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EMOZIONI DI CELLULOIDE i o
MELODRAMMA E GESTUALITA ‘ . = =
NEL CINEMA DELLE ORIGINI : ‘




Contrariamente a quanto si crede, & difficile wovare
dei buoni arest per il clnematografo. Un attore, ec-
cellente In teatro, anzi una wedetter, pud non va-
ere niente in una scena cinematografica. Spesso an-
che {'mimi di professione rendono male perché re-
citano la pantomima secondo principi convenzio-
aall, menre g ardstl di balletto hanne un gestire
particolare che si riconosce immediatamente. Cid
perché la mimica cinematografica esige uno studio
e delle gualica speciall, (...] Blsogna che 'actore im-
magini di farsi comprepdece, pur resiando muto, da
det sordi che lo guardano.

! (Georges Mélits)

1

Altinizio del film Show People (Maschere di cellvloide, King Vi-
dor, 1928), Ia protagonista Peggy Pepper giunge a Hollywood dalla
lontana Georgia con la ferma intenzione di diventare una star e ac-
compagnata dal padre si reca presso VUfficio Scritture, dove le chie-
dono se sa recitare. Subito la ragazza annuisce e si copre il volto con
un fazzoletto, menire il padre annuncia — mediante I'ausilio di appo-
site didascalie ~ che Ia figlia si esibird in una serie di espressioni: me-
ditazione, passione, rabbla, dolore, gloia'. Nel frattempo, non ap-
pena {'vemo pronuncia ciascuna delle suddere espressioni, Peggy
Pepper abbassa il fazzoletto e disvela il volto acteggiato in altrettante
pose fisse, incorniciate dallo sportello dell'Ufficio Scritture come in
una specie di mezzo primo piano largo. E cosl che il succedersi delle
pose ~ scandite dal fazzoletto usato a mo' di sipario ~ ¢i mostr2 la
meditazione composta da un volto immobile, in cui troneggiano due

' Lz didascalia originale recita: «She will now present the various moods. The
first will he mediations, ed & cosi wadoua in frmliang: «Adesso vi mostreri diverse
esprassionl. Inlzlerema con Ir medieziones, Seguono passione (passion), rabbia
(anger), dolore (sorrow), gloia (joy).
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larghi occhi sbarrati (Bg. 1); la passione che si distingue per ghi occhi
chiusi e le labbra protese in avanti, pronte a congiungersi in un ba-
¢io amoroso (g, 2); la rabbia per gl acchi strabuzzati e le labbra pie-
gate verso il basso, aperte.in mode da mostrare 1 denti (fg. 3); il do-
lore per gli occhi semichiusi inclinad verso I'esterno, come gli angoli
della bocea (fig. 4); I gioi, infine, per la bocea spalancata in un sor-
riso smagliante e gli angoli dei labbro Inferiore piegato all'inst, men-
tre Iz curva superiore degli acchi tratteggia un semicerchio verso il
basso (fig. 5).

Vada sé che si tratta di un segmento breve quanto ironico, mo-
dellato sul luogo comune secondo cul, nel cinema muto, la recita-
‘zione & massimamerite caratterizzata dal ricorso ai eliché dei pron-
tuari di pose sceniche, qui particolarmente enfatizzate per Futilizzo
della sola mimica def volto a cuj & richiesto di rappresentare alcune
emozion! elementari, adattandone il repertorio espressive a una
delle principali novita del cinematografo, ovvera al primo piano.

