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[ probl ema del |l g6espressivit”™ filmica

Il cinema non e una lingua perché contravviene a tre importanti caratteristiche del
fatto linguistico: una lingua e un'sisteshda s e g n i destinato all

Tre elementi di definizione. Ora il cinema, come le arti e proprio perché e una di
guest e,comunicazior® f Senso uni co; - di fatt
espressiczone che non di anoovisto, rsalocira Farteoun e .
sistema. Infine, non impiega che pochissimi segni veri e propri. Certe immagini di
cinema ne<fanno uso durevole in funzione di parola ha finito per fissare un senso
convenzionale e prestabilito, diventano una sorta di sédaiil cinema vivo le
aggira_e\losi comprende lo stesso: vuol dire quindi che il nerbo del meccanismo
semiglogico € altrovd. 6 i mmagi ne ~ sempre in primo
nella’sua letteralita percettiva lo spettacolo significato cio che mastraop doverlo
significare, se si intende questo termine nel senssighum facerg fabbricare
appositamente un segno. Mol te <caratter
forma preferita che assumono i segni, arbitraria, convenzionale, codificatatssdi
altrettante conseguenze che derivano d
liondi cazi one di gual che cosa daarksenzeo al
di cio che essa stessa contielne spettacolo filmato dal cineasta pussere naturale

(film realistici, riprese per strada, cinema verita ecc..) o predisposto { fpere di
Ejzengtejn dell dultimo periodo, film di
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irrealistico o fantastico o espressionistico edda fa lo sesso. Il soggetto del film

pu, e eawico ndj il film, da parte sua, non mostra in ogni caso che mostra.
Ecco dunque un cineasta, realista 0 no, che ha filmato qualcosa. Che costa sta per
prodursi? Lo spettacolo filmato, naturale o artificialesponeva gia di espressivita

propri a, i n qguanto era in definitiva urt
ha sempre un senso. Le parole da cui p
preesistente, in quanto sono frammelatia lingua,lagual e si gnidno ca ¢
stato di grazia riservato alla musica

primo acchito la loro espressivita propniante estetica il loro stile in un ‘materiale

(qui la pietra,la il suono) puramente impressivahe non designa nulla.

Ma la letteratura e il cinema sono per loro natura condannati alla.connotazione, in
guanto la denotazione viene sempre prima della loro impresa artistica.

Il film, con il linguaggio verbale, e suscettibile di impieghi puramenteolaiivi dai

quali € assente ogni preoccupazione artistica, e su di‘ cul regna unicamente la
designaziong= denotazione)C o s 3 | 6arte del ci nema, (o
spostata di un grado verso | 6alto: o
connotazioni che il romanzo di Proust si distingue se miologicamente parlando da un
libro di cucina, che il film di V¥6conti si distingue da una documentario chirurgico.

Mi k el Dufrenne prospetta che in ogni
costituisce mai | 6esssenzi al e di ci , c
preparatorio; nelle arti nerappresentativéd.a”™ per fino difetto:

| 6arte del S U 0 n oQuandoneé prbselsta, gon aemve che a dgle .
I ntrodurre il momndo espresso: sacdetae d e |
riconoscibile; insomma, universo del.conrnota

Cé6 tuttavia .wna differenza i mportante
cCi nema. Léespressivit™ estetica viene

naturale, quella del paesaggio o del volto che ci mostra il INietie artidel verbo,
essa si trapianta non tanto-su di una vera e propria espressivita primaria, ma sui di una
significazione convenzionale ampiamente inespressiva, quella della lingua.

Anche | agegcesso del cinema all a dismensi
compie in condizioni di totale arrendevolezza: arte facile, il cinema € di continuo in
peri colbo di di ventare vittima diosghaest
a disposi zione | 6espressione natural e
f aci\lke, i larte difficilez man finisce unai @i risalire la china della sua

facilita."Ci sono pochissimi filmin cuionvisiaurp o 6 di aimifil@incup oc hi
vveny'ne sia molta. Quanto  pi Y% i mproba
poesi al Come dare buon esito a questo
estetica ( e cio in gual che viupesatedao d o

Mallarmé, e in cui i linguisti son concordi nel riconoscere una debole dose di
espressivita rispetto a una buona dose di significazione arbitraria, anche tenendo
conto dell e correzioni apportate iethopo
(presenza nella lingua di una motivazione parziale, fonetica, morfologia o semantica
messa in luce soprattutto ada S. Ullmann; motivazioni attraverso il significante e altre




Afassociazioni i mpliciteoanali zzatsdle da
zone motivate del linguaggio.

Ma quanto il poeta  riuscito #fttorageal i z
difficile, la letteratura dispone almeno di questa facilita. La sua impresa € cosi
scoscesa da essere meno minacciata dalle sse steine. Vi sono molti libri in cui

non c¢6 traccia di arte, ve ne sono .
espressione viene qui assunta nel senso in cui la definisce M. Dufrenne. Vi e
espressione quando un senso € in qualche modo immanente easars sviluppa
direttamente da essa, si confonde con la sua stessa forma. Alcuni dei semi intrinseci
di E.Buys sens rierdno forse in questo caso. Lsgnificazione al <contrario,
congiunge dall 6esterno un sighiMicante
dopo Saussure lo si sa un concetto e non un cosa. Se&miiestrinseci di E.
Buyssens. Un concetto si significa, una cosa si esprime.( Essendo estriaseca, |
significazione non puo procedere che da una convenzione;eSsa € obbligatoriamente
obbligatoria, in quanto renderla facoltativa equivarrebbe<a- privarla del suo unico
sostegno, il consenso.

E6 facile riconoscere <{qui Traaespfessionesa t
significazione, c¢cb6 pi¥%r di una differert
~ gl obale e conti nuay [ 6al tra suddi vi s
dall e cose, | 6altrasdalle idee.

L éspressivita del mondo ek spressivit?’ del | 6arte
wagneriano obbediscono essenzialmente allo stesso meccanismo semiologico: |l
senso si sviluppa.natural mente dall 6in
c odi c al livell& del significante.’e dekignificante soltanto che gone la
differenza; li naturae s pr €ss’i vi t ~ del mondo ) ; gui

Ecco perché la letteratura-é,umteaa connotazione eterogeneeor(notazione
espressiva s di una denotazione espressgivBisognerebbe studiare entro questa

prospettivia I probl ema del | 6espressi
necessariamente parlare di stile, dunque di autbre.un celebre immagine di Qué

viva M xige¢o! Di Ej zengt eitantyrati eppurecpacati dis 0 n
tre peones sotterrati fino all bdaltezza

calpestato. Perfetta composizione triangolare; firma ben nota del grande cineasta.
Il rapporto-denotativo ci consegai un significaée (re volti) e un significatdessi

hanng sofferto, sonomortie 6 1 | moti vo, | a stori a. Es
si legge.il dolore nella loro immobilita la morte. A questo punto vi si sovrappone il
rapperto connotativo, con il quale cheh i ni zi o | dart e; | a
strutturato dal triangol o dei vol ti (=

attraverso il proprio stile , voleva farle dire: la grandezza del popolo messicano, la
certezza della sua vittoria, primo o pan certoamour fou,da parte del nordico,

verso questo splendore solaEspressivita estetica, dunque. Eppure, ancora naturale

e in maniera molto diretta da questa grandezza selvaggia e possente si sviluppa da
una composizione plastica icui il dolore sifa bellezza.Due linguaggi, percio,
coesistono in questa immagini, in quanto vi si ritrovano due significanti (la tre volti in
una distesa; quyna distesa struttura triangolarmente da questi volti) e due significati
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(I4, sofferenza e morte; qui, grandezza e trion®)notera il che e normale, che

| 6espressione connotata pi Y% vasta ¢
dislocata in rapporto ad essa. Si ritrova in funzione di significante della connotazione
tutto il materiale (significante e significato) della denotazione: il possente e doloroso
trionfo che connota | 6i mmagine sicagspr.i
della denotazione) quanto attraverso il martirio che si legge su di essii¢signif

della denotazione). Il linguaggio estetico ha per significante la totalita significante
significata di un | inguaggio primari o
dentro di esso.E 6 guest a appunto | a defiidni zi o
Hjelmslev; e noto che questo linguista non utilizza i termini significantee-significato
ma espressione e contentenematica e plerematica). Ma per chi studia il cinema,

la parola espressione € troppo preziasabpposizione a significazione) percleési

dia il senso di significante, in quanto si approderebbe allora a una collisione
polisemica molto scomoda; entro la nostra prospettiva,‘espressione non disegna
dunque il significante, ma il rapporto tra un significante €-un significato, quando
guestorapporto e intrinseco. Sarebbe pure possibile,-nel‘caso delle semie espressive,

dire esprimente d espr ess o, ri sservando Asigni fi
nonespressivi (significazione rgpriamente detta)Ma” si esita ad abbandonare
terminice 6 consacrat. dad l>0uso, e, dopo Sa
come significante e significato. Sstaurano. spesso paragoni tra il cinema e il

|l i nguaggi o, in cui hoidenti t”™ di guest (
(arte del linguaggio), ora il linguaggio-ordinario ad essere opposto al film; in questo

m nage a tre, nessuno ci capisce pi ¥
immagini, abbiamo visto, si trovane.sullo stesso piano semiologico; sono vicine di
casa, al piana@onnotazioneMac K6 s e S paragona | 6arte

ordinario, carbia tutto: i duesconcorrenti non abitano piu stavolta allo stesso piano.
Il cinema incomincia ladove finisce il linguaggio ordinario: con la frase, unita
minima del cineasta_ e piu alta unita propriamente linguistica del linguaygro.

