

8.12 Le forme nate dal moto

Paul Valéry serve il saggio Introduzione al metodn df Leowardn da
Viinei nel 18%4, 1l cinema nascera I'anno successivo, Ma & sorpren-
dente come, intuendo e sviluppando le tendenze dell'epoca, quel te-
sto ne dia in qualche modo prefigurszione, se non cermo del faro, ol
mene delle istanze estetiche che da [i a poco il cinema renderd evi-
chenti € urgenti. Non é percid un caso che colga nel movimento il teat-
to decigivo per la rifondazione della forme; per una riconsiderazione
dellartivith del pensiero nelle procedure artistiche; per la visione che
incvitabilmente dovra sotrarre 'immagine e i visibile 2 quells verba-
lizzazione a cui il romanao ottocentesco | ha costrent pella sua ossss-
sione di rendete concreto — ciné « verbalmente » visibile — il reale. E
sull’atto della visione, infatti, fn osservazion: EmpeoTtant:



218 Lo zpettacolo cinematogafcn

La muaggior perte delle persone vede molto pii spesso attraverss [lintellesto
che non artraverso gli occhi. Al posto di spad |.'|r.!IL costorn individuano
dei concetti. Une Fomna cubica, hlmm. muira in altezza, Forata do refbessi
di verr, & immedistamente; per loto, wne case b Casal Idt& commplheisa, ac-
cotdo i qualith ssrearte. Se costoro si spostana, il movimentas delle Gle di f-
nestre £ la traslazione delle superfici che aliem conttnemente ln sensazione,
ot vengono di lom afferma — poiché i concetto ron muta, Pereepiscono
piii secando un lessicn che strmverso Jareting, e avvicinaro cosi rrabe pli -
ﬂEH‘.I.. congsconn in modo cosi vaEn i pLdﬁ!'n ¢ be sofferenze del vedere, che
hanmo inventate il fed pamoressa, Tonorano il resto, Ma con guel termine usu-
Froigcoro d' un coneetto chie brulica rJ.l]:u.n:ﬂ.t [Vakiry, 197 L p. 324

Lesigenza di istituive un diverso rapporte con il visibile ¢ di atzei-
buire und nuova, e pid preciss, funzione all'arto del vedere, non é so-
lo avwertita, ma chiaramente posta, 1l cinema, che solo porrd dame
esperienza, non & perd ancors nate, E mimavia ko sericore, conside-
rando tale esigenza come possibilita imminente dell'arte, si mvventurn
in scenari che sono melto vicini a quelli che il cinema mostrera reali.

Diescrive une spertatore chinso in una sfera {dinard 2 uno scher-
ma, possiame dire) che, immobile, guards le immagini che vengono
protetrate. « Finché si adegua a cié che guarda s non € murbato né dai
rrcordi né dai sentiment. Ma poi, a poco a pooo, qualcosa delle bor-
me che vede si rende impercettibile, st cancella, mentre altre sembira-
no sovrappors ad esse, sostituirle. Forse per Lo stanchezza procurata
dall'immaohbiliza, forse per la lunghezza della visione, forse per effetto
drei movimenti ordinar del eorpo, accade che lo SpEraiore COMmInGi a
esercitare, su quelle immagini, i potere dell'immaginazione. Cosi
wperfeziona lo spazio dato ricordandosi di ano spazio precedente.
Paoi, & suo piacers, sistema e disfa le impressioni sucesssive. Pod ama-
re strane combinazioni: guarda come un essere orale solido un grup-
po di fior o di uemind, una mano, una gota che egli sola, una chiazza
di luce su un mure, I'incontro con una massa casudlmente mescolat
di amirnali ».

Compone, sppunto con la sua immaginazone, quello spetracolo
che il cinema presto gli offrird, Bd ecco che cosa, in quello spettacalo,
accade alle immagini messe, poste in movimente, dall'immaging-
IO

Dialle torme nate dsi moto, si pué pessare w moviment] che alk leeme stanno
divimeandn, prssigpe che si effertua grazie a una semplice variazions defla



Estefica dalic spettacoin Simicn 21

durita. 5 In goccia i piogeis appare come una fines, mille vibeazioni comse
Il e contines, le rregalusin & qw:unﬁ:lg'lin COME LT LT Imrigpt.n, n
sz In durata dell impressione vi g esercita in turta la sua puresss, uns forma
stabile potrs venir sostiouita da ona rapidici adeguats nella rastazione perio-
dica di wna cosa (o elementn) cofvesden termente seela.
Cali studiosi di geometria inorodisnrenne codl il tempo e la velocit nello -
dio delle forme, come, d'altrn parte, §i dimineranno dalko soodio dei movi-
menti; a loro valn i linguaggi feranno si che un molo s affumghe, une monta
g s Erenaly, unosatua i e, 1 peestigio dellanalogia ¢ la bogica della conti-
nuitd poitand tall eperneiont al imite dells lono sendenzs, ol impesshilita di
un arresse. Todto € muove di geado in grado, immaginariarmente. In questa
stamzn, ¢ per il Faro che abbandono qoesee pensiens alks sua sola durara, gh
OEpett agiccane oo ln fammes delle lompada [,
5 gractn di una complessith nfinit; per dprendere posssso di 3é attorverso
il emvostey cdei compi, fo scormere def contomd, ingrico dei nodi, le apermuees, le
cadurte, i woric, [ grovighio difle velocis, Bésogma ricomrere &l nosim grinde
potere i dimenticanza ordings [, Cosi, sell'ingrandimento di weit che &
l w, &1 consumna 'ebbrezza di quelle cose particolar di cui non vi & scien-
za L.,
Coom una finceza singodare, cort womind provans ls volun dell s deodwali
el opgert. Assagorann, in una cosa, quelia qualitd di essere unica - che
rurte possiedono. Cudosits che trova la som espressiome defnitiv nells Az
ne & nelle arti del peatro, ¢ che & stata denominacs, nefla sus manifestazione
estrenma, foeeded o idaerifeszione [L,], Dallo sguardo puro depositamo sulle
cose Ao a tali g, Fineellero non ho foteo chie siluppare & propre ko
ni, e srears delle entit & seconda dei problemi che ogni sensazione gli pooe, e
che eaga dsolve pil o meno fadlmentes, pella misura in cul & nchissio i uns
piil o meno innensa produzione di mli ania, E chinmes che, o guesio prmio, gh-
hiamo a che fare con la prarios stese ded pensiiero (Vadérg, 1971, pp. 40-41).

E, ¢i verrebbe voglia di aggiungere, con la pratica stessa delln spet-
tacolo dnematografico, Non voglismo certamente dire che bastereb-
be, in questa pagina, sostituire da che & prodotto dall immaginazione
di questo fantasioso spettatore con antivith dell'apparecchiatura tec-
tico-espressiva per avere antoraricamente almeno lo staro della rap-
preséntazione cinematografica, Le analogie sono efficad sc manten-
pono la distanza tra le partl. E qui di analogia si tratta, Perd s tratta
anche della descrizione, la pil precisa passibile, della fimnzione estedi-
ca che il movimento esercita quando si introduce nelle immaging - in-
nanzitutto per la caratrerizzazione della forma, che assume qualics ci-
netica & diventa essa stessa, in vimt del movimento che la generacla
trastorma, un principio generstore i altre immaging-forma (Defe
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Jerwore mate dal micka, 5f path passare af moviwrenti che talf forme stanmo
divertando), T registi, infartd, nella compesizione dello spettacolo ci-
nematograficn, sono portati, come gli studiosi di geometria, a intro-
durre il tempo ¢ la velocit nella forma, e a sotrarli dal movimenta,
affinché guesto possa sviluppare la sua azione non astrattamente, mo
nelia mutevole concretezza delle cose present,

Cosi pure per 'immaginizione che, nell'orditura tracciata da
Valéry, non appare solo I'agente dell'atiivita ded suo spettatore, ma
cit che immagine, investita di movimento, comungue libera e a sé
conneste come condizione stessa della visione. Una connessione che
la pragmatica del film considera essenziale & che, nel complesso siste-
i che accende, mostra quanto la pratica e l'ssperienza dello spetta.
tore cinematografico siano diverse da quelle che gh richiedono il tea-
tro £ il romanzo, Come dire che, nell organizzazione estetica, il movi-
mento trovi la sua pit compiuta destinazione soko nel cinen.

Vent unni dopo il saggio di Valéry, Luigi Pirandello, nei Chadermi df
Serafing Gubbio operatore, ¢he di cinema appunto trar, guarda il
movimento dal punto di vista della meccanizzazione che lo genera e
degli efferti ch'esso produce nella trasformazione dells sensibilith o
della percezione, rella capacita che possiede di fdisegnare la mappa
del visibile, esperienza deli'uoma e del mondo. Eeco il hrano:

Lin Beve sterza. C'e une carmozzella che corme davant.

— P, plipddid, padil

Che? La tromba dell'automobile la gra indietror Ma sil Ecco pare che I fac-
cis proprio andare mdietro, comicamente,

Le tre signore dell aummmobile ddong, si voltano, alzano le boaccia g saluzase
com ot vivacied, tra un confisso o gais svolazzio di veli variopin ;e la pove-
ra carroezelln, avvalta 10 uma nuvola alide, nevsennie, i fnmo e di pobrern,
per quanes il cavalluscio sfiancars 8 slors di disila col svo teozielo srrac-
€n, seguita & dare indistro, indictro con e case, gli albers, i tan passant, fin-
chié non scompare in fondo af longo viale fuor di porta, Scompare? Mo: che?
E scomparsa auromoble. La currozzells, invece, eccola gua, che v avanti
ancors, plan piane; oo trotterelo straces, dguake, ded suo cavalluccio shanca-
e E wetter il winle par che rivengn ovanti, pian pianes, con s

Avete inventimo be macchine? E o godensi quesm e congimili sensasioni di
lepgiadra vertigine,

Serafinn non ama questa vertigine. Mentee viaggia ancora lenta-
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mente in carrozzella, immaging che le tre signore, attrici della Ko-
smograph dove lui fa l'operabore, saranno gid arrivate e forse rideran-
o i i

M eoa chie o rivengo avant, caze mie. Pian pisnino, i) ma ol mrete vachtos
woi# Una carroznells dare indietro, come tinita da un Al e tumo i visle os-
soettarst gvant in une striscio Jungo confso violenso vertiginose, lo, invece,
eoon dud, posso consolirmi della lengezea ammirando o wso o una, dposed.
mente, questi grandi plotusi verdi del viale, non strappan dalls vostra furis,
ben pianinn qua

E pero davvero sufficients questa distanza che Serafino prende,
perché si possa rstabilire, pur nalle disimmetrie, lordine di un mon-
do investito dal movimento meccanizzato: la velocith di qua, con la
vertigine che rravelge le cose; e la lentezza di 12, che lascia i grandi
plarani ben piantan nel viale?

Mon e sufficiente, non basta, se Serafino stesso, guardando il verru-
Fing, pensa:

E ot stanco endesto tuo vecchio cavalluecio sflancito. Tum jli pussano
wanti: autemobili, biciclette, tam eletirics; e ln furia di oo moto per ke
strade sospinge anche hui, senza ch'esso Jo sappia o lo voglia, gli sforza imesi-
stibilmente le povens pambe anchitosate, affaticae nel mrazporro, da un pente
all'altro dells cirth [..]. Povero covalluccio, In testa ghi s'abbasse di mano in
wan, e oo In rialen pill, neanche se o ko fros o sangus, vetturino! (Pimn-
delle, 1915, pp. 47-48).

La distanxa non basta davvero, sembra dird Pirandello, perché il
mowimento, & uno di quegli agenti di trasformazicne della totaliti e
del mondo che obbliga, in ogni punto del suo darsi, 2 una complena
risignificazione dell'insieme; e percié impane un perenne, simulta-
nen, cambiamento del « punto di vistas in ogni segmento della sap-
presentazions che attiva: il movimento che spinge avant 'sutomaobi-
le 2 infatri lo stesso che tira indietro [y carrozzelln = ¢ vista dull'suto-
mobile o dalla carrozzella non solo b reffigurazione del mondo cam-
bia, mu & diverso il movimento stesso, Nella vitn come nell’arte.

Un modo per dire che, agli iniz ded Movecento, il romanzo si ren-
de conto che in un mondo interamente configurato dalla meccanizza-
zione del movimento, crolla sempre pit 1'illusione ottocentesca oi da-
re, con la parola, concretezza visibile al reale, La visivita — frammen.
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tara {non ofganizzabile lungo la continuith della durara, nella linearita
della parala), simultneamente disposta su piti piani inon organizza-
bile in « scene =), in continua trasformazione — immessa nella rappre-
sentazione del movimento, viene definitivamente restituita alla perce-
zone; € se il romanzoe 'accosta, di essa pud hissare ed esprimere wolo i
sedtimer i che peners. Pirandello lo testimonia, Ma il sentimento che
scaturisce dalla percezione nient'alire & che un diverso modn di tra-
durre il presente, 1z saa ricea e incontenibile effettualith, in deordo:
appunto perche la parola put sssumere il sentimento, anche guando
& ¢colto in un solo atto con la percezione che lo suseita, semplicemenne
nella forma della memaoris, del passata, Al contranio, come sappiamo,
del cinema, dove il sentimento & indistinguibile dalla pereczione del
carpo, degl atreggiament, degll sili di condotra, dalla colodtura
emativa delle cose stesse.