Diversamente da cié che accade in un altro film, girato in In-
ghilterra-quasi trent'anni prima, The Countryman and the Cinema-
tograph (Robert William Paul, 1901), in cuf un campagnolo assiste 2
uno spettacolo cinematografico nel corso del quale vengono proiet-
tatl dapprima un balletto classico, poi 'arrivo di un treno alla sta-
zone, quindi una scenetia lasciva dove un uomo insidia la giovane
domestica ma viene scoperto dalla moglie. Anche in questo fran-
gente, di fronte 4 ¢idscuna delle tre proiezioni,  giovanotto si esibi-
sce in differenti espressioni — qui tutt'altro che fisse — owvero in un'e-

erina nel primo caso (fig. 6); in una breve fuga
dallo schermo provocata dalla paura di essere investito nel secondo
(figg. 7-8:9); in una serie di ammiccamenti maliziosi suscitat dalla
scenetta lasciva nel terzo (figg. 10-1 1). E Jo fa ricorrendo alla mimica
oltremodo movimentata di tutto corpo, grazie fra 'altro all'espe-
diente di mostrarsi in piedi, in figura intera, di fianco allo schermo
che riempie Pinguadratura; it film, infatti, & composto da un unico
Ppiano concepito in campo totale ~ stando alla definizione che use-
femmo oggi —, ma ¢ il risultato della somma di diverse riprese,
projettate in suecessione sullo schermo di fianco al quale si trova il
protagoriisty,

Qui I'obiettivo & prehdere di mira con eguale ironia lo spetta-
tore tipico det primi ann di vita del cinematografo: siamo ne} 1901 e
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non st & ancora spento il ricordo della piccola folla i astanti spaven-
tatl davantl allarrivo del treno in Arrivée d'un train en gave (Lu-
ritre, 1895), durante la celebre proiezione parigina del 28 dicembre
1895%. Uno spetiatore generalmente sprovveduto, quasl sempre
analfabeta, in ogni caso credulone e impressionabile a sufficienza da
reagire molto verosimilmente come viene mostrato qui, ovvero con
entusiasmo stupito e contagloso fino alPemulazione. Non solo in In-
ghilterra o in Francia ma anche altrove, tanto che The Countrymarn
and the Cinematograph fu prontamente copiato da Edison negli
Stati Uniti, dove nel 1902 uscl Uncle Josh at the Moving Plctiwre
Show, diretto da Edwin S. Porter, il cui protagonista — uno zio Josh
assat simile al suo predecessore inglese — reagisce alle proieziont di
analoghe imiagint di danza, treno in COrsa ¢ corteg jamento au-
dace, esibendosi in movimentate espressiont corporee riconducibili
alla giola, alla paura e all'eccitazione ameorosa. '
Certo, Show People e The Countryman and the Ginemato-
graph sono entramb} flm che okgl chiameremmo metalingulstict,
sebbene guest'ultimo sla percorsc da un metalinguismoe pit ru-
spante, In titto analogo 41 suo esagitato protagonista, Show People,
invece, & attraversato da un metalinguismo decisamente mMatuio,
non solo niel breve segmento qui descritto, in cui Peggy Pepper (in-
terpretata da upa bravissima Marion Davis) ostenta pose alla maniera
di una «diva del mutor, ma anche nel resto del lungometraggio am-"
bientato a Hollyweod, dove molit interprett incarnano se stessi — fra
cui Charlie Chaplin, John Gilbert ¢ il regista King Vidor; nonché
protagonista Marion Davis, che per un attimo si sdoppia ¢ compare
al cospetto di se stessa, ovvero di Peggy Pepper, ma senza €ssere -
con'o,sciuaa..?. '

i

2 & doverose ricordare che la prima prolezione pubblica a pagamento AoR 3
quella parigina dei Lumiére, bensi quella ~ meno celebrata - effettuara dat frateltt
Mix ed Emil Skiadanowsky al Wintergarten di Beslino, il primo noventbre dello
stesso anno. A proposito delle reaziond del pubblico che assistetce alla pima prole-
zione a pagamento del Cinématographe Lumidre cir. fra ght sl V. Pinec, Zolls L.
miére, inventeur et cindaste, Mathan, Paris 1994. 81 vedano alwesl gli awd del Con-
geés Lumigre svoltost a Lione nel glugno del 1995, raccoltt in A, Ganotes, J.-C. SEGUIN
(a cura df), Laveiture du cindmatograpbe, Aléas, Lyon 1999, '