abbiano pitallorad.une,~ ar t i , ma unbarte e un | ing
fattispecie, il linguaggio). Le leggi propriamente linguistiche non hanno piu corso
davanti all 6istanza in base alla quale

diventalibera:Al-fi Im incomincia di qui; € di primo acchito la dove si collocano le

retoriche—e _le poathe. Ma allora, come spiegare una curiosa dissimmetria che
confonde-insidiosamente gli spiriti e rende cosi oscuri tanti libri? Dalla parte del
verbale, 1 due piani si lasciano facilmente distinguere: linguaggio ordinario,

letteraturaDalla parte del filmicos i di c dlciseemanpr e i
Certo, S i possono diusttiilni@ocenergari pedafogiti,m p
per esempiantiestiMafi isli ms@nte che c¢cb6 qu

qguesta distinzione non haverbodeetico dteatralea d
alla conversazione che avviene per strada. Nulla vieta di cavillare sui casi intermedi
che confondono leriee di demarcazione: i film din Flaherty, di un Murnau, di
Paideve, docmentari( bi ol ogi ci e e tenngsigme.aMaisarebbe e
facile trovare nell 6ordine del verbale




Léessenziale risiede dunque altrove. A

fiesteticd del cinema, i n quant o nampudegitared i mm
essere anche designazione fotografica. Al tempo in cui, assieme a Germaine Dulac, si
sognava il Aci nema pur oo, i film dobéav
preoccupazione esclusiva deltamposizione ritmica, rappresentavana gempre

gual che cosa: nubi dall e forme cangi ant
pistoni . Non esi ste neppur e un I mpi e

| 6i mmagi ne che denota connota ancor a
piattanente esplicativo non potra impedirsi di delimitare le proprie immagini e di
organizzare la loro successine con qualcosa di simile a una preoccupazione artistica,
guando un #f@Alinguaggi o0 non esiste del
parlarlo,anche male. Parlarlo, equivale in parte ad inventarlosParlare la lingua di
tutti i giorni, equivale in parte ad inventarlo. Parlare la lingua di tutti i gironi,
equivale semplicemente ad utilizzarlautto cio dipende dal“fatto che il cinema
possiede um connotazione omogenea alla sua denotazione, entrambe ugualmente
espressi ve. Al ci nema si mrdes dalla naairte ¢ o n
all 6art e. La bell ezza del film obbedi s
spettacolo filmatoin certi casi, non si sa piu quale di.due sia bello, o qual dei due sia
brutto. Un film di Federico Fellini differisce<da > un film della marina americana
(destinato ad inseghare alla reclute |
non per cioche vi e di piu intimo nel meccanismo semiologitdilm puramente
strumentali sono fatti come gli altri ,-mente una poesia di Victor Hugo non e fatta

come una conversaziom& colleghi diwfficio. In primoluogo | duna scr
orale, mentrel film & sempre filmato..Manonetuttee 6 per vi a del |l a
eterogenea (= dar valore espressivo a parole di per sé inespressive) che si & creatc
guesto fossatorstra | 6uso irgment &l enpd e
averedauana pardtes due realt”™ (linguaggio or
una, Ai l ci ne mao. Di qui anche |l a veric

Il linguaggio verbale.viene usato di continuo, ad ogni istante. La letteratura, per
esistere suppone_inprimo luogo che un uomo scriva un libro, atto privilegiato e
di spendixoso che non ~ assimilabile all/l
Aartistircoo,  sempre come il |l i br o, m
Simile arche\in questo al libro, e diverso da parte di un interlocutore presente che
possa replicare subite nello stesso linguaggio; anche per questo il film e piu

espressione che significazione. Esi ste
forse, ‘essenziale tra la comunicazione (rapporto bilaterale) e la significazione
fimr bi t;pexcont@iomessaggo uni | ater al i derivano s
arbitraria), | egame questa volta pi'¥ f
cosa 0 un essere ci consegnano cio che hanno di piu differente: un tal genere di
messaggi o non i mpelpiuarmoniosd sop e didloga, € un &antmo
amebico. Ci | che Jacques per Nicol e; ci , ct
Nicole per Jacques. Non parlano dunque della stessa cosa, e si ha ben ragione di dire
che il | oc¢ @n daimdnssiopssnofi non sarebbe davvero possibile

rispondere a chi si esprimi.loro amore e diviso in due amore,che danno luogo a
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due espressionCi e voluta una sorta di coincidenze di qui la rarita della cosa, e non

il gioco delle influenze e degli arrangiamenti cegsivi, attraversoquali si definisce

un di al ogo (o anche | 6i ntesa che pro
sentimenti differenti essi si applicassero inconsapevolmente a quel tiro incrociato che
e incontro e non dialogo, che non aspira alia fusione in cui si annullera ogni
dialogo. Come Jacques (senza Nicole) o come Nicole (senza Jacques), il film e il
libro si esprimono e non gli si risponde magramente. Se invece usando |l

|l i nguaggi o orCHaom®#roi @, mdh isledttndi Ifmo mder: mi
espressmo significato, ho comunicato; mi hanno rispogcd dunque ver.i
rispetto al binomidetteratura/lingua abbiamo un solo cinema, che assomiglia piu
alla letteratura che alla lingua.

(da Il cinema: lingua inguaggio?, 1964)

Jean Epstein
Li ngua, déboro

(premesse per una grammatica cinematografica, 19924

Scaturita dalla coesione delle_eose, scintilla crepitante nel tragico attrito dei popoli,
una lingua universale ché regnasse sui seuhgliztti del mondo doveva esserci.

E ci fu. Tante orecchid gesero per raccogliere la sua prima sillaba.

E | a prianasry sill aba si rivel senza ro
favorisca i fenomeni telepatiatjoe la comprensione a distanze ragguardelepiu

segrete corrispondeedello spirito, nacque questa lingua straordinariaingdi natura

che nessuno-avrebbe saputo prevedere assimilabile attraverso la vista e non attravers

| 6udityo. Naowvedesaquestevedgr® mal dattivit”™ pi ¥
piu attenta; piu specializzata di tutte le attivita dello sgudfdoon credo si essere
capace di dire quanto questa | ingua si

nemmeno per un momento che fotografi. esso rivela cido che gli si nasconde,
nasconde cio che gli si rivela, vuole una volta e non quella successimaone
ricompone, scompone che la sua personalissima visione a dispetto di tutti i paraocchi,
contrariamente a cio che ci si aspetta e maschio, feconda la pellicola, fino ad allora
definita vergine,con unoi mpr e vascdeidbnoil i t
uomini. Nel rivenire le premesse per una grammatica cinematografica, non bisogna
abbandonarsi ad analogie facili e ingannevoli. Sarebbe comodo dire che una veduta
déinsieme  paragonabile a un sostant
dettaglio del sostantivo di una vedut a
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dettagl i o. La grammatica del cCi nema
convinta, senza parole, cade dallo scherma su milleottocento paia di occhi aperti.
Nella lingua conune, attorno a cio che si vorrebbe dire, le parole schizzano via come
una saponetta bagnatai sono almeno dodici parole per ogni cosa e dodici cose per
ogni par ol a; S i pu, dunque affermare <c
unacosa,enassna cosa che sia |l a cosa di una
interferenze di sentimenti imprevisti ci interrompono. Resta tutto da dire, e
rinunciamo esaustResta tutto da dire, e rinunciamo, esausti.

Per conto, lo schermo accende il swienzioso cielo altoparlantd.utti i dettagli
pronunciati simultaneamente al di fuori delle parole, (senza far ricorse-alle parole),
sbloccano le parole alla radice e, prima delle parole stesse, .i“sentimenti che le
precedono.

(dail cinematografoviso dal | 6 Et na, 1926 ora in L
settima arteBiblioteca di Bianco & Nero, 2002 Roma )

(@)

Sergio Raffaelli

La parola e la lingua nel cinema

LA PAROLA.
l. A viva vace

La parola contri bui <ioema, alla costiuniond délitesta e r
fil mico,unendosi all 6i mmagine nor mal me
forma foniearsincronizzata nel sonoro; grazie alla diversita del canale semiotico,
hanna origine tipi di combinazioneonico-verbale, che @lieriscono nella produzione
e nel’funzionamento delle proprie risorse comunicative e che percio vanno studiati,
anche’in ambito storiografico, con distinti e appropriati criteri.

Ora, pero, certa crescente conoscenza dei primordi del cinema mondialétgperme
doéoindividuare un terzo tipo doéincontro
si contraddistinguesotto il profilo linguistico, per il possibile accompagnamento
della proiezioni con espressioni dette in platea a viva voce.