I terzo esemipio o traiamo da La lenterza di Kundera, che del movi-
mento coglie una diversa dimensione

Luwrmo curve sulln sus motocicletts & wtto concentrate sufl'uitimo presente
el sun '.rr.ﬁ::l;egli 51 SEUpTa A un Fl:mm-:nh:_:l i luﬂ'qmmﬂ [Pes Al CO-
me dal futuee: & & sottrsito alls continuts dial empe; & fuonr del tempo — in
alrre paroke, & in o staco di st in tale staco ron sa niene né della sua e,
ne o ana moglie, né ded good figli; né ded suoi guai, ¢ di conseguenza non ha
pavre, poiché lorigine delly powra & nel futur, e chi si & iffrencato dal futwes
e b ]:iﬁ ol iEnere

La velocis & & fomna di estosi che la mvoluzione senologica ba regalans al-
I'nome., & differenza ded mocociclis, leomo che corre 4 piedi & sempre pre-
rente al proprin corpo, costretts com'® 4 pensare confinuamentg alle v
che, all'affnnmne; quando corre avverte il proprs peso € o propos e, el &
il elve mad commapevole di s semi @ del wmpo della sua vise, Ma quande
'uomio delega il potere di produrre veloci a una macchin, allora tutto cam-
b il g0 corpo & fear giooo, © la velocit 2 cui @ shbandona € moomponea,
tmmatenale — velocitd purn, velocitd in 58 & per 6, velocisa eitas,

Strame conmuhie: |n freddn impersomalisd Jella tecnica e il fuoco dellesins)
(Kundera, 19993, p. 100,

E un passaggio straordinario, questo, perché nella prospettiva che
Kunders fa assumere al movimento meceanizzate {la el manifesta-
zione pill visibile & la velocita, ma i cod effett non si esauriscono nelle
soh velocita), qualcosa di nuove si verifica, si manitesta,
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[ananzituteo la perdita della continuiti & della relazione emporale
che sorrrae chi & investito di movimento tanto al passato quanta al fu-
tura, e lo pone in una condizione perennemente estatica: di uscira da
s& —e quindi di vscite dal mondo, Come dire che, spezzata la conti-
nuita del tempo, s dissove la dimensione, la refazione con lo spazio.
Il movimento appare cosi non sole come la tratettoria dell azione, la
foaza dinamica del suo svolgimento, ma anche ¢it che ne pud mutare
lo stato,

Anche Il corpo di un uvome che corre & sotopaosto alla pressione
del movimento, il quale orienta e si introduce nell'azions del corpo-
che-corre, Ma si tragta di un movimento che rafforza nel corpo la re-
luzione spazio-temporale ¢ cosl scuisce sia Lo percerions sia la sensa-
zione e il sentimento fisici della corporeiti, Se la corsa perd s compie
st i maotocicletta, il corpe, che pure ne & fortemente cainvolto, su-
bisce, in virth di un movimento che allenta il rapporio spazio-rempo-
rade e si concretizen nella purezza della s2a forma — che & appunio
quella della velocith = unasorta di smateralizzazione, diventando, in
qualche modo, incorpores.

Scoprigmo cosi che i moviimento € 51 cid che libera e artenta le for-
ze dell’azione (il corpo del podista nella corsa), ma & anche cié che in-
terviene e modifica lo scato, le caratteristiche e farse la natura del suo
oRRetto ~ pure guanda Paggetio & quella dell’azione (il corpo del mo-
tociclista, appunto)

La stessa cosa accade quando il movimento (¢ il movimento mec-
canizzato) st imrroduce nell’immagine, nell'inguadratura cinemato-
grafica: pud accentuame la materialitd, pud invece darle una legge
rezzi quasi immateriale. Persino con un potenziamento degh effert,
in quante nell'immagine einematografica i moviment: sono diversi ¢
vartamente combinati tea loro,

Nell'intreccio andiovisive dell immagine, infsoi, i mevimento
non & solo quella dato dall'atrore e dall'apparecchianira recnico-
espressiva (rprese e montaggio), ma ¢ anche quello che genera 'inme-
ro apparato acustico: la parala, il snone, il rumore, s musica, lo stes-
=0 silenzio, che non s depositeno nella superficie visibile dell'imma-
gine, né vi sl sovrappongono o Naccompajmano (apgimpends, per
cosi dire, qualcosa), ma vi penetrano, ne sono parte interna, € percit
sono elementi €i una strutiura unitaria che sincreticamente derermi-
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i gia il « contenutos sia il senso di do che appunte chiamiamo «im-
magine audioviziva », inguadranira dnematogratica.

Ed e questa, in fondo, la principale ragions per cui il movimento (1
movimenti) ha il potere, nel dnema, di aumentare o di diminuire, in
varl gradi e sino all immarerialit, il legame referenziale dell'immagi-
ne; di rafforzare o di scioglicre quasi del tutto i cordone che tiene
strettn I'immagine alla realtd — la ragione per coi ha il potere di aprire
la porta @ quel =« salto mentales di mérziana memoria capace di farci
apparire una sedia come un cavalluecio; di aprire il p.-lsmggm alla Fan-
tasiin « anche al fantastico senza 'obbligo di dover fare ricorso a sce-
naiti improbabili & posticet, 8 macchinos e pelidi weffetti spedali =

8.13 U'immagine

Mencre la lemteratura elabora, come abbiamo visto, immagini in gra-
da di dare rapprésentazione i un sommovimenta che muta la perce-
zione del mondo ¢ scardina le consuste certezze del pensiero, il cine-
mut deposita direttamente nell tmmagine, investita df movimento, le
farme visibili che il mondo assume quande I'sccelerazione lo investe
e lo trasforma.

{osi, mentre la letteratura coglie in qudla trasformanone Uirnom-
pere di uno shocls che ve organizzato, il cinema pud semplicemente
assumere lo shack come |'elemento serotmeeale che si ntroduce nella
rappresentazione ¢ la configura. Come dire che 1o shock, se perlalet-
reratut & una « materia » che s aggiunge o trama le altve, per il cine-
ma & guello che veicola e di forma alle modalicd stesse delfa rappre.
SCNLAZIONE.

Benjamin — ricordiamo — 'ha detto con straordinania chiarezza:

5 confrant ln tela s cul viene peotettato 1l Blm con 1o ceba so ool s treva il di-
pingo, Ot wrime invita oservanoee alls contemplazione; di fronte ad o-
o lo spettatore pud abbandonarsi al fusso delle sue sseociazioni. [3 fronte
all irmugine Rlmica non pud farlo, Mo appena e coghie visivamenie, esa a
= aid modificara. Noa pub vende fssarn. Dubamel, che odis il dnema, che non
ha capisa nutla del suo significato ma ha capito parcochic cose :i:]ta 5114 STrIAL-
ture, chelmisee quests fate nella nota che sepues « Moo sono ga pri in grada
di pensare quelks che uoglio pensare. Le m'nnugmlmuhlJu &l s sisteriate al
posto del mio persiero s, Efemmamente il Qusso associstive @i colui che os-
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peTva queste immagini viens subite interrorto dal loso mutare. Su cid @ basa
Peftetvo th shock del Blm, che, come opni efferto di shock esipe di essere ac
COM D078 LIF are presenza di spires, In sind dellnsoa struttucs teeni-
ca, il il siesoe o liberase eflona & shock fden; che il Dudaismo manieeva
uncoTe impaccar, per cosl dire, nell'effero di shock morale, da questo im-
ballaggse [Benjamin, 1936, pp. 43-44).

E, in nova, ha sgeieo:

Come dal Daduizmo, anche dal Cobisno ¢ del Fomsismo s possono trame
imypocant condusioni a proposito del cinems. Entrambi questi movimenti
uppn'rnnn onme ientnere n'br\nmp]nl:tl i femer corito dedla p:rhel:m-:au'b: nella
ezl di parte delln maeching, A dilferenza del cinemmn, quest moviment in-

trapresero il loro entativp non medianee Puilizzagione dell apparecchiamira
per ln rppresentazione artistica della realtd, bensi attriversoe una sena di f-

alome tra ung realta reppressniatn e |||'| ﬂ.ppp.rﬁ,:.:]:uutum rappresentuin. D
il sl prevudnente, pel Cubismo, & il presentimento della sostrusione di
questa apparecchiani, che i basa sull 'ooica; nel Furursmeo il presentimen-
tex el efbetti o quecsea apparecchintura, effetd che poi si manitesieranno nel
rtpido sevrrere della pellicela cinematografica Benjormin, 1936, . 36l

Al centro di questa -::u::mp]ess& rete che istinoisce la rappresentazio-
ne, 51 trova, appunio, 'immagine, la guale, da una pane, appare €o-
[ 'I] ﬁ!lJﬂ-gﬂ-}} mn El.l'.l |.I rapprﬁ:ntsmnn: E.'I FI'_'BJ.i.m { =t Elﬂ”. ahTE
pone come l'elemento attraverse cui essa =i erticoln, nella varieti del-
le diverse procedure cinematoprafiche, ¢ di confieurazione allo
spettacolo.

Percid 'imm agine € noEone partn:n]arm:nt: prcﬂ:h]:mnt[ca: per-
ché ha caranere fondante, una naturs che mravalica 'ambie purs-
mente segnico, ung funzione di cerniera tra l'immaginario e il reale.
Mon salo nel cdnema, ma in ome le artd — e anche nefl'are del roman-
za, che Sartre assume, per questo aspetto, come un interessante os-
servarorio, dove conviene anche i nok sitaped.

Mell'esperienza della lettura di un romanzo, dice Sartre (1964), acea-
de un fenomens cimoso: partecipo sl szione ¢ alli sorte dei perso-
naggl con grande intensitd emotiva; colgo € mi incuriosisco di et |
particolar, 1 dettagli, 1 gestt che considero decisivi; ma debbo consta-
ture che le immagini che accompagnano ln mis letturs sono assolurs-
mente povere, Ang, nel corso della lerrura non appaiono neppure: se
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SO610  INENSEMente assoro, non ¢ sono immagini mentali »; appaio-
no quando tome indietro ¢ rchismo gl avvenimenti: «affhrire
d'immagini & la caratteristica di una lettura distratta e ntemorta di
frequente =, E wittavia, nell'arto della lettura, Uelemento immaginati-
vo non pud mancare del wito, dal momento che «noi prendiamo
partito, o indignamo; a ceruni succede di plangere », Che cosa acea-
de, dunque?
Accade che

rielln bettura come a eatro, o troviemo (0 preseriza di un mondn, & 8 gqueses
monde arribuiame sattomente altrettanta esistenga che g gquello del weatm;
choé un'wisterzs completa nellicreale. 1 sepni verbali non a0no, — come per
escripio nelle matematiche — intermedisr fra i significes purd e Lo nosess co-
setenza: rappresentane l superlicie di contene fr questo moods immaging-
ricr e ok Por descrivers correttameine i fenovseno dells lettura, bisogna dire
chmae che il lemore & ails precewss 'un mondo {Sartre, 1964, p. 105),

Ma pl:rrh: questo mondo gli si affacd ed egli possa entrarvi e farne
esperienza, & necessatio che la parola cambd la funzione che le aroi-
buisce la sua natura segnica. Se, infatdd, nella funsione segnica «il no-
stro pensier, il nostro sapere si cala nelle parole e ne prendiamo co-
scienzi sulle parole, come proprietd obiettiva delle perafes, nella paro-
[ clel romanzo « rutte mutas percheé « la sfera di significazione obiet-
tiva diventa un mondo irreale =,

Legpere un romango & prendiers un attegginmento generale delli cosciemnsa, il
l:FJB;]: ﬁl:lrlugila drassa. wendo o guelks df vn spetiatore che, A teatro, veda al-

zarsi il sipario. Egli 4 accinge & sooprire mitto un monde, che pon & guelio
della peressdons, ma nemmeno. quelln delle mmagini menali. Assisere a
Lt rappresentanione vl divs affervare roglf attod. | personaggt; sugli albern
di enrtnpesta In foressa di Ar you Like i Legoese & realizeare i sepnd 1 con.
tatte ool mondo irreale, In questo mondo, & sono piarte, ppimah, compagmne,
vited, noming: anziteme, quelll di col & pocs el Bbno, & pod imolissimi aler
che non sone feminati ma st trovano in secondn piene e fanno come Jo spes
sore, la teren dimensione di questo mondo, (Per ssempio, in un capéiolo con-
sacrate o und festa da ballo, rurei ghi invitati dil cul oon si paela, ma che so00
presenti ¢ o« funne numern s, Cluegli esen conceet sono gl ogpeni ded mie
penster= la lom esistenza reale & coerelativa alla sistesi cbe compio guedato
dalle purole. Gl & che, quesie stesse sinted, le compio alls stregus di stnnesi
pereettiee, & nom di sineesi significand (artre, 1980, po 106],
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Come dire che, iIn un romanza, quande coglitmo queghi « ogget-
t#», guel « mondo «, noi cerchinmo di sederdy, e proprio in guanto « il
sapere non ¢ dato come concetiuale, perché si afferma da s¢ came at-
tega del visivo ». Percié

ne seppe una singolare sleeramone dells funsione dei segni. CQuessd, come
noto, vengono percepin globalmente sowo foema di parole ed ogni parola
het wna fislonomia propeia. All'ingrosso, possiame dire che le parle, per il
lertore d'un romanzo, conservano guests funsione & segna (.| Ma il sape-
re immaginativo rende con troppe foren vesio un'infuizione che Iy fempin
pér non tentare; almeno og tanto, di far fare al segno ks herione di rg-
presentante dell'oggeno: usa allors del segno come di un disegno. La fsio-
nomia della parola divents rappresentativa di quells dell’opgeno. Avviene
wneffettiva contaminazione, Quando legpoe o Cuells bells personas, sénem
dubhio ¢ primp di meto quesse parole sigrifcnes unn certe giovane donng,
eroina del romanzo, Ma reppreventann in unn certa misura la beflezza della
donna; rappresEntana :_;maﬁmm chee & uta bella PaTaD donna 1] caso 'E‘['-'i-l:l
requente & guel chie si ereda, [...] Ond non st rreatts domgue paindi un sepe-
T immaginarive vioto; In parols adempie spessa la hincione di rappoesen-
tante senza abbandonare quells di segro e noi abbiamo a che fare, nella Let-
tarn, com ng cosclenzd theida, semi-significants e semi-immaginetiva [Sae-
tre, 1964, pp. 1O9-110),

Cosl, dungue, il segno si accosta all immagine e in certo modo vi
trapasse. Certo, precisa Sattee,

fe parel non dono immagini: b funzione della pamla, feromeno sewstioo ¢
oxice, non somiglia punto 8 quelln & quest sl fmomeno fsico: il quadro,
[ 5oy aspestto comune fra 1o eocienza del saono e quells dell ‘immogine & che
clagcun, d modo s, mirg 4 un opgerts sttraverso un altm oggetie. M pel-
I'una "oggerto imtercabare funzions da exafpon, demple ciok ls coscienzs «f
paater di un alere ngf,ull:l. chie & in definitiva presents per procura; nellaliro b-
por i exscienza, 3t lmien & didigees la coscienza si cent oggett], che nmanga-
o amssenti. Dimodoché la cosciens di segno pud henisdmo timanere vuots,
mentre la coscicnzs d'immegine conssce, in pard tempo che un cermo oulls,
sz soria ol plenimezn (Samrs, 15964, pp D33-340

Turtavia - ¢ il romanzo ce lo mostra - la parola pud farsi immagine;
ma quando cié accade «& perché cessa di compiere ls funzione di se-
o & assame mvece uni funzione mppresentativa che libera, insie-
mee con la e qualicd della cosa», gli stad atfertivi che sono connessi
ranto all immagine quanto alla rappresentazione {e ché costituiscona
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un tratto decisivo della costruzione e della lunzione dello spenacolo

cinetmatograhceo),

Limmagine fonda ¢ realizza la rappresentazgione (nello stesso mo-
doin cid ne viene realizzata); e infare Sarcre definisce la coscienza im-
muginativa — che € coscienea di immagine - mappresentatms, nel sen-
50, precisy, « che va 4 cercare il suo oggetto sul rerreno della percezio-
me, & verte sugli elementi sensibili che lo costituisconos (Sartre, 1964,
p. 310

Certo, contrariamente alla percezgione, dove «lelemento propria-
mente mppresentativo corrisponde a una passivita della coscienza s,
nell'immagine « questo elemente, in quel che ha di primordiale ¢ in-
camunicabile, & il prodotio di on'amtiviti coscentes ¢ « creatrice »
che appunto scetiene ¢ mantiene « le qualith sensibili del suo ogger-
to#, Gome dire, con roza semplificazione, che, mentre nella perce-
zione |'oochin, per cosi dive, coglie il suo oggetto vive, nell' immagine
deve in qualche modo atiimarle per farlo vivere.