Il suo predominiancontrastato e brevissimo, tutto racchiuso tra la nascita del cinema
e | 6abituale apparizione nelle pellicol
Questa breve fase presenta inconfondib
linguistico. Il cinematografo primitivo, pur risultando sostanzialmente nuovo rispetto
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a ogni altro tipo di rappresentazione ottidotografica coeva (basti pensare soltanto

alla peculiarita dei suoi mezzi formativi, quali per esempio la reale dimensione
spazialee nsi eme t empor al e dmoktila del dacerniy ininisde, s C |
cioé fino a quando comincia ad assumere forme definitive, quali in ambito

organizzatvoad sempi o | 6i nci piente assetto iInc
esempi o | @ssetioc industriale te ein ambito creativo il passaggio a
unodoi mpostazione narrativa di matri ce
connessioni con lo spettacolore ne mat ogr af i co, tant o da
una sua progredita variazione ciascuno dei propri settori, pratici e creativi: da
quell o del | eserci zi o, a quel kpo del | a
esibizione schermic@corredata appunto di enunciazioni orali).

Si tratta i nsomma da diimanto setteittacenescalal t r

cinematografo modernamente intenso, che per le sue numerose peculiarita, e in
particolare per quella linguistica, va assegnata a un periodo a sé stante, e da
equipararsi adottando il condiviso criterio storiografico.che-legaefeodizzazione

del cinema e la rispettiva denominazione alla componente verbale e al mutare del suo
canale alla vecchia bipartizione, peraltro scelta<verso il 1929 dietro istanza piu
promozionale che gantifica, detta del cinema muto e del cinema sonoro

E6 questodiniziale pegivodo storico potr
tipico canale semiotico, del cinema ordle. dimensione linguistica della proiezioni
cinematografiche primordiali si articola,«continuando una secolare tradizione, in tre
momenti: il richiamo del pubblico, la-spiegazione dello spettacolo in corso, il
commiato finale.ll richiamo e li cemmiatoinstauwrono un rapporto accessorio e

precari o con | 0bprortiae fileprogtaenind) e cop quialthe suo | e
finumercd p r i v Riguardpialariolo testuale della spiegazione, si puo dire ben
poco. | nf at t ik dat a | 0misoxan fededa caratteristichea s ¢ r

comuni e particolarita locali, deve affidarsi ad avare attestazioni del tempo, ad
approssimative rievocazioni di testimoni, e specialmente alle residue collekmni
documentino con fedelta caratteristiche comuni e datita locali, deve affidarsi ad

avare attestazioni del tempo, ad approssimative rievocazioni di testimoni, e
specialmente (alle “residue colleziodie i Aprogrammi 06 diffus
cinematografi.e recanti i titoli dei singoli film e talora ddteo interne ripartizioni in
Aquadsryi 0 nonch® altre segnal azioni al |
per 061 mb o ni tnosura chenpiacesebbe hatutate, ipjasommentatore
improvisato oppure professionale. Appare comunque cértdac spiegazione di

solito fapate s dello spettacolo, ma non del testo. Infatti la compenetrazione testuale
cC o'n | e I mmagi ni di tal uni generi, al |l
documentario, no € neppure perseguita, e assume, come tradiwegea, forma di
minuta illustri zone o di appassionante commento; innegabile comunque la sua
funzione anche sociale, come Boleslaw Matuszewski rileva profeticamente nel 1898
per la Russia, sulla base di esperienze delle proiezione fisse.

La parola, poi ondizionatadalle mutevoli attese di nuove platee, da modificazioni
del progr amma, dal | 6estero e dal | a c
commentatori, S| Il i mi t a a Il nstaurar e
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approssimativo e magitrad, | al | Tauapgpgastia
precaria ma non causale cononnessi one, all orch I
programmata ed eseguita con cura, ad esempio per dare voce, ai personaggi dello
schermo. Cosi avviene, in forma elementare, sul finire delsecgh e r I 61 I | v
italiano Leopoldo Fregoli, che, con espediente da teatro delle meraviglie, nascosto
dietro le quinte di fianco allo schermo pronuncia le battuf@® o g n | persone
fil m e cant a piccol.i brani musical i,
sincroni s mo. E notevole =~ ad esempio n
professionale, ai primi del secolo, di gruppi teatrali, e in padreodi Le\ Roy
Carleton, che producono dialoghi in sincrono con le azioni delle immagint:

All a carenza doéinformazione dirett e, n
primordiale consuetudine di spiegare la proiezione a viva voce, \sopperiscono vari
i ndi zi , rinveni bil i nel cor(so del mut o

letteratura a viva voce delle scritte filmiche, e taluni artifici, nelle didascalie, di
probabile matrice orale. La consuetudine di leggere a.voce alta le scrittericor

suloscher mo, di pende non solftanto dall 6o
del film da parte degld spettator. ana
verso una radicata consuetudine dell o6

beneficio di tutta la platea risulti normale, e anzi opportuna e gradita,come del resto

| a musi ca doac caippoagtara imevantaggjosa campetizione, €
desumi bil e dal fat<tt.o” che | e numerose m
nella memori al i stica; pur fra bonari e I ra
lettori,non la mettono in discussione. Essa del resto non € eseguita soltanto per
occasionale iniziativa individuale~0 da imbonitori avventizi ma talvolta da
professionisti anche quitati, come’in particolare in Giapponehknshj che dalla

platea anima le proiezioni fino\al termine del muoche talune scelte linguistiche

delle didascalie sembrano voler echeggiare e quasi ricreare, con nostalgia, la sonorita
della letturaoraleCo s 3y ad esempi o, | 6el aborazi on
da versi cadenzati e-rimati, comeGhnarlot a teatrd Charlie Chaplin, 1915):

Serpentello, serpetello
Serpetello, fresco e bello
Che mi aiuti in modo vari a sbarcare il calendario.

E <vihvsentono di uno spiccato gusto per
costituiti da frasi in discorso diretto, tigol ci nemat ogr af o, guar
( YI'tala Film, 1912), appuie gule pon ttoli¢sunida b o |
noti testi canori, comé& 6 ur d e ma c @Rausto Careramli92B);ancora le

didascalie che riportano versi di canzoni famose, con@alv a | | oio (dobna c c |
Ford); infine, le didascalie costituite da dialoghi, ma soprattujielle che
suggeriscono modul azioni foneti che, pr

quali le variazioni di corpo, le sottolineature e simili.




2. Scritture e figure

Vista con ottica semitica la produzione cinematografica del muto appare un
territorio,nel quale il realizzatore, indotto da necessita comunicative a compensare
eventual. carenze narratirveodsbl @il mag
meno invadente della scrittura, ma dal |
ad assorbila in certa misura nel contesto iconico. Questo obiettivo, che appare
perseguito con varia intensita da tutte le cimato grafie, non risulta motivato e sorretto

I n maniera esplicita, fino verso._ | o s
teorica. Dal | 6al tr a part e | abi tualce combi
I mmagi ni,dappri ma el ement ar e e rada,

attenzione di cul tori del cisnema e di

del lungometraggi4 1911) , essa soOintensifica e
finzione, che per 1o pi'Y s rifanno al
teatrali. |l ntorno all 6uso_<fil mico del Il

del mub, attraverso la stampa specialistica,due ordini, di questioni, distinte ma
correlate, una teorica, relativa alla sua liceita, nonché alla sua costituzione e al suo

finanzi ament o; |l 6al tra-eritica, rel ati
singde pellicole.
Le opinioni, acerbeserfragili, oscillar

(Il titolo e i sottotoli sono del film,una partealtrettanto importante quanto gli stessi
quadri ) e del rifiuto {l film perfetto non-ha bisogno didaalie, ma per lo piu si
trattengono nella posizione mediana)del consenso riluttante e provvisorio, che adduce
argomenti giustificativi e che consiglia un uso moderato.

Tipica del tempo si puo considerare la precoce posizione di Hugo Munsterberg che in
The Photoplay. A PsychologialStudlyonosce alla parola un ruolo compensativo:

Léopinione( cche | e didascali e, e i n pari
via transttori a, come rimedio all i mpe
fino al termine del muto, come ad esempio conferma, fra i teorici russi, Vsevolod
Pudovkin. Tuttavia® acquistano vigore, negli anni venti, anche convezioni poco
concilianti. Pa una parte la maturita Tecnicespressiva,ormai raggiunta dal cinema

r af f o.emamento deorico estetico e realizzativo , che mira a baodoer lo

meno_ a ridurre le scritte filmiche arrivando, ad esempio a parlare in Germania di
Afilm senza didascaliabo, di cinema pur
farmalisti ussi riconosce alla parola un ruolo legittimo e paritario, in quanto essa
entra in armonia con contesti iconici, che essendo realistici 0 simbolici e comunque
spesso forniti di atti comunicativi fra personaggi, risultano pregni di richiami verbali.

Per cof erire precisione e stabilit” COoIm
reali zzatore del mut o di s pecritadiddenat r ¢ at
scrittura per sovrimpressione e la didascalia. La scritta di scena, che € costituita da
pard e colte dall obiettivo nel | or o ambi
ben presente e valorizzata gi "~ sul | i m
Fun Laundry), nella pellicola per Kinetoscope Chinese Laundry, Thomgsligon,
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19 4) e fin dall e pri me iptiwl hrguamdnte vistosai L
ACharcuterie m canique, 1895) ; essa di
svariate for me ( d,al daléndanis allg paginadiolioroeerirc i a
particolare come foglio di messaggio epistolare. Questo tipo di scritta € per lo piu
banale, e anzi sempre goffa e talora grave, se si tratta di |&ts@.tuttavia vanta

pure raffinate valorizzazioni; cosp e r esempi o, | 6i nqui et a
| umi nose Iin apertura di Tre amori fantze
del carrello sul cadavere del marinaid_sn corazzatdPotEmkn.

Le scritte in particolare che, sotto forma di indicazione stabile o avviso“temporaneo,
rappresentano real/i O verosi mildis paes
pregio di costituire una fonte di conoscenza storica e sociale, che gia copsmséave

fine del muto, appare straripante nel corso del sonoro.

La scritta per sovrimpressione, che avviene mediante la savrapposizione di parole
entro il campo occupato dalT oéi mmagi ne,
ambiziose (poca fortuna ha mse del muto il tipo di teste_con valore di didascalia,
inserito su uniformi righe orizzontali, in calce al quadrBul suo impegno si
potrebbero segnalare titoli precoci: cosi il Festin de Balthazar (Louis Feuillade,
1910), dove | a dhbicthael ePhariesia eiinda ge
fondo scuro della sala regale. Pero sue valorizzazioni notevoli offrono in particolare
le pellicole espressioniste, come ad esemigiabinetto del dottor Caligari (Robert

Wien, 1919, dove la foggia dellelettere e la loro distribuzione nel quadro
assecondano | 6andamento franto e sbiler
La didascalia (anche cartellino, neklinguaggio professionale) € costruita da un testo
intercalato alle immagini, che occupa; entro borduein fondo spesso decorati, una
propria inquadratura. Il suo impiego e ostacolato, per difficolta tecniche economiche,
fino all déinizivo del Novecent o, dopo <ch
titol o i ni zdival didolpd ad emn gqubldrio eid e Imea t ar ev é
Diventa piu 0 meno frequente, e comunque pressoché irrinunciabile, dopo il 1910, nei
lungometraggi, nei-quali € chiamata a fornire spiegazioni di solito succinte, ma
talvolta anche complesse, come ad esempio peinml-saggio La stregoneria
attraverso i secoli (Benjamin Christensen, 1924 9ttavia fattori estrinseci, legati

all a r&ystrettezza dell o scher mo, al |l a
parte. degl i spett at or lrealizzatora, aripdggohoGenpre a n :
concisione-e semplicita di elaborazione.

Appare di solito evidente lo sforzo di armonizzare la scritta filmica con il fluente
contesto iconico, curandone | 6el aborazi
Quanto alla sua impaginazione, per lo meno nelle produzioni migliori la collocazione
della parole tiene conto della conformazione dei bordi e del fondo del quadro, che
spesso e decorato (si pensi alla scritta evangelica, sovrimpressa alle due tavolette con
caratteri semitic, nella parte iniziale, titolerance David W. Griffith, 1916); i
caratteri possono variare ad arte per foggia e grandezza; persino la scelta dei
contrassegni grafici obbedisce a una logica, come conferma con evidenza il caso di
Cabiria di Giovanni Pastrone q u i | 6epica celebrativa
epigrafiche sul fondo marmoreo, e la particolare connotazione letteraria € suggerita
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dal libresco impiego di virgolette, per evidenziare erudite citazioni; dalla didascalia

d 6 ayrae Frealizzatori riscattano talvolta la congenita staticita delle parole scritte,
muovendole, soprattutto nella fase matura del muto, sia per sovrimpressione (
Golem Come venne al mondo, PaWegener e Carl Boese, 1920, la parola
Aemaeth, fuoriescsinuosa e arcana da una maschera)a piu spesso persino
danzare per esprimere allegrezza, o assumere foggia iconica, come avviene nella
sequenza dell 6omicidio sul |l ago in Aur
allineamento orizzontale delle parole si spezza al centro, simulaigda f f o n d a m¢
d 6 una Un aota ildusorio pudo essere impresso inoltre alla parola“mediante il
montaggi o, con esiti anche mebacorazzatal i
Potémkin, del Frga t,qdo effétid dalla sua maggiore grangegzpetto alle

scritte precedenti.,. a di dascalia integra ) d6opera ¢
forza delle proprie risorse semantiche, mediante le quali da(una parte ne agevola e
perfeziona | a comprensionej~ae dall 6altr
Essa innanzitutto inserisce, nel flusso delle immagini sehermi che, testi scritti in una
dupliceforma espositiva oppure in forma dialogica.

La didascalia espositiva,che e attribuibile a un autore 'nascosto, ha di solito compiti
narrativi, cioé contribuisce aintegrare il racconto- filmico, ma spesso,a che
commentativi ; si pensi alla conclusiva citaziane dantesca di Paradiso >34, 52

Fabiola ( Enrico Guazzoni,1918)

Cio che non morew€.cio che puo morire
non e se nonsplendor di quelladde
che partorisce,amando il nostro Sire.

L a didascal iwa di al ogi ca, i nvece, appa
i ntegrativad(d”™ forma visibile agli sceé
sono in uso, forma elementare, fini dai grael secolo, come documerié Baba et

les quante vouler§ Rat h 1902) , d v s aimef atvtuir ef it @

richeo (cemmentativa) e Cas.sin est surr¢
Mentre pero la narrativa e presente con frequenza uniforme tukigoil muto, la
commentatva(cch e costi tuisce una sorta doéint |
filmico), e-seprattutto la dialogica, risultano assai frequenti negli ultimi anni del
muto. Cure  particolari sono dedicate per esempio in Svezia, Stati, (B@rmania,
Russia,alla elaborazione della didascalia dialogica, che sempre meno appare
eliminabile e che quindi va foggiata in modo da non compromeiltdéngon esito

spettacol are del film ( e | 0espedirent e
| 6i mpacci o della sua presenza, consi st
sua replica verbale con | 6el oquente r ec
Gl i sforzi I ni zi ali dei realizzator. !

di varicazione cronologica e spaziale f
locutore. Il ritardo e la distanza sono infatti abissali nei primordi, come puo
confermare il granatiere Roland (Luigi Maggi, 1911), dove la battuta, Elena, la tua




fidanzata, ha sposato un ufficiale, figura davanti a una lunga inquadratura nella quale
soltanto dopo un fitto dialogare .e gest
Presto pero le distanze diminuiscono, e in molti pregevoli casi appaiono quasi

elimnate,in vario modo: nel pi ¥ comun:
duplice piano ravvicinato di chi inizia e conclude il discorso, come avviene per
esempionLa Passione di Gi ovanna Daétewdto (

appare in sovrimpressione, luingo la base del quadro, in casi peraltro eccezionali e
con procedimento mutuato dal fumetamcanto al volto del parlante.

I muto tuttavia adotta ancheoluzionis br i gati v e, c h-e sac:H
cinematografia, accumulando nella medesima didascalia uno o piu turni dialogici;
cosi ad esempio iAssunta Spina (Gustavo Serena, 1915

MicheleMi pare che tu sia diventata anche piu bella, Assunta.(Guardami!
Assuntdc as ci ami 0

Michele Perché ?

AssuntaPerche non se sono degna.

Nella fase matura del muto la coesione del testo filtmico e talvolta conseguita con un
artificio sintattico, cioe collocalo in apertura> delle didascalie narrative e
commentative taluni connettive, ma allora intanto e simili, che sono propri
del | 6i nterazioni | csmgui stica serrat a.
Ecco una breve sequenza di Tigre Reale(Pastrone, 1916), dove quattro scritte sono
intercalate da veloci inquadrature:

Ma presto Giorgio ha perduto la traccia
és..ritorno con certa Pal mira

Un( g¢i ornoé. e Giorgio pi%¥b non \
Ma qual che giorno dopoé

Si ha 4 6opposto effetto di dil atazione
didascalia-nayrativa 0 commentativa adotta un tempo verbale diverso dal presente.
Orasi.sa che il tempo della rappresentativa filmica per immagini si svolge al presente
(ai fatogrammi non si coniugano).