Ma, &l pari della percezione (e proprio perché « solo un formale at-
to di velont pud impedire alla coscienza di scivalare dal piano del-
|'immagine a quello della percezione »), anche I'immagine «& pccom-
pagnata da una reazione affettiva» che attribuisce maturs epressivn
all’a pgpgertto in immagine ». Coss appunto che incling & pensare che
esiste una « strurturs affertiva degli opgenti s che la rappresentazione
nansala ibera, ma rende disponibile al sentimento, al suo agire sotto
forma di conoacensa,

11 cinema, in maniera pit diretta ed evidenre delle alre arti, ba il
potere di mostrarci, nefle e sttraverso le immagini, quanto il senti-
myente sia radicato ¢ indissociabile dal suo oggeto: quanto foree & in-
scindibile sia & senterd della rapprerentazione ¢ del sentipente.

Non ¢'¢, osserva Sartre, legame di contiguitd tra il sentimento ¢ il
su0 oggeto; o' un Jlegame di propdeta, di appantenenza. Cerio, il
sentiments non & nell'oggerto in quanto sale: & if sentimenio che ver-
ca & mira al Suo ogEetto; « ma vi mira in un modo tutto suo, che & af-
ferivos. E poiché non esistono mati affettiv che «si fsserebbero
gualche volta, secondo le contipuith casuali, su rappresentazioni »,
proprio perché quegli matr sono sempre « coscienza Jf qualeosa », co-
st 1l sentimenta diventa coscienza dell affettivit che investe £ 5 radi-
canell'opgetto scelto,
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Prender coscienza di Paolo come odiog, irmitants, @mnpaticn, inguiesante, ar-

traente, repellente e cosi vin signibics conlferingli una qualicd noova, costituislo
secondo una nuova dimensione. In un cermo senso, el qua]ua NCA SOR0 Pro-

pricta dell'sggems, ¢ in fonde il ermine siesso & o qualita » & improprio. Sa-

rebbe meglin dine che e mppresestano 1 semo dell'oggesmo, che ne sono ka
strietivess alfersiva: & estendono tutte intere attraverso ['intero oggerto; quan-

do scompaiono — come nel casso dells spessonalizzazione - I percezione -
mune intatta, ke cose non hanno Paris di esseme neppure shomte, @ tonavis i
mondo s'impoverisce dngolarmente. In un cedto sendo, il sentimento 5 43
come una specie di connsoenea, Se amo ¥ lunghe mani hianche = soeili &
iEna dlamn porsona, ques“amore, che g dirige sulle suemant, pod venire consi-

derun: come uno dei mod che hanno di appaire alls mis coscienze, Epu:r L
sentimento guel chie mird alls loro sorefied, alla lopo Bancherza, alla vivacits
dei foro movimenti: che cosa porrebbe significare yn amaore che non: foswe
amore o tali qualici? B dungue una certa muniern & apgardomi che hanno la
sottili, b blunchersn e Lo vevacisy. Ma noo =i tarca di una congscenzs ined-
lermuale, A dﬂlﬂmﬂﬂnrﬁﬂ&munnmﬂdﬂ.zl potrebbe dive, di gruee
soetd¥ quelle mani. Inoltre, 'amore non intenziona by sotrliti delle dit, che &
una qualith rappresentativa; prodetta sull’ ogomeno unn eerts wnalitk che si po-
irehbie chinmuare i senso uffertive di guela somlid, di m:d]abmndﬂzn | 3

Lelemento rappresentativo conserva una specie o provalenze. Le mam viva-
<l banche o fini sppaiceno dapprima come un complisso puramente rppre-
sertative & dererminate, poi umn cosclenes affetiva b quale viene d conferir

Joro-un sigmificaro meovo (Sartre, 1964, pp. 113-14),

L'aggetto fissato in immagine ha questa proprieti: « tende a come
portarsi in immagine come fanno nelld realtd gli alri opgerti della
stessa clisse w — ¢ sospettinme che, in cid, vi abbia parte 'azione atfet-
trva con la quale I'sccostiamo e I'"assumizmeo. Tuttavia, & noto anche
che «1'ogpetio in immagine & q:alcusn di irrealé»: & presente, ma non
si pud né toccare né cambiare di posizione; o, possiamo decidere di
Farla, ma irrealmente, se nol stessi o frrealiziemo.

5i traita di una propricta che, nel film, assume aspetti particolari e
che in mode particolare caratterizza la namarn dello spettacolo cine-
matografico, perché non riguarda — o non solo — quells condizione
comune a tuete e art per cud 6 £ detto che « loggetto estetico & costi-
tite & appreso da ona coscienza immaginativa che lo pone come ir-
reales, ma di un dato stratinrale dells ssa « materiaw, che & appunto
|'immagine {audiovisival, in s€ «irreale », Percid & opportunoe dedic
re attenzione a questa caratteristica, che acquista nel film rilievo este-
tico decisive = e lo faremo giovandoct ancora delle consideraziond
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swolte da Sartre in un ambito che solo in APEITENZR & M propro:
quella in cut facdamo apparire nella nostrs immaginazione «'ogges-
to pensarn, la cosa desiderata, in modo che se ne possa prendere pos-
sessoo (Sartee, 1964, p. 193).

Contranamente alle immagini fotografica e flmica che hanno una
presenza per cosi dire fisica, 'immagine che st eostituisce nella nostra
immaginazione & del tutto irreale, perché compare appunto nell'im-
maginaricne irrealmente come un incantesimo, un miraggio, una ma-
gia anche guando ha per oggetio cose o persone che nella realth esi-
stiho e 1 cul trar vengono con fedeltd « dprodom » e mantenut.
Che cosa caratterizza, dungue, questa immagine assolutamente im-
mateciale? E che cosa si geners nell'arto che la pone?

Irreale, oaserva Sartre, wnon & salo la marteria in s& dell'oggesto s in
quanto «tutte le determinazioni di spazio e di tempo eni & sottoposto
partecipano di tale irrealta», A cominciare dalla dimensione spazio-
temporle in cui ko collochiamo & lo facciamo vivere.

Lo spazio, infatti, nan & quello della percetions: esiste, ma la loca-
lizzazione dei suoi contenuti & llusoria. Cereo, gli opgerti o le persone
iche sono immagine} possono alterare la loto posizione nello spazio:
gl nvvicinano, si allontanane, s ingrandiscono, si Ampiccioliscona,
ecc. ma cid non svviens come nella realta dove le alterazioni le perce-
pisco in rapporto alla disranzi che mantengono da me. Quel che si
verifica nell'alterszione spaziale di un'immagine & semplicemente un
cambiamento delle sue qualiti: il colore, la visibilit ece. Come dire
che «lo spaso in immagine ha un carattere molto piti qualitative del-
Iestensione della percezione =, & cioi wme gualies dellapgetio — eque-
sto carattere ne ratforza la natura irreale,

Anche il tempo dell’oggetio irreale & irreale, dice Sarre. E lo & per-
chié es50 ha solo «una durata interna » ¢ nessuna delle carateristiche
del tempo dells percezione: «non seovre (nells stessa maniera della
durata di un pezzo di zucchern che stia sciopliendosi), si pud a vo-
lonti spiegire o contrarre dmanendo bo stesso, non & irreversibile, E
un simulacro di tempo, il quale conviene benissimo 8 guesto simula-
cro di aggermo, col suo smulaera di spazio s,

Emerge cosi un aspetto decisivo: spazio e tempo si caratterizzang
per essere grealthi interne dells cosa fmpmragineta & perco |'immagine
non ha reale sviluppo neppure quando attiva un'azione o ¢ investin
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di movimentn. Le impressiond di ardeolazione e svolgimenio che le
immugini possono dare, sono, infatt, anch’esse irreali, in quanto nes-
suna immagine, non solo in s& non sevolves (né « invecchine), ma
nemmeno istituisce autentiche relazoni con i diversi contenut delle
altre immagini. Cid che le « collega» € sempre una pura connessicone
tra un «prima» ¢ un =peix» che il soggetto che immaging concatena
in un"unitd, ln quale regge su un atio 4 eredenza,

La durata degli ogeetti frreali & stretramente cormehitiva o questaro di cre-
distn: crede che queste seens troncate 8l saldine le une alle slre in im ot
coeretie, cioé collegn fe scene presentt alle scene passate per messen di nten-
zioni vuote sceompsgnate da atel posizionul. Inolore ereds che i scene oc-
cupiie insiermne una dutata di mole ore. Cost la durata dell'nggetto in fmma-
gine & il comelativo trescendente di un atte posizionale speciabe e pamecipa,
di conseguenes, dll'irrealrd defl’ogoerro, (.

Se voglio rappresentarmi n mmagine uno scena un po’ lungs, doved pro-
durre & shale cpger olan tells loro wotalits e itinuire fra questo ogpetti, 3
forza Ji intenziond vioee & i decret, lepami wintramoncani= (Sarere, 1964,
pp- 202, 2100

Cosl, anche, per il movimento, il quale, dice Sartre, costitaice &
staffe dell'ogzetto, «ralché si potrebbe dire che quel che mi appare
non & un pugne in movimento, ma un movimento che € pugno » (Sar-
ke, 1964, p. 208},

Limmagine, dungue, se pure s affaccia con Iz forza e evidenz
sensibile di un oggetto pereepibile, non ha nessune ded trami che ea-
ratterizzano 'oggetto della percezione, Le immagini « sfuggono alle
l.-_g.gi del monda =, € percio sembranc a Sartre esserl strani che si of-
frono sempre come assoluti:

Ambigui, poverd & schiemanici nello stesso empo, appaxmo & soompaioad
shaka; =1 offrono come un perpetun walineve =, come un'evasione costante,
Ma levasione cui invitano non & soltante quells che ol fandbe uggire dolla
nostra condiione attuale, e nosire prepecupiidond, e nosere noje. Cioffrono
oli sfuggive ad ogni costrizione di swowde, sembra che si pressnbno come una
negazione della condixone di exvere sel meowds, come un anti-mondo (Sartre,
1964, p. 210),

Ci siamo dilungan sui caratten costitutivi dell'tmmagine irreale,
sui dati che ne fondano il carattere, per giungere a questa domanda:
non accade la stessa cosa, non possono dirst be stesse cose per 'immas
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gine flmica® MNon ha, limmagine filmica, al di 13 del suo supporto fi-
sico, carareristiche, funzioni ed esiti analoghi a guelli dell'immagine
irrele?

Forte & stata la tentazione, mentee davamo voce a Sartre, di interfe-
rire con notazioni che al film ¢f avrebbero riportaco. In qualche caso,
tuttavia, Tabbiamo farto; percid, alla fine del discorso, & opportunc
raceoghere le analogie, E, infatti, con I'immagine irreale, quells filmi-
ca condivide:

ufa irrealtd sostansdale che, sottraendo qualitd ontologica al lega-
me referenziale con la realti, b consente di operare quel «salto men-
talew attraverso cul istituisce la presenza di un mondo che ha com-
pleta ed esclusiva esistenza, appunto, nell'irreale;

la capacita di caricarsi di un potenziale affettivo, di costituinsi co-
me un deposito di emozioni, che si liberano come matirs egpressivg
dell immagine stesea, del suo derst come rappressntasione & senti-
M,

il porsi come superioe df confaito tra il mondo immaginario ch'es-
ga cred & lo spettatore, il quale denteo tale superficie seivola e cosl fari-
tuisce il proprio sstatus » di spettatore, che & quello di afferrare sugli
attari i personaggi e su alberi anche posticei In foresta di A yau Like
i, lnsciandosi avwolgere da quell’affettivic che promana dall immagi-
ne e gl permete appunto di partecipare all’azione ¢ alla sorte det
personagep mngrmde intensit emotiva;

I'essere costituits da una dimensione spazio-temporale che assume
sia o spazio sia il tempo come gualiid interme dell immagine stessa, e
per cify del suo «oggerto». Una caratrenistica, questa, che, scarsamen-
te mvesza in rilievo dalle teorie dnematografiche, ha une tlevanza de-
cisiva nella concezone del « montaggio », nella configurazione della
steutturn dell'azions;

'assumere il wovimento non solo come particella minima dell’a-
zione, ma come b safls dell osretio e, quindi, come autentico moto-
re della rappresentazions filmica.