ECsullo stesso piano temporale si mantiene di sblitbenunci at o i nte
didascalia, in quanto adotta esplicite forme verbatirasente (pure la frase priva di
verbo si colloca al presente, per influsso del contesto iconico)

Accade invece che pellicole di modest a
per sciatteria oppure a ragion veduta,verbi al presente con vedssdto (e, qualche
volta, verbi al presente con verbi al passato (e qualche volta altri tempi ancora): forse
per i nflusso della narrazione | etterar
gli avvenimenti, come il giornalismo coevo, usando il p®s oppure ancora della
spiegazione orale in uso nel cinema primordiale. Sono comungue forme temporali
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anomal e, che evidenziano | a distanza ¢tr
remoto ad esterno narratore o commentatore. Ecco almeno un esempgnuerata
alternanza di passato, futuro eGliptmesent
giorni di Pompei (Carmine Gallone e Amleto Palermi, 1926)

3.Voci sulle schermo

La produzione industriale di opere audiovisive, dotate di rumori e suoni _naturali
quindi anche di parole riprodotte in sincronia con le immagini, con il Cantante di Jazz
(Alan Crosland, 1927) raggiunge a Hollywood un obiettivo, che per-oltre venticinque
anni (anzi piu, se si considerano le iniziative -preematografiche,di Thomas
A.Edison) e perseguito cercando di sincronizzare con la pellicola esecuzioni canore e
talvolta declamazioni teatrali, senza ottenere pero fortuna commerciale e risonanza
critica¢La transazione dall a dicdascalia al
quinquennio.L 6i nedi t a e def i ni i va convi ven:
componente i1conica, chedella realt”™ fc
componente vedle, che quantunque meccanicamente registrata e riprodotta,
conserva | doriginaria~xitdentit”™ fonica
mature <conquiste operative e <critiche
difficile rinnovamento tegico-espressivo, ‘e jai cultori di cinema una tormentata
riconsiderazione teorica ed estetica della.componente sonora in particolare parlata del

flm. Ci neast. e stwdi osi, che talvolta so
secondo le rispettive competenze-~ma influenzandosi a vicenda, un nuovo assetto
pratico e teorico al rapporto fradmmagiee par ol a. E gi " all doi
essi rggiungono esiti soddisfacenti e di lunga duragriflessione sul parlato, che
oscill a, soprrattutto nella fase primor
manifesto di Luigi PirandellcSe il film parlante abolira il teatrg diffuso nel 1929

dal |l 6Anglso " Amer i caen INGiwsgaarmpdirz iSocenravtiac ea p

assesta nella conciliante posizione che ammette un suo moderate impiego e che,
lasciando cadere<opinioni rigoristiche anche autorevoli (ad esempio quella di Rudolf
Arnheim), trova-accoglienza anche in ambito realizzatiSal riconoscimento della
liceita e—della validita del parlato nel testo filmico influiscono molto il suo
plebiscitario gradimento commerciale e le sue innegabili risorse spettacolari; ma sul
pianQ teorico e@stetico la patente di ammissibilita gli € concessa a condizione che il
r<aeel o testuale della parol a Esin effsttuldb or di
funzione complementare del parlato € conseguita,nel corso del sonoro, con vari
soluzioni. In particb ar e, I reali zzatore dirada
testuale; ancora, allenta il legame tra voce e volto, ad esempio mediante il fuori
campo 0 | 6asincroni s mo; I nol tre, I nt e
attenuare | Oedeliedaecle.za semanti ca

Tali procedimenti lasciano trasparirenei primi tempi, certo impaccio

nel | 6ap pcomepud zemplificare per tutti il suggestotto i tetti di Parigi




(Reneé Clar) na prest o, comdb  ovvVvi o, S i conso
creare attorno al parlato un consenso pressoche unanime.

( da La parola e la linguan Storia del cinema mondiale,
a cura di G.P. Brunetta Torino, Einaudi, 1998001, vol. V)

Andre Bazin
a proposito di Le joeurnal doun
1951 fACahiers d
€ non pu, dar si adattamento senza tra

guelle letterali. Le modificazioni che Aurenche e Boest hanno apport@@able au
Corpssono guasi tutte, invero perfettamente giustificate.

Un personaggio non € lo stesso se visto<dalla macchina da prese e se evocato da
romanziere. Valery, condannavailo manz o per i | Ilamachesd bl i
ha preso il té alle @ g u éAdaquestacstregua il romanziere puo ben compatire il
cineasta costretto, per giunta, a mostrare la marchesa. Ecco percheé, per esempio |
genitori degli eroi di Radiguet, appena accenmai romanzo, acquistano tale
importanza sullo schermo. Oltre cliei personaggi e dello squilibrio che loro
evidenza fi s%w.ca Il ntroduce nel |l 6economi
preoccuparsi del testo. Mostrando cio che il romanziere racconta, deve trasformare in
dialogo il resto mutare persino gli stessilolggni. Sono scarse le probabilita che le
battute scritte le <roomanzo non cambino di val or e:
sono, sviserebbe la“loro efficacia e il loro stesso signifidatbé proprio questo

| 6effettio par atsiwwl®@a Diamio.del | a fedelt”™ 0
Mentre infatti i~ personaggi del libro esistono concretamente per il lettore, e

| 6eventual e brevit®™ della | oro evocazi
e per.nienteonsiderat@ome un impoverimeniaina limitazione alla loro esenza e
alla“cenoscenza che ne abbiamo, Bresson, mostrandoceli, si sforza di sottrarli ai
nastri ‘sguardi. Alla potente evocazione concreta del romanziere, il film sostituisce

| 6i ncessante povert ™ di una | mmagisine ¢
sviluppa. Il libro di Bernanos abbonda del resto di immagini pittoresche, grasse,
concrete, violentemente visiv@®er esempio:

[ I Conte ~ test uscito di qui . Pr e
| 6acqua schizzava da suoi l unghi stiva
formavano in fondo al suo carniere un ammasso di fango sanguinante e di pelo
grigio orribile a vedersi. Ha appeso la bisaccia al muro e mentre mi parlava io
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vedevo attraverso la bisaccia al muro e mentre mi parlava io vedevo ativalze
rete di cordicella, fra le pelliccia ispida, un occhio ancanaido, dolcissimo, che mi

fissava. Sentiteidver gia visto cio in qualche parttlo n v i affaticat
di Renoir.

AFedelad Il i br o, Bresson dovette fare 1in
deci deva di non aggiungere niente allao

tradire, poteva almeno decidere di sacrificare cio che vi era di piu letterario e
conservare numerosi passaggi dove il film era gia pronto perché richiamavano con
evidenza la realizzazione visivagli ha preso il partito contrario. Delle sue-opere € il
film che é letterario, mentre il romanzo e brulicante di immagini.

Con il Diario di un Curat di campagna si apre una nuova via per la riduzione
cinematografica. Fin qui il film tendeva a sostituirsi al romanzo come una traduzione
estetica in un altro linguaggioFedelta> significava quindi.rispetto dello spirito ma
ricerca di necessari valorigeivalente, dovendo tener conto, per esempio, delle
esigenze drammatiche dellJo spettacol o c
A margine di questa formula dobbiamo segnalare.anche una riduzione libera come
guella di Renoir inUne partie de campagne Madame BovaryMa il problema e
risolto allora in moedo diver so: | or i gi
la fedelta si riduce ad una affinita di temperamenti, ad una simpatia congenita del
cineasta per il romanziere. Questa ipotesi, cHeelto ha un senso soltanto se si
rimane nel campo della genialitago_condurre ad un risultato cinematografico
superiore al modell o | etterario. Pee r |
Diable au Corpgealizzato da Jean Vigo.

Ma Il Diario di un Curato di Campagna t ut t 6 @uellardialetticaodglla .
fedelta e delle creativita‘si riduce, in ultima analisi, ad una dialettica fra cinema e
letteratura. Non si tratta piu qui di tradurre nel mondo piu fedele e intelligente
possibile, meno awra diispirarsi liberamente e intelligente possibile, meno ancora
di ispirarsi liberamente, pur con amorevole rispetto, in vista di un film che sia la
ripeti zixone di undoper a; S i tratta piu
unooperna upnoas tsaecionda posi zi one. Non gi ~
o degno-di fui, ma un nuovo essere estetico € come il romanzo moltiplicato dal
cinema.




Andre Bazin

Peruncinemaimputdi f esa del.l 6adattament
Notiamo prima di tutto che | 6adattamen
mi nore vergognoso dalla critica moder ne

Malraux ha mostrato cio che il Rinascimento pittorico doveva, in origine alla scultura
gotica. Giotto dipinge in alterilievo; Michelangelo ha volontariamente_rinunciato
alle risorse del colore ad ol icog dat a
scultorea. E questa non fu, senza dubbio che una tappa presto. superata verso le
liberazione dellapittura pura. Ma si dira per questo che Giotte’e inferiore a
Rembrandt? E che cosa significherebbe questa gerarShia@ghera forse che

| affresco in alto rilievos sia stato
giustificato? Che dire inoltre del miniature bizantine (ngrandite nella pietra a
dimensioni di timpani di cattedrali? E per passare-ora‘al romanzo, bisogna forse
rimproverare alla tragedia preclassica di adattarealla’ scena il romanzo pastorale o
Mme de La Fayette cio che essa deveddtanmaturgica raciniana? E cio che e vero
della tecnica lo e ancor piu dei temi che cireolano liberamente attraverso i piu vari
me z z i doespressi oned: EO questo un |l uogc
secolo, quando ha cominciato a compdgteozione dplagio.

Nel medioevo, i grandi soggetti cristiani.si ritrovano nel teatro, nella pittura, nella
vetreria ecc..

Cio che, senza dubbio, ci inganna. nel cinema e che, al contrario di quel che si
produce in genere in un _cielo "evolutivo artistico | 6 adattament o,
| 6i mi tazionesnon semMbdr acnoont giatru ar slid aalltIc
dbespressi one, | 6originalit”™ dei sogget
venticingue«<ro trentodoanni udéhritce nemace:!
cercato di imitare quelle piu anziane, e qui di trovare a poco a poco le proprie leggi e

i propri_. temi; e meno comprensibile che
servizio di opere estranee al suo genio, come se lacapacitdé i nvenzi one,
specifsvrea fosse i n ragi oneDigumaodnsidesared e i
guesta paradossale evoluzione come wuna
tut.tta” la critica non h & Maguestoasigndicherebldea r e

misconoscere i dati essenziali della storia del cinema. Constatare che il cinema é
apparso dopo il romanzo o il teatro non significa che si metta al loro seguito e sullo
stesso piano. Il fenomeno cinematografico non si e affaituppato nelle condizioni
sociologiche in cui sussistono le arti tradizion@d&nto vale dire, che Bal musette o

il be-bop sono eredi di coreografia classidaprimi cineasti hanno effettivamente

sottratto il | or o Ioeamquistatilil pubbdico,tciee il dirco, ic u i
teatro di giro e il musihall che fornirono, in particolare al cinema comico, una
tecnica e degli interpretE 6 f amosa | a battuta attrib

certo Shakespeare: Ne ha viste di belleldgpo i ! .




Zecca e 1 suoi colleghi non rischiavano di essere influenzati da una letteratura che
non leggevano piu di quanto non facesse il pubblico al quale si rivolgevano.

I n compenso | o furono dalla |l etteratur
sublimeFantébmas uno dei capolavori dello schermo. Il film ricreava le condizioni
per unoaut eandpopolae, ron disdegnavh ée forme umili e disprezzate
delt eatro da fiera e del r o man zuo tentativa p p e |
déadozione di guesto figlio doéarte da
Comedie Francaise; ma lo scacco della Film Art testimonia della vanita di questa
impresa catro natura. Le disavventure di Edipo o del principe di Danimarea stavano

al cinema debuttante come i Galli nostri antenati ai negretti di una scuela elementare
dellabrousse africanaSe oggi troviamo in essi un interesse e del fascino € come per
guelle nterpretazioni paganeggianti e ingenue della liturgia cattelica da parte di una
tribu selvaggiache si € mangiata i missiona8e i prestiti evidenti‘( il saccheggio
spudorato delle tecniche e del personale del rhadicanglosassone a Hollywood )

di cio che sussisteva, in Francia, di un teatro popolare nelle-fiere e nei boulevard non
ha provocato contestazioni estetiche, € maitatto perché non esisteva ancora critica
cinematografica. Eanche perche | e tra
inferiori non scandalizzavano nessuiNessuno si_preoeccupava di difenderle, salvo

gli interessati che avevano piu conoscenza ldeo mestiere che pregiudizi
filmologici. Quando il cinema ha preso effettivamente il posto del teatro é stato
dunque riallacciandosi, dopo uno due secoli di evoluzione, a categorie drammatiche
quasi del tutto abbandonate. Gli stessi-dotti storici cheigooravano nulla della

farsa nel XVI secolo si avvidero della_sua vitalita fra il 1910 e il 1®9ddli studi di

Pathee Gaimonte sotto la bacchetta 'di Mack Senneit@n sarebbe certo difficile
procedere alla stessa dimostrazione per quanto riguamtaahnizo. Il film a episodi,

che adatta |wa>tecni ca p oitpoeal dafatte le deechie r o n
strutture della novell a. Loho provato
Feuillade in una dei _quelle proiezioni di cui Henri Langlois, mhsatico direttore

della Cinématheque-krancaisa, il segreto. Quella sera funzionava uno solo dei due
proiettori. Per di_piu;a copia presentata non aveva didascalie e penso che neppure
Feullade sarebbe<stato capacecdisire gli assassinkErano aped le scommesse per
sapere chi erano’i buoni e chi i cattivi. Quello che era ritenuto un bandito si rivelava
vittima alta.bebina successiva. Infine la luce,che tornava in sala ogni dieci minuti per
ricaricare-il proiettore, moltiplicava gli episodi. Cosiepentato, il capolavoro di
Feuillade rivelava in maniera straordinaria il principio estetico del suo fascino.

Ogni interruzione sollevava uiA h ! dd delusione e la ripresa una speranza di
sollievo. Questa stori a, di Cui I pul
attenzionee al suo desiderio per la sola e pura esigenza del racconto. Non si trattava
I n nessun modo di rburarianeente sperzttaia daeintesvallis hae n t
un creazione indebitamente interrotta, una fonte inesauribile di cuimare
misteriosa avesse trattenuto il getto. Di qui il disagio insopportabile provocato dalla
continuazione al p r ansiosd, noo tamoudegd avwenimenti | 0
successivi quanto dello svolgimento di un racconto, della ripresa di una creazione
sospesaDel resto, lo stesso Feuillade non procedeva diversamente per i suoi film.
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Ignorando anche lui ogni volta il seguito, giravameo capitava, seguendo

| 6i spirazione al mo ment o, | 6epi sodi o s
nell a stessa situazione: guell a del re
cinematografica era quella stessa delle Mille e una notte. lincandel vero
romanzo doéoappendice, come del vecchio f
esteriore alla storia. Se Sheherazade avesse raccontato subito tutto, il re, altrettanto
crudel e del pubblico, | 6avr ebbleo hdnaat t a
bisogno di provare la potenza del fascino attraverso la sua interruzione, di assaporare
la deliziosa attesa della novella che si sostituisce alla vita quotidiana, la-quale non é
piu altro che la soluzione della continuita del sogh@. ¢ h hgae che ledpoetesa
purezza originale dei primiti vi del cCir
Il parlato non segna la soglia di un paradiso perduto oltre il-quale la musa della
settima arte, scoprendo la sua nudita, avrebbe cominciato a rivestire stracci rubati.

| cinema non  sfuggito alhl/a | egge <co
sola possibile nella sua congiura tecnica e sociolo@edacritica rimpiange spesso

i prestiti che il cinemad<chiede all a
gener al mente considerata ) tanto | egitti:
affermare che il romanzo contemporaneo e particolarmente il romanzo americano ha
subito | 6i nf |Laseiamp natucignénte da pare hbai in cui il prestito
diretto e volutamente visibile e, per cio stesso, meno significativo, comede Ruil

di Raymond Quenead. | problema  di sapere se |
Hemingway o Malraux dipende dalla techica cinematografica. Per la verita noi non lo
crediamo affatto. Senza dubbio, e<non potrebbe essere altrimenti, i nuovi modi di
percezioni mposti dallo schermo, medi di vedere come il primo piano, o strutture di
racconto come il montaggio, hanno aiutato il romanziere a rinnovare i suoi accessori
tecnici. Ma nella misura stessa’in cui i riferimenti cinematografici sono confessati,
come in DosPassos, €ssivsono nello stesso tempo ricusabilaggiungono
semplicemente al bagaglio di procedimenti con cui lo scrittore costruisce il suo
universo particolare-~Anche se si ammette che il cinema ha pesato sul r@otazo

| 6i nflussoe debhe esaewgiraa,jtaddazione ne
superato quella che ha potuto esercitare il teatro sulla letteratura nel secolo scorso pe
esempioE6 v una | egge probabil ment darte dctnd ant
dominanteCerto, in un Graham Greene sembrerebbe di poter discernere delle
similitudini-irrecusabili. Ma a guardare piu da vicino, ci si accorgdgr@ pretesa
tecnica cinematografica di Greene ( non dimentichiamo che e stato per diversi anni
critico”cinematografico) e in realtguella che il cinema non impiega Sicché ci si
chiede costantemente, nel visualizzare lo stile di un romanziere, perché i cineasti si
privino stupidamente di una tecnica che converrebbe loro tantolbéne.r i gi nal |
Espoirdi Marlaux e di rivelarci ciche sarebbe il cema se si ispirasse ai romanzi.
Influenzati dal cinema. Se ne deve concludere che bisognerebbe piuttosto invertire la

proporzione abituale e i nterrogar si S
cineasttiChe cosa s 0 pendnemmadca prablemafcrititotche ci interessa?
Se si tratta di un modo dbéespressione

registrazione di immagini, una pura visione esteriore che si oppone alla risorse
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del | 6i ntr ospezi orrzesca classica, lallod disogna inatare clheoi ma
romanzieri anglosassoni avevano gia trovato nel behaviorismo, le giustificazioni
psicologiche di una tale tecniclla il critico letterario ha ancora dei pregiudizi di

una definizione piuttosto superficiale deflaa realtaDal fatto che la sua materia
prima é la fotografia non consegue che la settima arte sia essenzialmente votata alla
dialettica delle apparenze e alla psicologia del comportam@até.vero che non puod
afferrare il suo soggetto ctka |l | 6 est er no, ha per . mi | |
apparenza per eliminare da esso ogni equivoco a faregrbsdi una e di, una sola

realta interna. Di fatto,le immagini, dello schermo sono della loro—immensa
maggioranza implicitamente conformi allasicologia del teatro o del<remanzo
déanal i si classico. Esse suppaeangono, C
necessaria e senza ambiguita fra i sentimenti e le loro manifestazioni; postulano che
tutto € nella coscienza e che la coscienza puo eszeosciuta.