Inurile dive che, nel panotama che cosi & delines, proprio il con
cetto di raperesenfaziane emerge nel sup aspetto di fondamento del-
I'immagine che istituisce [a qualidl, insieme soroturale ed esteticn,
dello spestacolo crermatoprafion. Percio € al concetto di mappresenta-
zione che rivolperemo la nosira arenzione, facendod guidare dalle
ritlessioni che, in sede estetica, ha svolto Hans Georg Gadamer
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E fondumentulmente merito dells eritiea Imuﬂml-}glc-.] alla psicologn &
pnnseologia dedl'Crrocento 'averci Eberad da quei concettd che impedivano
5] pn:l:guutp nnm]'lmrmnm: dellegeere pagerion. Tale ertica hi. [Tk e e Cl':f
sono destnat al Ballimvento mutt § tentativi di pensare lo stichus ontologics del-
I'=steticitd in base all' espericnzy della renlra :unrrp-t:nl']n|umuﬂa mondifi-
cnxione di questa. The 1 etmeetn come imitagione, appamnza, « derealizs.-
sione e, dlusione, incanto, sogno, pressppongene il mpporto con un essere
antenticn da cuf lessere estetico dovrebbe essere distinoe, Ora, perd, il rigor-
o fenomenologicn all sperenes estetics come tle Enseg che questa non
penss per niualls in basr: a tale refazione, ma anz vede fn o6 che espartice ka
verith nutentica, A cif & connesso 8 Fatto che J.E-ptl'ltl'lid Esteticd non o
disgolversi come un'tlugione i causa di wna pit aurenmics esperenza dells
realtis; mentre invece tcte Je modibenziont dellespenenzs di naalid che ab-
b mcordabe sone cnnsterizzate cxeenzislmente dal farto che ad wsse cor
daponde sempee wn'cepetionzs di disinganne, Cid chit eru solo apparente i
sveln come tabe, cio che non wveva realti diviene rste, ¢it che era solo incan-
e perce tale ncunto, cib che era dlusione viene riconosciuto come tale, & dal
sopne i si sveglin Se estericit fosse apparenzn in questno senso, essd poteb-
be valere = cnme ke paure proviee o sogae — sofo Aoché non &l dubita dells
realts dedl'apparenza, e perdercbbe col risveglio ogni ventd Gadamer, 1983,
pp. 112.13),

M da un film, un romanzo, 1o spettacolo tearrale, non d 5 sve-
glia e, dalls loro soglia, non st precipita in una realti che li dissolve,
Da una sala cinematografica o teatrale s esee, un libro si chivde, ma
film, dramma ¢ romanzo continuane a custodire la vita, ln realti, es-
sere che dascuno d'essi racchiudono ¢ che alle realti non chiedono
confronti né verifiche,

5i dirchbe che cosi si enund la sepacazione dell'opera dal mondo
conerete; ma tale enunciazione contiene un parsdossa che solo L'arte
sopporta. In efferti, 'opera si separa dal mondo e si colloca in un
orizzonte lontano da quetlo reabe; e tuttavin il mondo ch'essa costru-
sce i — ecen il parsdosso - questo stessa nostro mondo reale perd cal-
to £ rappresentazo «in ana pit intensa veriti del suo essere s (Gada-
mer, [983, p. 171).

In gualche modo, € come se l'arte sottoponesse il reabe, che con
mungue costituisce la st materin pitl propria, 8 un proceszo di isols-
menie € di trasformezione e, guindi, a un processo che lo sposta di
piano, gli di nuova configurazione ¢ lo costituisce come « un mondo
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diverso, chiuso in se stesso e, A ¢id provvede, per un verso, la ricosti-
wzione del tempa e, per Paliro, i lavoro della forma,

[l tempo dell’'opera, mfarti, non & queello della realti perché N'opers
gottrae al reale la dimensione del fumino:

La «realti s sta sempre in un ordzzonte sperto sul haurs 3 posibilicn destde
PADE O [EOWIE, (T COMURCEDE TI0N ancens decias. E quindi costituiia m medo
che verigono risvegliane contiruaments dalle aspertative che sl escludons e
na con ['altra, & che non tume possone adempiersi. E proprio Uinderermina-
texxn ded fumermn quslla che pesmette questa sovtabbondanza di aspertadve, in
macho e L vesltil resita sempre necessaramente al o socto dr esse (Cradamer,
19863, p, 144).

Cuesza indeterminatezza, questa inceria sovrabbondanza delle
aspettative non c permette, appunto, di vedere e vivere « la toalita
delln realtd come un ambiro di significarn conchiuso». Coss che, in-
vece, & permessi ai personaggi dell'arte, perché sottrarti alla dimen-
stone ¢ alla pressione empirica del future, Pasoling diceva che, nells
wvita di ogni vome, la morte st incarica di aperare un « montaggio w di
nitte le sequenze della sia esistenza e cosi da, a quella vita, in un col-
po salo, totalita e uniti di senso, Mella vita del personaggio dell’arte,
perché quel montaggio realizzl il suo scopo, nom & necessardo 'inter-
vento della mone, in quanto, anche rella struttura pit «aperias, i
confini dell’opera sono sempre strettamente chiusi

Dientro guesti confini & I formes che «lavora» e trasmuta la mate-
ria dell’ssistenza reale che opera, anche la pit fantasiosa, assume ¢
trasforma completaments. Percip, osserva Gadamer, & nel concettn
di trasmutazione che viene in luce I'sssenea dell are:

Trasmutaxione stenifica che un gualoosa, e in oo volta e inguanto o
litd, & qualensa daleen, ¢ che questo qualoosa d el che essn come rrasfigs-
ratn &, & i sun vero essere, di fronee al quals i sue essere precedente non &
nidlks, Chasndo froviamo gualcuns « trasfigumio s in questo senso intendiz-
o apgsaite el el € daventato, per cost dive, un altro uomes, Non & punes
sere in quesio caso 8 passagoio G uns iwesformasione praduake, giaoche o
& la complesa negaziore dell'alieo, Cosd rasmetazions in Forma significe che
i che era prima non & pif,. Ma anche che citvche ora &, city che oes si poesen-
(41| t'lﬂEjL'ﬂ.‘ﬂdEullﬂE.i il wern pETmanenie I;f.-_-;-prlnrn:.rl 19835, P 1431,

Juindi, precisi;
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Cin che non & piit & perd tnnanzittto il mondo el guale slamo abitaati 2 -
vere. Trhismutoxsone in looma non significs sermplicemente masfenmenio n
unt aleee mondo. Certo 8 mondo in cud il gioco si goca & un esondo diverso,
chiisi in se stesso. M nelln misurs @ cui & Formu, esso b tovaro in o8 s sua
PrOpria messra, e no s confrontu @ oulla dEgEI sk ezrermo (Gradamer, 1983,

P 144,

La formia, infatri, non ha « una realtd in & » che anribuisce o tdver-
sa nella materia dell'arte che ne verrebbe modellars; al contrario, &
cid che, assumendo Iz materia dell'arte, la mfhgura come «una tota-
liti detata i sensow. E proprio in quanto assume la mateda, in essa
opera una radicale trasmutazione, In questo modo, trasmutazione e
forma non sono solo connessi, ma la prima veramente caratterizza
«|'autonomo e superiore modo di eweren della seconda, poiché la
trasimiazione che la forma fa compiere alla materia « & una trasmuta.
zione nella veriti

Mon & una specie di incaneesimo mugico che nspetta sempee [t parola che ce
ne liber facendoci tiomare al monda & grima; & invece csse stes=a una take
liberazione ¢ un rtrovamento del vero essere. Mella rappreseniamions del gio-
o [esreticn] vieme in luee cifs dhie & [nesss viene trto m ke oo che afin-
et semipe s sottrae o sl coka (Gadamer, 1983, o 144%

Cosi emerge, appunto, che «il mondo dell'opera d arte, In cwl un
gioco & esprime pienamente nell'unitd del suo svolgimento, € in
realtd un mondo totalmente e radicalmente trashpurata ., nel guale
« it che artrae la nostra attenzione, & pluttosto il 500 esgere O NO Ve
ra, il fatto cioe che chi o contempla possa conoscere e riconoscere in
exs0 qualcosa e insierne e shesso w,

Ed & condizione dectsiva dell'esperienea estetica quella del rcane:
séere perché, nell'amo del riconoscimento, « 51 conesce pei di ¢ib cbe
fridl 51 CONOBCEVE », N QUANLD « la cosa conosciuta emerge, per cosi di-
e, come artraversn una auova illuminezione, dalla casualith e dalls
variahiliti delle condizioni in cui in genere & sommemsa; e viene ¢olta
nella sua essenzi » (Gadamer, 1983, p. 146).

Una condizione, un atto, che si riversa per intero sullo spettatore,
su colui al quale l'opera & indicizzata, per il quale la rappresentazione
& fatta, & a cui il gioeo esterico chiede diretto, personale coinvolgi-
memin.
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« [l modo d'essere dell'opera d'arte », dice Gadamer, « & rappresenta-
zione » (Gadamer, 1983, p, 172), Di qualsiasi opera d'arte: poesia, ro-
manzo, musica, teatee, film ece. E ogni rappresentazione, «seconda
bt st possibilits, & un rappresentire per qualcuno s (Gadamer, 1983,
p. 1400, Senza quests destinazione, senza questo destinatario, non si
realizza ['essere dell’ arte, appunto perché « la tappresentazione del-
I'arte & essenzialmente costituira da questo suo tvolgersi a qualcunae,
anche quando di fatto non <& nessuno che stin solo.a guardare o ad
ascoltare» {Gadamer, 1983, p. 142},

i trarta di un'osservazione importante, decisiva, specie per il cine
ma, Infatd, considerando ln rappresentazione come dato estetico co-
stirutivo di tatte le arti — «la “rappresentazione” va riconosciut co-
me il modo di essere dell'opera d'arte in guanto tales —, cssa non so-
b non appare pit come un mode dello spettacolo filmico, ma, nelle
forme in cui nello spettacolo si realizza, ne costituisee |'autentico fon-
damento estetico che nello spettatore appunto trowa il suo compi-
mento. [ agni singole spettatore e, ogni volta, nelle specibiche condi-
zioni in cud i atrua la froizione dell’opera che, pur rimanendo se stes-
39.. produce effetti e mostra estensioni e livelli di profondita sempre

WEHI

In quesea prospestiva, dove 'opera «acquista tutto il suo significs-
taw nel suo mpporto con lo spettatore, & percit si determinga come
totalita salo quando inclode sin gh attor del gioco estetico sia lo
spettatone SIesso, questi necessanamente As5UME UNA « Preminenza
metodologicas, Cio & particolarmente vero, ¢ determinante, per lo
*iprtmmiu teatrabe o flmico — i guale in qu:.ﬂd'u: modo fissa o al-
meno attiva 1 caratteri aftraverso cul st determing «l'essere dello
Sr.'fn"il.[ﬂl'l,". e,

Lo spettatore assiire allo spettacolo; e assistere, o ricorda Gada-
mer, signibica parteapare, (uesto, a esempio, & il significato orginario
greco di theerss, che mplica la «comunione sacrale »: atheorns & co-
lui che prende parte a una delegazione inviats a una festy, Chi parte-
cipa & una delegazione di queste genere non hs altra qualificazione e
Funzione che di assistervi. 11 thearos & dunque o spettatare nel senso
antentico della parola, che prende parte agli arti della festa attraverso
il fatto di assistervi e percid stesso scquists una qualificazione e ded di-
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ritti sacrali, per esempio, limmuonita», In questo senso, «la theords
partecipazicne reale, non un fare ma un patire (pathos), cioé l'essere
preso e come rapito dalli contemplazione s (Gadamer, 1983, p. 157),

Una condizione, appunto, che il gioco estetice dello speracolo -
propone e rinnova, poiché I's assistene » sviluppa nello spertatore un
atreggiamento che « ha il carattere dell'sssere fuori di 58 », Come dire
che la partecipazione implica 'estast, in quanto 'suscire da sé» &
pone come atto necessanio dello spettators per «essere picnamente
presso qualcosas, per assistervi, Questa «uscita fuon di s non 8
nevia negazione dell’essere — una « pazzia» 0 una completa perdita
della coscienza di sé ~ &, al contrario, una sorta di oblio della propria
dimensione pragmatica. In quanto tale, esss agisce come chisve che
permette allo spettarare di entrare in quel mondo chiuso e diversa
dalla realtd empirica che & I'opera, € cosi disporsi ad essere « preso
dalla contemplazione » di it che gli chiede una dedizione completa
C ginenca.

Percity lo spetiiore, nell'esperienza estetica a cui si abbandona,
non perde veramente se stesso, la coscienza del suo essere proprio.
Lu distariza, infarti, che lo separa adesso dal mondo reale, agisce an-
che come distanza estetion che lo dispone ad assumere, ned rguards
dell' opera, quel « distmeco necessario per vedere, che rende possibile
un'autentica e completa partecipazione a cit che davant a hui si rap-
[PrEsenti ».

In questo modo, «all'estetico oblio di s€ dello spettatore corn-
sponde la sua continuit: con se stesso»; e comisponde anche una
sccontinuiti di sensos attraverso cui gli @ possibile riconoscere ned
mando cappresentata dall'opera il mondo chegli concreramente vi-
ve, ma celto nella sua veriti. Come dire che « istante assoluto in cu
U spettatore s, € insieme oblio di 5¢ e mediszione con se stesso »;
ed & questa la ragione per cui «cid che lo stucea da mitto, gh restitui-
sce anche la totalith del suo esseres.

Lo spettatore, dungue, «& un momenio essengiale di quel gioco
che chismiamo estetico », € lo € in quanto la sua presenza divettamen-
te = iscrive nella definizione stessa di spettasofo — almeno come il rea-
tro Pha assunta dopo s definizione che Arstotele ha dato dells rage-
dlia & in cul, appunto, ha compreso lo spettatare,

Al teatro, in efferd, tale insermento dello spettatore nello sperra-
colo & manifesto e visihile perché il mondo in s¢ conchiuse che & ['o-
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pera lascia sempre cadere la « quarta parete s, quella che & apre dulla
parte dello spetratore e produce I'impressione che lo spazio scenico
n qualche modo si prolunghi nella sala, Quando si abbassano le lug
e 81 alzn il sipario, si rende davvero invisibile la barriera che divide gli
attort dagli spettator,

Nello stato in cui si viene a trovare, lo spettatore sense chie lo spet-
tacolo converge in lui, & per Iui solamente; avweriz che quelln parete
che gli 51 € aperta di fronte, ha la porta alle sue spalle: e ora lz chinde.
In qualche modo, & come se la guarta parete fosse lui stesso e percid
scivola dentro lo spertacole dove vive la condizione estatica che gli fa
scoprire, nella rappresentazione, U'incrocio tra lo verith del proprio 5é
e del mondo, finalmente sostrar alla loro dispersione; la condizione
pet cul, s riconasce che 'evento che si produce dinanzi a lui (e a cui
partecipa con il semplice atto dell assistervi) ha i caratteri del « cosi
&, li ha perché I'opera ha realizzato quella « trasmutazione in for-
ma » che eleva il reale a ideale ¢ mostea la verdta stessa come un viag-
gio negli abissi della coscienza e del mondo. Percid 1e « continuiri del
senso », che 'esperienza estetion impone, pud essere insieme epitani-
ca e doloroga.

Scopriamo cosi che la quarta parete - la sus caduta e la sua ncostl-
tuzione nello spestatore — & molto pitt di un semplice artificio recnice-
strurturale dello speteacalo. E, in senso propric, ¢id che ne avia la
pratica ¢ I meccanismi, b che caratterizen ano del tratt principali
del suo fondamento estetico, perché solo cosi lo spettacolo realizza la
sua completa rotaliti, ln gquale necessita non della semplice « presen-
zaw deflo spettarore, ma del suo wesserci dentros, « estervi partes,
appunto del suo intenso « partedipare ».

La quarta parete che cadendo apre lo spettacole verso lo spettato-
re, il guale chiude alle sue spalle la porta d’sccesso, cosi ponendo se
stesso dentro Pazione viva della rappresentazione - & il « luogo », in-
sieme hsico ¢ peicologico, in cui la realtd che si trasforma, trasforma
anche lo spettators, ormal Indistnguibile dall'atore. Lo spettatore,
dice Gadamer, «si pone al posto del giocatore », E aggiunge: « F lo
spettatore, & non il giocstore ["acore], quello in cui @ per cui il gioco
gioca s (Gadamer, 1983, p, 141)

Al reatro, abbiamo visto, 'assunzione dello sperratare, per cosi di-
re, @ quarta parete & visibile, percepibile € la quarta parete, per la
funzione che svolge, &, dpetiamo, on fondamento estetico dell'esser-
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ci ¢ della definizione stessa di spettacolo. Ma accade la stessa cosa al
cinesmn?

Al cinema, sappiame, la quarta parete manca; bo schenmo non &
uni « scatala » che si apre dalla parte dello spettatore; &, in mtta la sua
superheie, dinanz agh occhi dello spettatore; non ha lagi che lo chiu-
dono: attende sole di dempirsi di immagini e svuoni e seomparire.
Percit Ejzenitejn osservava che, in un film, mentre s entra da una so-
Li porta, 3 esce da tutte le pard:

Sulla seena si pud vscire dalla pores. Nella vits pure. Al cinema 5 pod usare
in un aliroe modo ancora, Dovangue s voglie: Anche in sssenza rotade di por-
e, 51 st uscine dall tnguadsarun. Questo pringpio ha una ealidhics gerersle,
perché | mexzi dell'espressivied cinematografica consistene in un aoplismen-
o dedld sfera espressive degll opeerti & degli avveniment ells vita reals, o
della witn reale ricostruita sulla scenn (Eenstajn, 1953, po 16).

Diowe portanoe gueste uscite? B lo spertatore, non rischia forse di
trowarsi allinerocio di queste inhinite traiettorie, fuori centro rispetto
all'unita ¢ alla totalita dello spettacalo?

Ci viene davvero il sospetio che le difficolth che i torid hanno
avuto nell‘attribuire al cinema una organica definizione di spettacolo,
come invere & accadute al reatro, 51 radichi in particolare nella diffi-
colta ad atrdbuirgli quella guarta parete che, chivdendosi dietro le
spalle della spestatore, consente allo spettacolo di realizzarsi in lui.

[n gualche modo, & come e si fosse avwertino che guell'assenza,
quells impossibilitk di localizzazione, svuotava lo spettacolo del suo
essere proprio perché, decentrando lo spettatore, non convergeva ¢
non & realizzava plil in nessuno. Ed & questa, in fonde, la ragione per
cui Benjamin non trovava nello schermao cid che nel reatro & visibile:
lo spazio di quells scazola che si apre allo spettatore e che lo spettato-
re chiude dopo esserci entrato, e dove si ricompone s condizione del
culeo e defla partecipazione al riro,

Ma, contrariamente a Benjamin, Gadamer d suggerizce che culmo
e rito non si determinano perché gl ancn sianc I present nella con-
cretezza def loro corpl, piuttosto perché lo spettatore ha accesso o cid
che, nell’esperiensza opni volta unica ¢ irripetibile del pareciparc alla
rappresentaziong, asstoura all'opera il mantenimento dell'awra, la
quale si manifesta nel processo estatica dello spettatore stesso,

E, questa, una differenza dedsiva: infaid, mentre per Benjamin,
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come abbiame visto, la nature auratica giunge all 'arte dalle caratzer-
stiche di unicita ¢ originalici dell'opera, del suo bic er suwe, fuori
quindi da ogni redazione con lo spettatore; per Gadamer, ol contrario,
lo stato auratico si sposta dalla parte dello spettatore che in € lo ri-
crea nell'esperienza estetica dello spertacalo. Partecipare a una rap-
presentazone, in qualsiasi forma ¢ in qualsiasi luogo, significa infart
ricreare e condizioni (almeno psicologiche) del culto e del rito, che
fenza i partecipanti ppunio non possono realizzarsi.

In questo senso, ogni spettacolo (dal vive o dprodotte, non impor-
1) & un accadere, un evente, proprio perché instaura non salo una
relazione con lo spettatore — con chi vi assiste e, assistendovi, parteci-
pat — ma in lui si realizza, proprio come lo spettatore si realizea nello
spettacolo. E in questa correlazione, in questa integrazione, che si di
la toaalitd dell'opera idello spettacelo), la gquale manifesta o of mune
del suo essere; la sua aurs, nell'esperionzs uniea e irriperibile dells
ruizione, che & sempre diverss ogni valts che lo spettatore |a rinnova
¢ attraverso ¢ui trosforma 'opera stessa. «Non ha senso dire ¢he ['a-
pera & qualeosa “in sz stessa”™ e che solo il suo effetto muta; & l'opera
stessa che, in condizion] diverse, s presenta come diversa. Losserva.
rore di oggei non vede solo in modo diverso, vede anche qualcosa di
diversa » {Gadamer, 1983, p. 183},

Percity entrare al Louvre per vedere un guadro o entrare in un ci-
tiema per vedere un film o in un teatro per assistere a una rappresen-
tazione non componta nessuna differenza se, in i quest casi, i ve-
tifica nello sperrarore la stessa condizione che lo muove a una fruizo:
ne estetica. Cambiane, s'intende, le modalini di accesso o quell'espe-
rienza e anche i processi dell'wssistere € del partecipare, perché qua-
dro, film, spetracolo v=atrale hanno lingusggi, strutrure, forme di rap-
presentazione tra loro cosl differenti da configurare rituali diversi e
richiedere quindi, allo spettatore, modi diversi di atteggiarsi, essere e
vivere nell'opera,

Ecco perché dicevamo che & decisiva per il cinema li ticostituzio-
ne dell'aura nell'esperienza estetica dello spettatore: in quanto in essa
trovtamo uno det fondamenti del suo essere (e dells sua definizione
i) spettacolo.

Per Benjamin, sappiamo, il cinema testimonia la caduta dell'aura
perché egli considera il Alm come arte della « dproducibilisd tecni-
caw, e quingdi, non pil opera unica e irdpetbile, ma infinicamente -
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producibile in csemplan et ugoali, nessuno dei quali annoverabile
come « copis=, Dpera, appunto, che, venende a mancare del suo b
et nuwc |perché contemporancamente visibile in molii luoghi e da
molti speteatori), manca appunto di aura, e cosi nstaura un nuovo
concetto di ane — fondato sul valore «espositivo s ~ che trasforma
quello rradizionale, legaro invece al valore o culale ».

La concezione & affascinante, ¢ tuttavia non si & viste = o stesso
Benjamin non ha visio - che, togliendo dal film la dimensione «cul-
tuales, lo « seadica dal terreno dello spettacolo, il quale, anche se in
miodi diversi, & sempre annodato alla radice del rito e del eulto. Spo-
stato sul versante dell’« espositivo s, dell' s esposizsiones, il film pud
lambire d confine della spertacala, ma ne resta decizamente fuori,
Percit & state pit facile allineardo al faro leterario che, inteso come
prodotto, libra, anch'esso non mppm'::afa nozione di aura in quanto
viene stampato e o mggiunge in esemplan molteplicl, nessuno de
guali & =originale» o «coplax (e « originale» non sarebbe comurn-
que neppure la versione scritta dell'surore, se & staca scritea, o esem-
pio, con il compuzer o se, come faceva Borges, & stats dettata), Pro-
oo come il film, o dimostrazione del fano che la nozione di aure non
riguarda in nessun modo il valore artistico dell'opera, che v & del tt-
to estranen: ilm o romenzo o pittura,

Ma, nel caso def film, tutto guesto ci porta a metiere in rilievo un
altro elemento: a differenza della tipografia, che nella stampa dei libri
impiega tecnologie di semplice riproduzione, la cineprese, quandi &
impiepara per la realizzazione del flm, non & ¢ non agisce come tec-
nologia di dproduzione, ma di produziore dell'opers: per guanio
complessa possa essere, non # percid effertualmente diversa dalla
penna che usa lo senittore, dal pennello del pittore, dal martello dello
reultore: & una tecnica per la composizione, indipendentemente dal
Eutto che l'esemplare che ne derveri sark unico o molteplice. Al pari
di turee le tecnolegie che s istiniscono come strutture di linguaggio
le in db la cincpresa & appunto diversa dalla perna, dal pennello, dal
martello-ecc. ), non ¢'¢ dubbio che inferviene nells composizione con
tutto il pese della sua specificita, ma questo dguarda appunto | modi
della produzicne artistica, non Ia sua « rproducibilizi ».

Deel reseo, abbizmo g sorrolinesto con quanto acume e precisions
praprio Benjamin abhia messo in rlievo le novir, la forza, leenden:
#e di rrasformazione che sono contenute in una tecnologia che viene
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asslnka ¢ integralmente si risolve in linguaggio e come tale tecnologia
mzerviene non ol nella configurazione dell’opera, ma negli stessi
processi di inserimento delle spettators, a cui detea le condizioni e |
modi della sua partedpazione.

Sappiamo perd che questo fondamentale patrimonio di conoscen-
#a potri veramente essere utilizearo dall'eseerica cinemutografica solo
s¢ la nozione di aura, invece di essere considerata perduza, decadura
ncll'opera filmica, viene ricostituita nell'ssperienza estetica che ne fa
lo spettatore, ¢ cosi recuperata nella definizione di spetracolo che al
cinema, per diritto di «species, appartiene. Ma perché ¢io s possa
tealmente realizzare, occorre prima dare risposta a un problema che
abbiamo lasciato in sospeso: nella superficie aperta dello schermo,
dove mille traiertorie di wscita scemrano continuamente lo spertaro-
re, dove trovare quel punro di aceesso allo spettacalo in grado di val-
gere ['asefsrere in un partecipare?

Roland Barthes I'ha individuaro, Seguiamolo nella descrizione che
dis della sua condizione di spettatore (Barthes, 1986, pp. 355-59).

Egli non &l trova in guella sala per caso: ha scelto i film, cercaro il
cinema, percorso ks strada, comprate i bigheto, ed & encrate, Sa che,
in qualche modo, st & prepararo alla visione, e ha disposto tutd | suoi
atti lungo una piceols dtaliti. Ora & seduto nella poltrona & prova il
desiderio di inabissarsi in quel = cubo oscuro, anonime, indifferente,
dove deve prodursi quel festival i affetti che viene chismato film .

La sala precipiza nel budo e una luce In taglia, «un cono danzante
che perfora il nero, come un raggio di laser ». Sullo schermao vede de-
lincarsi uno «spazio brillante, immobile & danzante s, &l & come se
guello stelo di luce disegnasse i contomi di una serrarura. Gli semlbsea
di guardare dentro il buco defla serrarura & prova come un'estasi.

Barthes — o sperzatore — non & ancora dentro o spazio dell’azione,
della spertacolo (ancora non ¢ neppure costituzione di « speitaco-
loe: & una edanza » di lsce sulla superficie dello schermo cid che o
trascna e Valfascinal; ignora se e quando vi potrd entrare. Se ne sta
sulla soglia di questo mondo-aliro ¢ cod ne marca la periferia, Non
ha dovuto chiudere nessuna porta alle sue spalle: Ia percezione di una
sereature dentro cul guardare, o dice ans che sl & trovaro dinansd a
una port chiusa ¢ che [ si & fermato. Come dire che lo spagio dello
schermo, contrariamente a queilo teatrale, non ha estensioni (psico-
logiche) nella sala; non vi §i prolunga: semplicemente fo esclude,
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Sappiamo cosi qual & il posto che lo spettatore occupa in questa
Mappa quando mizia il Alm, E il posto, appunto, della soglia che, per
un verso, ko spinge dentro lo spado dello spertucolo, dell’evento che
accade dinanzi 41 suoi oochi, €, per ['aliro, lo tiene ferme in quesso
w altrove » che efferrualmente oconpa fe che non & gia pii lo spazio f-
sico della polirona). « Bisogna che io sia nells storia (la verosimiglian-
za mi richiede], ma bisogna anche che io sia altrove: un immaginacio
leppermente distanziato ». dice Barthes.

Lo spettatore {Barthes-spettatore) si trova in questa condizione
quando gl sl affaccia una nuova cosclenza lqg,ata £la a vina pio nens:
percezione della visione sia a una diversa appercezione di se stesso:

Limeneagine & §i, davanti a me, per me: coalescente (significente ¢ significaro
fusi frsbemel, anabogloa, globale, pregnande; & wun'Blusione perfettar mi preci-
pitor su di essn come um arimale sul pero di sioffs < somighante » che gli ten-
den; e, benintzsn, ssea tene vive nel soggeco cheio credo di ggsere Veoudvocn
J-:nnm all'lg e nl.l']mm:ugi:uriu. Blelly sala rnl-:rnutn-ﬁrui'u:u_ per quemtia iy gin
sechuta boatane, mealls i nosa, fing o schiacenids, allo specchio dello scher-
mo, & quiedl’s alieos immaginario nel quake mi idendifico narcsisticaments,,
Lrmmagine mi cattuwrd, mi rapisce: miincolk alla rappresentazione, od & gue-
sta oolla o fondare lo naturalisg Tl psendo-noturs) dells scen filmata (eolks
preparata con tuth gh ingredienti delln tecnden).