Se, gi ~ pi % sottil ment e, sé6l ntendono p
c ol montaggi o e il cambi ament o doi nquac
Un romanzo di Dos Passos o di Malraux non si oppone<meno ai film ai gumb s

abituati che a Fromentin o a Paul Bourgen r ea bl t ", | 6et ™ del

e tanto quella del cinema quanto quella di una certa visione del mondo, visione
Il nformata senza dubbdio dai rapport.i de
stesso ci nema, fruttiae >di guesta <civilt?”

nonostante gli alibi che il cineasta ha potuto fornire il romanziere

Di fatto, nel suo ricorso al romanzo,it-cinema si € ispirato il piu delle volte non,
come sembrerebbe |lag, a opere ingui.alcuni vorrebbero vedere una sua influenza
preliminare,ma, a Hollywood, alla letteratura di tipo vittoriano, e, in Francia, a Henry
Bordeaux e Pierre BenoiMeglie 0" peggio,quando un cineasta americano si rifa
eccezi onal med Hemingwayuconddepohirs@ona la campanae di

fatto per trattarla in uno<stile convenzionale che converrebbe altrettanto bene a un
gual si asi r .0 méaen cosevarh® @umqueecorheuse &sse il cinema a
essere in~vtitardomadinzoinearstidoanreines wl
sul secaondo, all ora bisogna supporre i
sol o difetrro | a I ente doéingrandi mento de
Si t r.att er e b b en cohama Iche inonf esisiee dek @nent iideale che
far ebbe il romanziere € se fosse cinea:
aspettandoE , mi o Di o, guestoi pot esi non  p
come-quei valori immaginari che vengono gol i mi nat i dal | 6eque
abutato a risolvere. Se | 6influenza del
qualche ottimo spirito critico, € datto perché il romanziere utilizza oggi tecniche di
racconto, adotta una valorizzazione deiifatt | e c ui affinit”™ co
del cinema sono indubbie (sia che le abbia prese in prestito direttamente,sia, come
piuttosto pensiamo, che si tratti diausorta di convergenza estetica che polarizza
simultaneament e pi Wempwaneak Madirogeestp pracassoidio n ¢
influenze o di corrispondenze, € il romanzo ad essere andato piu lontano nella logica
del l o stile. E6 esso ad aver tratto il
esempio, o dallo sconvolgimento dellamologia; esso soprattutto, ad aver elevato
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fino ad una autentica significazione me
quasi minerale. Quale macchina da peesaai stato cosi esterna al suo oggetto come

la coscienza del protagonista dello Straniero di Albert Camus?. Per la verita, non
sappiamo se Manhattan TransferLa Condition humane sarebbero stati tanto
diversi senza il cinema, ma siamo sicuri in compertsPower and the Glorye

Citizen Kane non sarebbero stati mai concepiti senza James Joyce e Dos Passos.
Assistiamo alla punta dell davanguardi a
che hanno | 6audacia di Il spirarsi a uno
ultracinematografico. In questa prospettiva la confessione del prestito ha solo
u n 0 ortarza secondarid.a maggior parte dei film ai quali stiamo pensando non
sono adattamenti di romanzi, ma certi episodi di Paisa devono. molto di piu a
Hemingway (le paludi) o a Saroyan (Napoli) di quadér chi suona la carmpanadi

Sam Wood n oanigindlelbrb ac aarhd édn's o, IS fi 1l m di
rigoroso di alcuni episodi diL 6 E s peoii nnigliori film_“inglesi recentisono
adattamenti di Graham Greene. Il piu soddisfacente, @ nostro avvisbineeito

tratto modestamente d&ighton Rocke passato quasi inosservato, mentre John Ford

si perdeva nel sontuoso tradimentolldpoter e la gloria Cerchiamo dunque per
prima cosa di saper vedere cio che i miglior film.contemporanei devono ai romanzieri
moderni, perfino e soprattutto sara faclimostrarlo.inLadri di Biciclette.

Allora,lunghi dallo scandalizzarci degli <adattamenti,vedremo in essi, se non
puttroppo un pegno sicuro, almeno un fattore possibile di progresso del cinema.
Quale in lui stesso alfine il romanziereto-cambial.

Forse si dira: passi ancora per i romanzi moderni, se il cinema non fa che ritrovarsi
centuplicato cio che ha loro prestate; ma che vale il ragionamento quanto il cineasta
pretende doi spi.,rarsi a Gide o a Stendt
Fayete?

E perche no, infatti? Jacques Bourgeois ha brillantemente analizzato in un articolo
della Revue du cinemde affinita di Alla ricerca del tempo perduto con i mezzi

doespressitonil ncimeanatt o,grafiveir. ostacol
questi adattamenti nen sono di ordine estetico; non dipendono dal cinema come arte,
ma come fattg"sociologico e come un industrid. dr amma del | 6adat

della volgarizzazione. Si e arrivaa leggere in un cartellone pubblicitario di
provincia-questa definizione del fillva Certosa di Parmadal celebre romanzo di
cappa e spadaa verita vien fuori a volte dalla bocca di mercanti di pellicola che non
hanno.mai letto Stendhal. Basta qugsto condannare il film di Cristian Jacque? Si,
nekla misura in cui ha tradito | desse
tradimento non fosse fataleéNo, se consideriamo innanzi tutto che questo
adattamento e di qualita superiore al livello matkofilm, e poi che costituisce tutto
sommat o unoi ntntecad U 0ioprea aseaduc®t endhal

dubbi o val so nuovi | et t ogradazion& Subite sdair d o
capolavori letterari sullo schermo almeno in nome della letteratura. Infatti, per quanto
approssimati vi siano gl i adattament i,

minoranza che lo conosce e lo apprezza; quanto agliignorantd e |l | e due ¢




si contenteranno del film, che ne vale certamente un altro, oppure avranno voglia di
conoscerd modello, e alloree tanto di guadagnato per la letteratura.

Questo ragionamento e confermato da tutte le statistiche editoraliegtstrano un
aumento nelle vendite delle opere letterarie dopo il loro adattari@etmatografico.

No, per la verita, la cultura in generale e la letteratura in particolare non hanno niente
da perder e rRestaliléicimema ¢ B pansoanfatthe sia ragione di
affliggersi per la manieraon cui troppo spesso ci si serve del capitale letterario; ma
piu ancora che per rispetto della letteratura, perché il cineasta avrebbe da parte sua
tutto da guadagnare dalla fedelta. 1l romanzo, moltoepiuto, diretto anche a un
pubblico relativamente colto ed esigente, propone al cinema <personaggi piu
complessi e, nel rapporto tra forma e fondo, un rigore e una sottigliezza ai quali lo
schermo non ~ abituato. E 6 e \aiquble latomnoc h e
anche sceneggiatori e regista, € a priori di una qualita intellettuale superiore alla
media cinematografica, ne sono possibili due usi; o questa differenza di livello e |l
prestigio artistico del | 6ofauziane abfim, dpi n a |
riserva di idee e da etichetta di qualita e il casGatimen,dellaCertosa di Parmap

d e Idibtad

( Che cosa ¢ il cinema, 1958)

CINET METAMORFOSI DELLALETTERATURA
Jean Epstein

Il Cinema e la letteratura moderna

1 c~mema satura | a |l etteratura modern
accolto melto letteratura.

La collaborazione cin&etteraria ha prodotto finora, € vero,soprattutto gli adattamenti
di_Le Crime de Sylvestre Bonnard e di Travail, film che non saranno criticati mai
abbastanza e che sviano il fragile germoglio di un mezzo di espressione ancora
incerb, ma piu preciso e sottile di qualunque alBe.la visione di un film qualsiasi,

I Cui regista ignorante in fatto di I
cose del genere, ci fa pensare, malgrado il regista 0 piuttosto a sua insaputa, alla
letteratura moderna, € perché tra quella letteratura e il cinema esistono naturalmente
degli scambi che rivelano piu di una parentela.




Innanzitutto:

La letteratura moderna e il cinema sono entrambi nemici del teatro. Ogni tentativo di
conciliazione si rivelera vano. Due estetiche, come due religioni diverse, non possono
vivere | 6una accant o, all dal tra #esenza
moderne e del cinema, il teatro, se pure non morira, si indebolira comunque
progressivamentdl teatro, in cui un bravo attore lotta con contro un monologo di
qguaranta ver si forzatamente regol ari p ¢
che cosa potra mai opporre allo schermo, dove si vede il minimo“movimento
fibrillare e dove uomo, che non ha nemmeno bisogno di recitaretapisce
semplicemente perch®, I n quanto’ uomo,
corre, si ferma e si volta pdare il suo volto in pasto al pubblico fameligco?