Per efferso di una tecnologia assunta come linguaggio (ed & un
punto, guesto, in cui Barthes incrocia Benjamin), dungue, lo spetta-
tore — il quale, dcordiamo, i trovae sulla soglis di gb che non wvverte
ancotd come spettacolo = non solo @ atrratto dall'immagine, ma 5
precipita su di essa e freolla i suo naso sullo schermo, In qualche ma-
do, sembra che si richiami la condizione della mosea sul vetro di cui
parlava Valéry: dells mosca che ha Iillesione di poter conrinuare il
volo nells realta aperta che pure vede, ma sperimenta d’esseme effer-
trealmernite separata.

Lo schermo non & perd un veirp, £ piuttosto uno specchit la su-
perficie di un'illusione perdetta dove 5 produce, si coltiva & si manife-
sta leguivocn legato all'lo ¢ all Immagivarios un luogo «acrobatico =
nel quale si svolge quel « salro mentale » che ¢ ha detto Metz e che e
la condizione stessa pu:n:h:: si realizz un'esperienza estetica. Infart o
spettatore, gniche s= & colto in guesta oscillazione (in gquesto « equivo-
oon), turtavia dvverte che «solimente |'Tmmagine (1 Tmmaginano) &
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1.rici:i:|;ﬂ.. solamente ['immagine & vera (pud produrre 'eco della ve-
Ftd ) .,

E a essa appunto si attacea come 1l cane al pezzo di stalfa che gli &
stato teso, ma senza che veramente vi penetti: piuttosto of adermsce, in
un made perd che & pil di un semplice contatio, perche sone I pelle,
il corpo stesso dello spettatore che, incollandosi a quelli dell'immagi-
ne, non se ne disdnguono. Per quests ragicne, Barthes dice; «mi
identifico narcisisticamente »,

Scopriamo cosi che lo spetiatore prima di poter partecipare a un
evento che ha carattere cultuale, deve svolpere un apprendistato che
¢ esercizo di processt proiectivi, § quali hanno, innaneitutto, il compi-
to ofi promuovers quella ¢ usdita da 2+, quella simuazione estartica,
che &, come abbiamo visto, la porta d'ingresso al culto. Areirere, nel
caso del cinema, non & quindi Uit VRO £ proprin pariecipane: & un
prowdere il sorpo #z non € un entrare: € un essere calapuliall 1l -
MAgIng e, mﬁﬁuemnﬁsa.ueﬂmmagmnﬂmmscmﬁm.Em
ché Barthes ha una cognizione sartriana defl'immagine {per la quale,
come ahbiamo visto, il rempo e lo spazdo sono dati come qualita in-
terie del suo essercl e del suo socadere), egli pud dire che, catturato
dall immagine, si incolla alla neppresentazrane — che & il lnogo in cuilo
spettacolo s definisce ¢ si realizea muovendo lo spettatore dentro
un'aurentica azione cultuale della quale diventa, in ogni punio, il ce
lebrante (inurtile dire che 2 qui che Faura del film viene foostituita) e
di cui abbiamo visto Uintensiti e 'estensione.

Tutro guesto cf dice guanto distante sia il cinema dal teatre, quan-
to diversa Faceezione di spettacelo che caratterizea ['uno « Paltro. E
la disranza & grande anche perché, contrariamente a quanto gecade al
eeatro, lo spertarore cinematografico non perde mai ded tutto la co-
scienza di essere, comungue, sulls soglia; la sensazione di trovarsi con
gl oochi appoggiat alla serratura; e che Barthes descrive come lo sta-
to in el si lascla

affascinare due volte, dall'immajsine e dai suoi contomi, come se avessi due
corpl nello stesso Mg un eorpo nardsisden ohe guanrda, perduto nello
specchio vidng, e un corpo perverso, pronto 4 feticizzare non |immagioe,
ma per appanio cid l:helip evoece: [0 grana del suona, ln szla, il e, la mas-
su ascura degl aleni corpd, @ raggi defla Juce, P'etirats, Puscits; in breve per
straninrmi, per odecallares (nel senso aemnantico e relarivo alla droga del
terminel, complics una « relaziones con uno « SiEoaEone .
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Barthes non ci sta parlando di gualeosa che disturba e distrae dello
spertacalo [gqualecss che rompe un @ incantesimo e ); parla di una si-
tuazione che rignarda il trovarsi nella sala ¢ che converge, al pari del-
lo spettacolo, sul corpo dello spettatore, il quale & pur gempre fermo
sulla soglia, per quanto possa inabissarsi nelle « specchio » della rap-
presentazione.

1l corpo, duuqut:, come parte mediana e punto < Congiunzinne i
due luoghi diversi che si sostengeno a vicenda: perché questa specie
dil uscita dallo spettacolo nella sala & anche ¢ifs che produce quel mec-
canismo di «uscita da 36« arreaverso cui lo spettatore « decolla» dal-
la sals lesce, appunto, da sé) per dentrare nello spettacolo. Come dire
che la visione ¢ lo spettrcolo filmic attivano una sorta di fascinazione
intermittente, che lascia si aperti 1 punti di fuga, ma L vincola ai per-
corst di ritomo. E conviene anche a noi, adesso, ritommare alla «eap.
presentazione » che, fondata pell'immagine, trova il suo pit organico
compimento nello spenacalo.

B.16 La rappresentazione

La rappresentazions non & un atributo o una qualiti o una disposi-
zione della forma che assume Poggetto o il soggetto caffigurate nel-
1 imnmi..j.ue- &, al contraro, cio che attribuisce all'immagine una sua
propria il qutomawsa (s onologicn ») rispetts all'essere reale, alla
H.-ﬁll’.ﬂ. l']] L1I:| EI'I'I: '!'lﬂ'.ll: nﬂﬂqm o —e FI:I'I:ICI I: T .?il‘ll‘ﬁl:l- ﬂfﬂl e grie-
tntrie ed exere inomagine, Gome Gadamer, auribuiremo quindi al-
I'immagine il significato che le derve dal suo istituirsi come rappre-
sentazione, da cul isula indisinguibile,

Tale unird, gii presupposta da Sartre, £ enche quella che cararedz-
za |'immagine filmica — I° |nqmtdr:m|m APPUNED, 82 non proprio lo
atesa0 forograimma — la quale non & da considerarsi come «materia
pets la rappresencazione (che un montaggio tea le inguadeature si in.
caricherebbe di nealizzare), ma, proprio nel modo in @ la intendeva
Ejzenitein, ¢ da considerarsi essa siessa rappresentazione, che pro-
muove lo svolgimento e realizza "unita dello spentecolo, 'uniti del-
I'opera che & spertacalo.

Limmagine cosl concepita, in quanto svincols il soggero della eof-
figurazione dalla realth empirica, concreta, a cui efferiualmente zp-
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partene, lo assuime, per cosi dire, nella propria « realth 4 immagine »
& gli attrbuisce | caratert ¢ il modo dessere che la rappresentazione
configura ¢ impone. Percio 'essere in immagine, anche se incama i
tratti dell'essere che & nelly sua realts effertuale, perde la referenzia-
lita con il reale & acquista una sua vita propria: queils, sppunto, che
I'immagine le artribuisce.

Certo, pud accadere che utilizziamo limmagine per idendficare
nella realtd i soggett] ch'essa rathgura: & la funzione, per esempio, che
attributamo alle foro-tessera, ai cataloghi commerciali, alle foto desti-
nate alle assicurazoni per documentare | danni. Ma, in questi casi, la
tunzione dell'immagine & solo quella di una semplice rpmdizione,
percit di scomparire in quanto immagine appena raggiunge il sogge:-
to che essa identifica o documenta; la persona o il danno, Come dire
che I'immagine, in questi casi appunto, perde le gualita e le proprieta
dell'immagine perché. in essa, decade - o almeno race, non =i rende
visibile — la mappresentazione e la forza dells sua azione, anche quan-
do vi & presente in modo manifesto. In qualche mode, dunque, Iim-
magine eontiene qualcosa di do che o fanno sperimentare quelle fi-
gure che intrecoiano con lo sfondo un gioco wle da cambiare sogget-
to con un semplice spostamento della nostra sttenmone dall’'uno al-
l'aftra. Tutte Ie immagini, perché da tutte possiamo sempre astrarre,
togliere intenzionalmente § caratteri che artribuisce loro fa « rappre-
sentazione» & codl farle scomparice in quanto immagine, fidurde »
semplice copla del reale.

Perché l'esperienza di immagine mostri la sua natura estetice ocoor-
re, dunque. che, da una parte, in &sa si riveli « inseparabilita coielo.
gica dell immagine dal “rappresentaro”s (Gadamer, 1983, p. 174); &,
dall'altra, che l'immagine imponga «il proprio esseres & cit che vi &
appunte raffigurato, i quale acquisisce cosi una = realti autonoma s
rispetto d quells concrety, empides. E un punto delicars ¢ profonda,
questo, che Gadamer cosd spiepa:

Limmegme esredca el vero senso della parols ba un s essere: proprio,
Ciesto suo essere of mppresentacons, cioé appunio cé in oul eses non si
identifica con il raffigurate, le di, in confronto ulls purn copia,  canitere
positive di mmmagine, Persino le reoniche modeme dell'immagine possonc
venire usate artisticamente nella sisurn in ol permettona di toar Feori dal
saffigurnto qualcosa che non & dato nel suo spemno comune, ned soo modo di
presentars puro ¢ semplice. Una immagine di questo Gpo non & una pura
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copia, giacche rappresents qualcoss che senza di esss nen si presenterebbe
& l:[llv.‘j modo, Eiga o dice qLLuIﬁ.'au di pH.l circa E'nn'p;in.ﬂ: [G-.udn.rrmr, LUH3,
g 174,

Paul Valéry, abbiamo visto, ne ha fatto esperienza e tale stato ha
descritto, con la stessa sorpresa rivelazione che colse 1'atrrice Varia
MNestorolf quando, guardando la sua immagine sullo schermo, rima-
se, cl assicura Pinmdello, « shalordite e quesi atterrita» perché «vide
si una, che & lei, ma che clla non conosce. Vorrebbe non riconoscersi
in quella; ma almena conoscerla».

Sano, entrambe, esperienze straordinarie, intensamente estetiche
{estatiche}, sin guando rguardano l'essere reale fed & il caso di
Valéry}, sia quando danne espressione ai personaggi d'arte (ed &l ca-
s dli Varia Nestaroff), E sono scraordinarie proprio perché spostano
l'immagine dal piano del semplice rconcscimento a quello in cui
esplode un potere manifestante, epifanico che dice appunto « gual:
cosa o pill ¢irca 'ariginale = e, nel diclo, lo pone oltre i confini della
realta empirica che effettualmente egli occupa.

Abbiamo detto che &, qoesto, un passaggio delicazo e profondo
perche in esso si coglie I'attime in cui contemporaneamente agiscono
s galto mentale » ¢« trasmutazione in formas; amimo in cui 'strore
cinematografico pud davvero diventare Aliro, Personaggio, senza
tuttavia perdere quell'intimo legame che semnpre mantiene con se
stesseo ¢ che l'immagine gli svela dandogli rappresentazione del suo
essere «ignowo ». Percid, precisa Gadamer, il rapporto che i stioui-
sz ira 'immagine e il soggetro rappresentato son & & sensa awnico: in-
tatti, la condizione per cui |'immagine scquisti una sua realts autono-
ma {che la svincola dalla reslta empirica, della quale non si da come
wcOpigm) & che il sopgetto rathguraro presenit se siesso nella rappre-
Sentazione.

« Olgni rappresentazione di guesto dpo & un evento eniologico, e
entra a costitukre o stato entologico del rappresentato. Nella rappre-
sentazione, questo subisce uoa crescite dell eisere, un aumento d'esse-
re. Il contermuto proprio dell'immagine & definite ontologicamente
come emanazione dell’originale s (Gadumer, 1983, p. 175), 11 farto
che il sogpetto rathigurato sia concretamente presente nell'immagine
e anche quello che istituisee «il mpporto mimetico fondamentale
dell'immagine con la realta ¢ che, per lo spettatore, si msolve mefls
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Funiziome conoscitiva del rivomoscivente: in quell'atto attraverso cul
« |3 cosa conesciuta emerge, per cosi dirg, come attraverso una nova
tluminazione, dalla casualitd e dalla vartabilita delle condizioni in cui
in genere & sommersz, e viene cola nella sua essenza» (Gadamer,
1983, p. 144). Mon solo da Valéry o de Varin Nestoroff, ma, da parte
di chiungue, nefle immagini cinematografiche di Valéry ¢, se fosse
possibile, della Nestaroff.

Iin iuesta prospettiva, 'immagine cinematografica finisce ineviza-
bilmente con 'apparentarsi all iwmagine crlinale, in quanio si carar-
tetizzs per essere « una "manitestazione” di cié che essa rappresenta,
anche quande < limita a far apparire il rappresentato nella sun auto-
noma forma espressiva s (Gadamer, 1983, p. 185 ) £ sappiamo che ad
atrribuirle tale caraneristica & proprio la rappresentazione, che ne de-
termina anche lo statuto estetion,

Han una storis lunga, d deords Gadamer, il senso della parola « rap-
presentazione ». Gid familiare ai latini, & perd con il cristianesimo
che assume un dgnificate nuova. Alls lnce dell'idea di incarnazone
e di corpo mistico, infattl, «reprassentatio non significa pift copia o
raffisurazione dproduttiva, ma viene a indicare il “tenere il luogo
di", la rappresentanza. La parola pud sssumere guesto significaza,
owviamente, perché gii nella rappresentazione =i ba una presenza del
raffigurato stesso. Repraesentare significa far essere presente. 11 dirit-
tor canonico ha adoperato questo termine nel senso della rappresen-
canza legale»; ¢ proprio l'eccezione giuridica metze in rilievo il facto
che comumngue « la pervoma repracrentata & solo rappresentuta e tutta-
via il rappresentante che ne tiene il luogo ne dipendes (Gadamer,
1983, pp. 173-76),

Considerata anche da questo versante, nel quadro di una protosto-
rin del concetto, émerpe dungue che la rappresentazions, perché
pos=a istituirsi e produrre i suoi efferd, debba comportare ls presenza
i una condizione ontologica che, nel caso dell'immagine, appare de-
terminante, E il verthearst di tale condizione fissa appunio sia le pro-
prieci che caratterizzano ln natura dell immagine, sia laspecificita del
S0 siatuto estenco.