Per potersi sostenere reciprocamente, la giovane letteratura.‘e il cinema devono
sovrapporre le loro estetiche.

a) Estetica della prossimita

La successione dei dettagli che sostituisce lo. sviluppo aatgri moderni e i
primissi mi pi ani aebtética deBa pisHinfita. t h r i ent
Tra lo spettacolo e lo spettatore, nessuna‘barriera.

Non si guarda la vita, la si penetra:

Questa penetrazione permette ogni sorta di intimita. Un volto soliotka fa

la ruota, sfoggia la sua fervente geografia.

Cateratte elettriche scarrono nelle faglie di questo rilievo che mi giunge cotto
da tremil agradi del | 6ar co.

EO Il mi<racol o del | a presenza real
melagrana matura,wata della scorza assimilahilearbara. Teatro della pelle.

Non si sfugge-nessun sussulto. Uno spostamento di piani devasto il mio
equi libsrio. Proiettato sull o scher mo
Che valle diclacrime, e muta!

La sua doppia alsi tende e trema, vacilla, decolla, si sottrae e fugge:

Splendido allarme di una bocca che si apre.

Alla-luce di un dramma seguito col binocolo di muscolo in muscolo, quale
teatro di parola non appare miserabile?

B) Estetica della suggestione

Non si racconta piu dndica. Questo lascia il piacere della scoperta e della
costruzione. I n modo pi%b personale e
Sullo schermo, la qualita essenziale del gesto e di non compiersi mai.

Il volto interrotto,come la&i immagina per averla intravista.

E su quel palmo che si apre appena,verso chi sa quale lunga strada di gesti
| 6i dea, allora, si orienta.




Perché ?

Lo sviluppo di undazi one abil mente
comprensione. Si prevede, si intast dati di un problema sono sufficienti per
c hi conosce | 6aritmetica. La noi a di

troviamo in fretta da soli. Soprattutto, la vacuita di un gesto che il pensiero, piu
rapido, coglie sul nascere e,dunque, precede

C) Estetica della successione

Movies dicono gli inglesi, avendo forse capito che la prima fedelta per cio che
rappresenta |l a sta nell bdessereyaltrette

Una calca di dettagli costruisce un poemaléitoupagedi un film.ingarbuglia e
mescola, goccia a goccia, gli spettac8klo piu tardi si centrifuga, e dal fondo si

attinge | 0i mpr eGiemaelaterqy wtto simevei La auacessione
rapida e angolare tende verso il cerchio perfetto-della” simultaneita impossibile.
LOutopia fisiologica dd vedere i nsi eme
fretta.

D) Estetica della rapidita menta

E6 quanto meno possibile che | a velocid!
vita di un uomo e delle generazioni<Gli.uomini non pensano tutti alla stessa velocita
| film che scorrono in fretta ci costringono a pensare in fretta. Un metodo educativo,

forse. Dopo unvwpoodo di D o u g indmlenzite,aon cetica n k S
annoiato. La velocita di pensiero che il cinema registra e misura, e che spiaga in p
| 6estetica dell a suggestione e dell a s

secondi bisogna forzare la porta di dieci metafore, se non la comprensione si fa
oscura. Non tutti ./iescono a seguire; che pensa lentamente arriva tardi sia in
letteratura sia la cinema, e tormenta il vicino con continue domande.

Nelle llluminationsd i Ri mbaud, i n media undi mmagi
alta voce. NeirDixneuf poems elastiques di Blaise Cendras; stessa media, talvolta un
pod6 Mbassatti ni Mmaeecea, non si trova pi ¥ d

La stessa-differenza che nei film.
E) Estetica della sensualita

Nell a |l etteratura, @A nessun sentiment ;

Nel cinema, il sentimentalismo e impossibile

Impossibile acausa dei primissimi piani, della precisione fotografica. Che farsene
dei fiori platonici quando viene offex la pelle di un volto violentato da quaranta
lampade ad arco?

Gli americani, che hanno in parte capito alcuni aspetti del cinema, non hanno
ancoracapito questo.




F) Estetica della metafore

La poesia: una cavalcata di metafore che si impegnano.

Abel Gance ha avuto per primo | 6idea
lentezza che la farsa e un simbolismo che la maschera, si tratta di una scoperta.

Il principio della metafora visiva e giusto nella vita onirica e normale; sullo

schermosiimpne. Sull o schermo,una foll a. Un ¢
Ovazione. Si alzano dei cappelli. Mani e fazzoletti, macchia chiare, si agitano al di
sopra delle teste. Undinnegabil e~anal oc

G) Estetica momentaea

Sono rare le critiche letterarie in cui non si trovi scritto‘che una bella immagine

poetica deve essere eternas< EO6unodi diozi
Di ci amo; duratur a. Undimmagi ne non p
riflesso della bellezza Jsi | ogor a: | 61

comune. Racine ai tempi di Racine, doveva offrire:molte immagini al suo pubblico e
decisamente inconsuetia che ne e rimasto_ggi? Delle Banalita. Li dove il testo
sostenea la dizione, oggi la dizione salva il'tes®o me pu, unodoper a
tale controsenso? Di Racine ci resta solgil ritmo, la meta di quello che era. Da luogo
comune pu, rinascere undi mmagine, ma a

Dimentichamo Racine. Non parliamone piu per trecento anni.

Un orecchio nuovo lo ritrovera e;finalmente sincero, lo trovera gradevole.

La scrittura invecchia sempre; ma non sempre alla stessa velocita.

La scrittura attuale invecehiera molto rapidamente. Nom énprovero.

So che esifsttono persone che giwudicano
suo success® f f e r nR&stecd:0 ndi restern. Parl ano di post
millenni e di eternita:-Disprezzano le mode. Non sanno valutare il loro piacere piu dei
giochi sbiaditi delle generazioni morte.

Ad ogni modo,<bisognerebbe che la smettessero con questo ricatto sentimentale.

Al mio bisnonno piaceva Larmatine e portava i pantaloni con i sottopiedi.

Il rispetto filiale non mi impone i sottopiedi, perché dovrebbe impormi Jocelyn?

Non sisleggono i capolavori, e quando si leggono tombe! Che danza, sulle nostre
pietre-tombali! Una pagina,he dura non € mai una pagina completa: & troppo
generica. Alcune opere segnano una tappa con una precisione tale che, una volta
bruciata la tappa, di esse resta solo pelle secca. Ma quale specchio per i compagni di
viaggi o! Anche a iwtora adprazza dqilCerhellleg Cocnéille |
giustamente lo disprezzava. Non auguro nemmeno al mio peggior nemico di
diventare un classico e un cumulo di fesserie. Le scuole letterarie affrettano la loro
successione. Quelle che vanno dietro ai sentimenti deglini vedono che, in dieci
anni, uomini e sentimenti cambianiba precisione fa della letteratura una savana
| mpraticabile nell éarco di poco tempo.




ma a suo tempo é stato piacevole. Uno stile non basta picapcar e unoi
generazione. Il n ventdanni, |l a strada de

La velocita di pensiero € aumentata. Le fatiche si susseguono per degli anni, non
prova niente. Si bruciano | e tappe. GI i
di sopravvivere. La maggior parte disapprova. Nella disputa tra Antichi e Moderni,
cheva avanti fin dall oéorigine dell 6uomo,

Il film, come la letteratura contemporanea, accelera della metamodtaoiii.

Loestetica cambia dall dautunno  all a
bellezza e due cataloghi successivi Bein Marcheé bastano a confondere. questi
deliri. La moda dei costumi € il richiamo piu preciso alla volutta,<guello piu
modulato. Il flmnepr ende i n prestito al‘cwni el en
cosi fedele dei nostri entusiasmi che, passati cinque anni, va.bene soltanto per la
lanterna di un imbonitore da fiera.

(1921)




Italo Calvino

L o A s c dellapoesiadmoderna

[ Nella poesia Forse un mattindi Eugenio Montalé

La ricostruzione del mondo avviene fico
puo che richiamare il cineméa nostra tradizione poetica ha abitualmente usato la
parola Aschermood netculitgamdntcad oo ddi AN
volessimo azzarderei ad affermare che questa € la prima volta che un poeta italiano
usa schermo nel senso di superficie duscproiettano immagini, credo,che il rischio

déberrare non sarebbe molto alkto. Quest ¢
chiaramente all 6era del ci_nema, I n cui
pellicola, alberi, case colli si g¢endono su una tela di.fondo bidimensionale, la

rapidit”™ del | oro apparire® e | 6enumer a

movimento. Che siamo immagini proiettate non e«detto, il loro accamparsi, mettersi
In campo, occupare un campo, ecco il camisovo_chiamato direttamente in causa,
potrebbe anche non rysmandar e a una f
direttamente dalla schermo ( come abbiamo. visto avvenire nello specchio), ma anche
| 6i Il l usione dell o <(spett at mgane dabol schermon e ma
L6il Il usione del momnmdo veniva tradizion
metafore teatrali, il nostro secolo sostituisce al mondo come teatro il mondo come
cinematografo, vorticare di immagini.sulla tela.

( da Perché_ leggere i classici, postuin®991)