Come per Sartre, anche per Gadamer ['immagine & al centro di
due estremi: «quest estremi sono ff pura rimrando — che costituisce
Pessenza del segno - @ la pare raptretentanne, lo starve in luogo di -
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che & l'sssenza ded simbalo» (Gadamer, 1983, p. 188), Sitaata, dun-
que, tra i confini del segno e del simbolo, l'immagine trattiene qual-
cosa di entrambi; e nuttavia non &, in senso proprio, né 'uno né 1'al-
tro, Mon & segno perché non rimanda «ad altro da sé», dal momenro
che rimanda a qualcosa o 8 qualouno che & gia presente nell immagi-
ne stessa con tutt | cartzen della sua individialith. La parola sgation
¢ la forografia di un gatto sappiama che non contengono lo stesso t-
pr i rimandeo 4 un animale che pure £, in entrambi i casi, efferal-
mente assente, La parcla mi rinvia 2 una sgeneralivgs, all'indicazione
di una specie; la fotografia invece proprio a quel gatto particolare che
In e € contenuto e raffipurato, Lo prima mi collega 5 un concetio:
la seconda a un pomtermio precisa e visibile, alla « presenza dell origi-
nale nell immagine », Percid, precisa Gadamer,

Plrmagine rimmnda in quanto trurriene. La sua postata onsologica, come
Fahbiama sotolineata, & proprio costitnit dal farmo che essa non & separata
du cifr che mppresenta, ma parcecipa del soo esmere $i & visto che il rappre-
sentatn, nell immagine, pendene a se stesso, Subisce un aumento di essere
Lo spnifica che il rappresentin & sso stessa presente nell'immagine. [..] Ls
differenza rra Emmagine ¢ ségno ha quindi un fondamento entologico. Cimn-
magging non seom pare adempoendo alla sua Ringione di imando, ma parteci-
p el ;o casere propeio & <6 di an ¢ immagine (Gadamer, 1983, p. 189),

Per guesto asperro, limmagine sembra daveero spparentarsi al
simbolo. Come per l'immagine, infatti, «la funzione rappresentariva
del simbolo non & il puro e semplice fimando a qualeosa di non pre-
sente, 1l simbolo, piuttosto, fa appatire come presente qualcosa che
fondamentalmente & sempre presente» (Gadamer, 1983, p. 1900, Es-
S0 ciod « nom mimanda soltanto, ma rippresenta in quanto & “rappre-
sentanie”, sta per qualcosa s, B siccome «stare al posto dis significa
whar essere presentes, il simbolo rappresenta = la presenza di cio di
cui tiene il luogo » e ne assume il prestigio. 1 simboli religiost, militard,
della bandiera, della giustizia ecc, o restimonizno.

In tale caratteristica Gadamer scorge [a sede originara del concer-
to di repreesentatio ¢ il wrritorio in cui sembra prodursi affinita
«che sussiste tra la rappresentazione che ha luogo nell immagine e la
funzione rappresentativa del simbolos. E tuttavia, afferma, le affinith
scoprong differenze radicali tra le immagini « il simbolo:
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In entrambi, 20 che rappresentann & presente eies steasn. Turtavis, un'im-
magine come e non & un sirmbole. Moa solo perche | ssmbodi non sono ne-
cessariaments delle immaging: adempiono infatti alts Lo hmeione di rap
presentanza con | semplics esisemz e con il mestrcs, nedi per sé o di-
cond nulls del dmbolegsisng,. Oecote coposceli, come occorre conascere il
segnn, per poter seguire i Joro Amando, Per questo 255 non costifusoon s um
mumento di essere per il mppresentat, E vero che Peser cosi presenge in
simboli pppoctiene o sws essere, Ma il faro che i simboli ¢ siane ¢ gano i
biti pon peocura un arricchimento del swo contenuto di essers, Essonon & df
pin quande o sono i simboli. Questi sono puri e senplict viead. Pesells gquel
chi impoe son & [ ko dnificars proprio, anche se ne hannd unae. Sono
rappresentant e dosvono la koo funzione apgresentativa da ca che devano
repraesentore, Limmagine, invece, ha bensi anch'essa wna funsione di rop-
presentanza, ma ['adempi.e peT 5o sheos, ity virti ded di pdﬁ oi Bigﬁiﬁf.".ll'ﬂl che
epprorta, Cid perd vuol dire che nellimmagine il = rappreseniarc » — origh-
nale — & di pii, & in modo pii sutenticn b che eso dovvens & [(Gadarer,
1983, p, 191].

E lo & pure gquando qucll'« originale » non & una persona reale ma
un Personaggio, una idealitd assunta dal corpo conereto dell atrare
che nell'essere del Personaggio si riversa e si rappresenta, manifesgan-
dhosi.

Percid I'immagine, anche nel film, non & né segno né simbaole, me &
gualeosa ehe, rrovandosi in una posizione intermedia tra Pono e Ial-
tra, acquisisce da questa posizione e dallo spazio che cosi occupa
ecuno stato ontologico del tutto peculiare ». Uno stato di cul abbiamo
esaminato | tratd essenziali e che, occorre ricordare, non riguarda so-
lo la dimensione iconica dell'immagine, ma l'intera reve awdiorisive in
cui propriamente consiste 'immagine ffmica, Come osserva Gada-
mer, infarti, per il soggetro che si annoda all'immagine in una unica
ontologica, « parola ¢ immagine non sono semplich aggiunte illustrar-
ve, ma [anno si che cié che esse rappresentano sin davvero completa-
mente ¢if che &= (Gadamer, 1983, p. 177).

Abbiamo visto che, in tale quadrn, la rappresentazione non inter-
ViBmE COME un processo attraverso cul iminagine porta a compimen-
to questo suo stano (la ppresentazione, infait, travalica il concetto
di « composiziones, che pure prevede), in quanto £ l'atto, la condi-
zione stessa, pttraverso cui 'immagine fonda e realizza il suo stto (e
senza il quale, si @ detto, non & pih « immagine », ma «copia »).

Se cercavamo il punto in cui dntracciare il fondamente dello sper-
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tacolo filmico, della sua stessa definizione, adesso sappiamo di averlo
trovato propric in questa immagine-rappresentazione che ha carare-
ristiche tali da non concedersi mai come un puro, inerte, neutro
wmateriale » all'izione di un linguaggio (Almico) considerato in gra-
do di arrbuirgli, actraverso le sue articolazioni, forma, contenuto e
significato che gidi in 2 non possederchbe.,

statu, questa, la persistente illusione di gran parte dei teoricd, che,
sia pure in vari modi, hanno assunto il « linguaggio » quasi sempre
come un dispositive di organizzazione discorsiva (narrativa) del
wmateriale filmico » & non invece, come realmente & quale comples-
50 di convenzion drammaturgiche mediante cui, nell'articolarsi della
rappresentazions (delle immagini-rappresentazione), lo spertacolo s
realizza pella forma di un evento che sgrade e o cui lo spettatore &
chiamato 2 partecipare.

Per queste ragioni, appunto, lo speracolo cinematografico si ca-
rallerizza per AVEre UNO statuto estetico proprio ¢ particolare su cul
tonda una sua ]:h:-mJ.La.n: dnmm:al'urgiu &, gquindi, unm sua autonoma
definizione, che racchivde insieme un'organizzazione di pensiero e
gh arti <l quella pragmatica che qualifica Pesercizio deflo sperracalo.

La forza dirompente di queste cararteristiche & tale da non esaurire
la propria efficadia in sc stessa, nella determinazione di un terdrorio
specifico, perché estende i propri effett, come aveva visto Benjamin,
su Tuita quanta l'estetica a cui il cinema chiede, o impone, di feonfi-
gurare, nell'epoca della tarda modemita, Fintero suo panorama, E 2
Benjamin, infatt, & necessagio ritomare,

8.17 Lo shock e lo spassamenta

Linmizione centrale del saggio di Benjamin, a cul cf stamo gla acco-
stati, Lopera d'arte nell'epoca della sae riproduediliti tecnice, dice
Gianni Vartimo, consiste nell'idea «che le nuove condizioni della
produzicne e dellz fruizione ariistica che si determinano nella societ
dei massmedia modificano in modo sostanziale Pessenza, il Wesen
dell'artew — un termine ch'egli impiega in senso heidegperiana:
« Non la narura eterna dell'arte, ma il suo dersf nell'epoca atruale s
(Vartimo, 1989, p. 64

MNedla concezione di Benjamin, come sappiamo, Fessenza, il Werew
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dell'arte viens modificato per la perdita dell'aura, che colpisce 1'ope-
ra miproducibile recnicamente (com’e appunto i Alm} o, ma ¢ ka stesss
cos4, tecnicamente producibile. Cid che, infarti, la cadura dell aura fa
disperdere sono i presupposti d'eterniti e sutentcita, di stabilits <
perennita dell ‘esperienza produttiva e fruitiva dell'opesa che avevano
costituito la guaina dentro cui Popera si isalava dalla quotidianits, dal
mondo esi poneva come mondo separato e diverso,

Laura era appunto quells guaina, quella corazza, che il dnema
mostrava di saper rompers, cost riversando opera ed esperienza este.
tica sul versante defla quotidianira, della stessa esperienza effettnale.
D gquesto, lo shock e la moditicazione del Wesen dell'arte,

Ma il concertn di aura, che definiva I'opera come un mondo a 58,
separaro dal mondo reale, artdbuiva all opera una duplice disposizio-
ne che In essa comsisteva: da una parte, in guanta la Fondava come
mondoe separato dall'esistenea, le consentiva (e consentiva oll’espe-
rienza del fruitore) di esercitare un potere critice nol rguardi della
realrd conerers; dall’altea, perd, proprio perché s mondo separato s,
autorcferenziale, la istdmiva come il « luogo della condliazione, della
cormispondenza tm interno ed esterno, della catarsi» dove si spunia-
vano le armi di quello stesso potere di critica.

Con la caduta dell'aurs, 'opera nob perde une solo dei punr di
questa oscillazione: li perde entrambi. Perdo Adorno & fortements
critico ned riguardi della concezione di Benjamin e = nega che Pame
passa davvero (o debbal perdere 'aura », la quale le assicura comun-
gue il suo potere critico, sia pure denteo quel «luogo di conciliazione
& di perdezione » che ha trovato credito « in tutea la tradizione mecafi-
sica occidentale, da Aristorele a Hegel » (Vattimio, 1983, p_ 65).

Egli, miatti, considers la condliazione sia come un'intopia {(indi-
cagone di un «dovrebbe esseren n opposizione al «cosi é» della
realtil), sia come ¢id che appartiene ol «dominio dell' apparenza s (e
in questo senso wiilizza Kan: contro Hegel), ma, commenta Vattimo,
anche in questo modo 'otepia nen genern «un vero motamento di
essenza, ma sobo la sua collocazione in un futuro indefinito, che le
conservi perd il suo ruolo di ideale regolative . E, infarti, nella difesa
dell’aura, Adomao elimina il potere dello shock che, liberato dal cine-
ma, investe |'arte e ne modifica radicalmente 'essenzas, il Weren.

Anche nod abbizmo wevertito che la reintegrazione dell’aura nel
film era condizione necessaria per la sua fondazione come spettacola,
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ma, contrariamente ad Adomo, abbiamo concepito quella reintegra-
zione come uno spostamento di campo (dall'opera all'esperieniza
estetica dello spertatore), e percid tale da non liguidare lo shacl, il
guale anzi nsulta potenziato net suel efferi, Non & 2 trattate, da par-
te nostra, di voler operare una nuova conciliazione tra cid che all'in-
terno dell'opera & ogcillante ¢ forge anche contraddittorio perché, in
quella dissimmetria, in guella tensione dialertica tra potere critico ¢
conciliazione, comsiste b forza stessa dell'aree.

Quelle tendenze opposte, che per un verso pongono 'opera come
mondo separato in «scandalosa » opposizione al mondo reale, e dal.
l'altro come luogo della conciliazione e della catamsi. restano infatd
attive anche nella nostra ipotesi, ma assunte nefla prospettiva verso
cui proprio lo shock le orienta.

I mondo dell'opera, abbiamo detto, & sutonome, separato, distin-
to dal mondo reale, ¢ turtavia mon & diverso dal monda reale: é questo
stesso mando colto nella sua veritd — e percid questn nostro stesso
monda che, 1 differenza di quanto quotidianamente ci accade nell’ef-
fettualiea delle nostre esperienze e del nostro vivere, nells veriti egplo-
de e manitesta 'epifania di quegli asperti profondi e «ignotis {del
reale e dell'uomo) che la normalita dell’esistenza rende opachi e invi-
sibili, In cit la liberazione dello shock, € da ¢id lo spaesamento che
l'opera geneta.

5i comprende cosi come questo hbagliore dells verit, che s sp-
giona nell'epera e dall'opera, pmprln pf:r:.‘hf: rantiens vive lo shock,
enlpizea il fruttore nell'atto di un'espericnza estetica ogni volta unica
e irripetibile {auratica}, e cambi in modo redicale anche il significaro
e la funzione della condliazione e della catarsi.

E. questo, un cambiamento che in qualehe modo & riporta a radici
antiche, originarie, come quelle della tragedia greca, in cul, come no-
1o, Aristotele scopre la catarsi quale elemento estetico, e che Gada-
et oosl e

B deteo in Aristotele che n sappresentazions dell'szions tragica ha un effettp
specificn sullo spertacnre. La rappresentazions agice sullo spettator: attre-
verso eleos @ phobay, La traduzione consueta di questi due termini con quelli
di pleta e fermore acoentus troppo i lom sense soggettive, Per Ansimizle non
fi tratma della pdeti o anzi della valutazione vasia chie la pleta e sgiuto atrs
verso | secoli, ¢ anche il errore non & da intendersi come uno stato d'animo
imzetinee. Luno e Paltro sone pintresto degli sccadimenti, che piombsans sul-
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Puomo e o travolpone. Eleor & lo strazie di fronte 4 cio dhe didamo srozian-
e, [J La [:!a.ru]u strumo mon indaca un puro nnln-ml:eri:me, n'mjmpli:.l TR
me ln sum espressione. Allo stesso modo phados noa & un puro stato d'animo,
ma una specie & mifreddumento, come dice Amstoizle, tle che § pengue st
ragpeln o i manifesta wn beivido, Nﬂmm@m&mmnnﬂmmmﬂ
prhedeo & connesse oon I'efeas nella cararerizzazione della iragedia, phafbar si-
prifca i brividi dell' anzien che prendono chi vede gunloumns correre versa la
propria roving ¢ sta in ansia per ho, Srazio e ansiend sono modi d'essere cste-
tici, medi dell sser fuor & 58, che avtestono b potenza e i fascinog & G5 che
viene mppresentato (Cradamer, 1983, pp, 163-54)

Chi ¢ colio da strazio e brivido, precisa ancera Geadamer, prova
una dolorosa sclssione — un autentico spacsamento, potremmo ag-
giungere - perché si verifica «un dissidio con cit che accade, un non
voler recepire e accettare, che si rbella al rragico corso degli eventi s,
La catastrofe tragica scioglie questa scissione e cosi produce la catar-
si, la purificazione perché libera dallo stato di ansia e di oppressione,

L'accettazione a cui incling non & perd quella che rignarda « i tra-
gico corso degli eventi» o «lu ginstizia del destino che si abbarie sul-
'erowen — ok ['acosttarione dell immodificabilita dell esistents — ma
ha di mim un ordine metafisico dell'vssere, e percii 'essere dello
spettatore, il quale si trova obbligato & compiere il riconoscimento
oi 56,

Per quanms o spemsenlo rragico, che si esegue in earro i ' armosfern d

solenniti ¢ di fests; possa rappresentars ung situasione eocesionale pella vita

di Gascuno, mon produce [y nebbia di une stordimento da col G 4 debba

scunters per tomare al proprio vero essere, ma limpressione di grandezza e

di comunzone che colpiscona o spettatore. hanno per effetin, in realta, di

‘i]]:ln;'&md.lrc la sua cowrmused con de steso, La moitizia tagica scafugisos

ia présa di coscderin di 58 che lo spEftaton: cpert. Mell'svente tragico egli

ritrove se stesse, poiche cid che in eiso gl & B ncontoo & 1 suo mondo oo-

me egli lo conosce nella propria tradizione religiosn o storcs (Gadamer,

19EE, p, 1665)

[l mondo che cosi gli si fa inconmo & quello che la « verita » ha reso
nudo perché ghi ha 1olio i veli dell'illusione con cui lo copriame nella
nostra guotidianity; percid il riconoscimento di sé che Muomao compie
in refazione al monda che finalmente gli appare come veramente &,
comporta 51 una « concilizzione » con #sso (nel senso in cui didamo:
la realei in cul mi trove € proprio questi, & propeic cost, e gul, o a par-
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tire di gui, debbo mucvermi @ agire], ma non implica necessarinmen-
te una «pacificazione s intesa come accettazione della sua immodifi-
cabilith (e, guindi, per un altro verso, pocettarione dell impossibilit
per "'vomo dil muoversi e agire),

In questa prospettiva, appare con chiarezza che 'opera che in-
trojefta i monde e ne svela la verita, & anche quella che si fa pindice
del mondo e gli st oppone. Mon perché M'utopia di cui & porzatrice cir-
coli e si chinda nells separazione dell opera dal mondo concrero, ma
perché si riversa nel mondo concreto attraverso 'esperienza cstetica
che ne fa lo spettatore, la quale costituisce i redars, i ponte che colle
g, in un doppio circuito, arte e mandao;

Percit conciliazione e cararsi, cosi concepite, recuperana wha ori-
ginarieth che le [z uscire dalla definizione tradizionale dell’arte in cui
erane spie di una conteaddizione insanabile - e le porta ad assumere
un significaro e una funzione che introducono a un nuove Weser del-
Parte. E, in effettd, non o & difficile deonoscere quanto eleas e phabaos,
pict e terrore, che erano i fondament e i veicoli della rappresenta-
zione tragica, se non considerati come forme psicalogiche (alla ma-
nicra in cul, appunto, etano considerad dalla radizione ottocente-
sca), siano davvero vicini allo shock, allo spacsamento, che manifesta
ln nuown essenza dell'arte e che il dnema ha dvelato,

Per Benjamin, abbiamo wisto, il cinema porta a compimento le
istanze contenute nel Dadaismo: far diventars 'opera un proierile da
lanciare conteo V'omservatore; farle assumere una « qualira rartiles, E,
infatd, 'elemento dedsivo del cinema, annota, « & appunto in primo
luogo di ordine tattile, s fonda cieé sul mutemento dei Juoghi dell’a-
zione ¢ delle inquadrature, che investono gli spettator] a scattie e
producona leffetto di shock, il quale ha trovato il suo adattamento in
una modificazione dell'appercezione: quella che favorisce «fa rice-
rione nella distrazione .

Ma lo shock non @ prodotto solo dal murare continoo € repentino
delle immagini, che richiede un istantaneo ¢ veloce rfadattamento
della meme e dell'oochio dello spetratore, Ewo & prodomo anche, @
borse sopratturea, dal modo in cui @ cinema rappresenta 'vomo « il
mondo che lo crconds, Abbiamo, a questo proposito, dehiamato
Valéry e Varia Nestoroff. Benjarmin richisma Freud:
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Un'occhinte alls pstonlogia della prestagione illustea b copacith dall apparec:
chiatura di sottoporre Finterprete a test, Un'occhiara alla psicoanalis s illu-
stra dal lato opposto, Infari il cinema ba andechin d nostro monde degli in-
dici di mesodi che possono venire illustrasi mediante la teoria frendisna, Cin-
guant'anni fa, un lapsus nel comso & wm conversazione passava pil 0 meno
inosservate, It che a rrami potesse dischindere prospettive profonde nel-
la conversazione stessa. che prima sembrmva avvenere ftts in prime pisno,
potevd venir annoveraio tra le eccesioni. Dopo l Pisopaialops vt
aeoédiarr queesta situaxione & cambdota, Quest'opers ha isolato e reso snaliz-
zabilf cose che in precedenza loivano inasvertite dentro 'ampia cornente del
ptrcgim- M inesra lsa avato come conseguenzn un analogo approfondimen-
wr el sppercezione se mtto 1erco del mondo della sensbilin ortes, & o

anche di quells acustics (Benjarmin, 1936, p, 40,

Percia il mondo che il cinema rappresenta, si manifessa sempre co-
me un mondo eosl profondamente « rischioso » da sollecitare nello
spettatore stan progressivi e ininterrotti di shock, Benjamin stesso, in
o nota, lo sonolinea:

Il cinema & la formna &aree che cocrisponde al pericalo smpre maggiore di
perdere la vit, pericolo di ool i contemporane sono costretti a teper conto. T1
bisagno di esporsi ad efferd di shock & un tenrarmn & ademiazione dell'uome
i penoeol che lo minacciono, I cinema risponde & cere profonde modiRe.
zipni del complesso appercettive — modificazioni che nell'ambito. dell'ssi-
stenas privata soro subice da ogod passante fmmerse nel traffics dizadinn, e
netlambito storoo da ogni cirsding (Benjamin, 1936, pp. 55-56).

Gilanni Vattime, nel riprendere questa note di Benjamin, osscrva
che «sembea di legpere qui, in una forma curiosamente demitizzaa e
ridotta a dimensioni di vita guotidiona — il wraffica e i suoi rischi - cio
che Heidegper worizza nel suo saggio sull'Orgine dellopera darte
con la nodone di Stass, Anche per Heidegger, in un senso diversoma
forse profondamente vicino a quelle di Benjarmin, 'esperienza dells
shock dell’arte ha da fare con la mortes (Vartimo, 1989, p. 691, E wi
ha du fare, precisa, perché lo Stoss dell’arte & proprio quell'esperien-
za di angoscia, che viene vissuta come esperienza di « spassamentos,
Lo quiale exprime o stato emative dell’ somoe quando scopre di trovar-
st {di «espere-gettato=) in un mondo che « come tale, nel suo insie-
i, non ha rimandi, & insignificante; I'angoscin registra questa ins-
gnificanza, la gratuita rotale del farto che il mondo c'&w (Vattima,
1982, p, 70).
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Liopera d'arte, infami, speesa allo stesso modo in cui angoscia la
seoperta della gratuins e dell'insignificanza del monda, in quanto an-
ch'essa « non si lascia riportare a un ordine di signibcan preseabilioo =
e «non s inserisce semplicemente all inteno del mondo com’e, ma
pretende di gettare su di esso una nuova luce». Con qualche affinita a
quel che ha dette Gadamer, per Heldegger dungue «['opera d'arte
fards un mondo» dentro eni lo Stors (lo spacsamenio, lo shock) agi-
sce come «messd in opera della veritie, attraverse cui si pone «in
stato di sospensione ovvietd del mondo » e si suscita « una preoccu-
pata meraviglin per il fatto, di per sé insignificante {in senso dgorose,
non finviante a nufla; o rinviante al nullal, che il mondo ¢'é s,

Certo, il divarlo tra le concezioni in <ui # iscrivono ko shock di
Benjamin ¢ lo Stosr di Heidegger & prande; ma si riduce notevolmen-
e, oeserva Vattimo, almeno in un tratte che hanno in comune: ['insi-
stenza sullo spacsamento,

Mell'un caso e nell'almo V'esperienza estericn appane come on'espericnz di
estraniaments, che esige un oo & desmnposiziore e di risdatamento,
Cheeszo ln-.-u:rm perd non mare o una condizione finake & nr:u:lmpwzil:m mag;

iunta; V'esperienza estetics & invece direlte 3 smanfemeny fn uia o spassamn-
s Per Benjaimin, daie Pesempio del cinema che egh sceghe, & fa troppo evi-

dente che non possismo pensare che Pesperienza del film si compia guando
ess0 5 sia ridomne & tn quadro fermo. Per Heidegger, Fesperienaza delflo spae-
samento dell'nrie st contrappone a quetls della familiantd dell'opgetio dhusa,
Mea sl pub supparee che Heidegger pensi a uns « conchaione » dell'espe-
renza dello spacsamento csetico I un recupero dells Familiarith ¢ dell'ov-
vieth, quasi che il destine dell'opern d'arte fosse di trasformarsi, alla fme, in
un semplice ogpetto d'uso. Lo o deflo spassamento — sea per Hi:l.l:!lﬂj_.l.g'ﬂ

sin per Benjumin = & costitutive ¢ non provisorio, Ouesto ¢ pmpm cicr che
ecostituiece ['demento pitt mdicalmente num & queste posizioni estetiche
nei confront delka madizionale riflessione sul bello - & anche dells soprami-

venza di questa rradizione nelle tenrie estetiche del nosto secalo (Vartimo,
1989, p. 72).

Abbiame descritto lo state che caratterizea la partedpazione dello
spettatore allo spettiscalo filmicn; le dinamiche e 1 processi, [e ritualia
che richiede il mgglunﬂlmﬂim della condizione estatica; il tipo di
espericnza — ogni volta unica e irripetibile (auratica) — che attiva; 1a
forea di svelamente che 'immagine-rap presentazione esercita; € Sup-
piamo che anche il film possicde quel che Heldegger attribulsee all'o-
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pera d'arte: la capacita di « produrre un continuo effetro di spaesa-
mentow, che & proprismente quello che deriva innanzitutto dal rico-
noscere che il mondo che esso rappresenta & lo stesso della nosrea
quotidianita, ma agsunto nella sua veriti & quindi in un altro moda.
Percit opera {opera-monda) che « non & mai tranguillizzante, “bella”
nel senso della perferta concliazione di intemo ed estemo, essenza
ed esistettzd ecc», in quanto confinuaments sottoposta all'azione
stondante dello Seoss, che cosl sl configurs come del tutto analogo al-
loshock di cui parla Benjamin,

Mon stupisce allora se, in questa prospettiva, Benjamin consideri
proprio [l cinema «la forma d'arte che realizzs Vessenzs mrdo-mo-
derna di ogni arte, quells nella cui luce soltanto ogni esperienzs este-
tica, anche di opere ded passato, & ormal possibiles.

E non & forse neppure un caso che a veicolare questa trasformazio-
e — che non solo apre all'are scenari radicalmente nuovi ¢ divessi -
spetto alla eradizione, ma con =& trascina & mnewva la readizione stessa
sottoponende 'intera storia artistica a und miova percezione e a un
nuovo sentire estetica - 5ia, come gia era avwenuto nell'antichiti clas-
sica con la magedia greea, proprio un'are dello spettacolo, questa
volti cosi ecoentrica da stentare 1 farsi ficonoscere e legittimare come
spettaceln,

La storia dell’esterica lo testimonia; ed & storia i rifuri (Croee) o
di accomodamenti (Lukécs, Della Volpe) ¢, comungue, di relativa
marginaliti. Benjamin é stato 'eccezione necessaria: percid abbia-
o posta al centro del nostro discorso ¢ abbiame cercato di creargi
attorno quel contesta di pensiero indispensabile per mostrare 'am-
piezza delle articolazioni implicite nells sua concezione e che com-
prendono anche gli sliramenti che noi proponiamo.

Linsieme, infarei, rafforza la teodia dello shock, dello Spassamento,
dell'oscillazione e mostra quale parte vi shbiano elementi come il mo-
vimento, U'ontologia dell immagine, Porganizzazione drammaturgica
dell'accadere, I'esperienza della « soglias in cul lo spettatore i sivam:
elementi che cosl mostrano, nel dnema, il loro carattere profonda-
mente estetico prima ancora che, in senso tecnico, srutiurale. B per-
¢id elementi che ¢oncorrono & dare definizione estetica a quel pardi-
colare suente in atto che e lo spettacolo flmico.
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