3 Dggl sapplamo fino a che punto il metalingulsmo di Shew Peaple fu anche
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Sono inoltre entrambi flm muti - ovvero realizzati prima che si
imponesse il cosiddetto avvento del sonero® -, i cui moment qui de-
seritti affidano percid Pespressione di emozioni e passiont al lin-
guaggio del corpo, sebbene Show People ricorra all'ausilio di non
poche didascalie e si concentri sul volto, predisponendo inquadra-
ture che appartengono alla famiglia dei primi piani — pil esatta-
mente, come si & gii osservato, una serie di mezzi primi piani larghi.
Mentre in The Countryman and the Cinematograph, completa-
mente privo di menziont scritte, le stesse emozioni e passioni sono
inscenate con l'ausilio dell'intero corpo in figura intera,

Ma & soprattutto nel mode di esprimere tali emozioni e pas-
sioni ~ codificato e rigido il ptimo, pitt movimentato ¢ fluido il se-
condo - che affiora una differenza importante. Una differenza ricon-
ducibile alla singolaritd della primissima epoca della storia del ci-
nema —a cul appartiene solo Fhe Countryman and the Cinemato-
graph — abitvalmente definita cinema delle origini e collocabile, ap-
prossimativamente, tra I'avvento del cinematografo ¢ gh anni che
precedono la prima guerra mondiale. Un'epoca particolarissima, ca-
ratterizzata da una propria eéstetica e da un vero modo di rappresen-
tazione a s€*, che coinvolge ognt ambito della concezione filmica:
dalla messinscena dello spazio a quella det tempa , dall'impostazione
della singola veduta a quella di iluniinazione e scenografia, dalla

!

H

profetico, visto che Fottima Marion Davis, legata sentimentalmente a quel Willlam
Randoiph Hearst di wellesiana memorla, paghera ingiustamente Pavvento del so-
noro cofe 1 personaggio a lel isplrato in Citisen Kang (Quarto potere, Orson Wel-
les, 1941) pagheri # delido di onnipotenza del mariro profeudio sulle sue inade-
Buate dotl canore,

1 1In realtd, i che deve ancor imporsi nel 1928 & la diffusione della parola,
come aceadsd un po’ ovungue tra #1929 e Pinkio degli anni wenia. Quello che
viene abiiialmente considerato come i prime film sonore, The fasz Singer (I can-
tante di Jazz, 1927), infard, & gi2 uscite Fanno precedente ma & quasi interamente
muto, con diversi momenti cariori -in un pajo di casi alcune parole pronunciate
(con un perfetto sincronisme Jabiale) tra una canzone e Faltra,

* Cfr. N. Buncs, Life fo Those Shadows, BEL Publishing, London 1990 @rad. k. 5
veduta, La lucarne de Vinfini. Natisance du langage cinématograpligite, Nathan,
Parls 1991, da culla trad. it. di B Crisealli, # lucerniario dellinfinite. Nascirg del lin-
Buagglo cinematografico, Pratiche, Parma 1994, ora Castorag, Milane 2001),
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scelta det soggetti alle modalita del loro trattamento, cosl come dal-
I'uso dei corpl al ruolo affidato alla gestualith degli interpreti. I quali,
prima del 1908, sono raramente attor professionisti del palcosce-
nico blasonato, bensi i spesso sono artisti della pantomima, guitt!
d'avanspettacolo, vaudevilie e music hall, nonché di ogni altra forma
della scena popolare, quando non avventurieri di belle speranze (e
ancor piu di bell'aspetto) o addirittura parenti e amici, posti davanti
alP'obiettivo un po’ per caso & un po’ per necessiti®, '

Rispetto dll'intero periodo del cosiddetto cinema muto, & so-
prattutto negli anni che vanno dalla nascita del cinematografo a tuito
il primo decennio del '900 che vediamo rappresentata sugli scherini
una gestualith eccessiva (per noi, oggi), solitamente attribuica all'in-
tero cinema muto e che invece si rivela-un tratto cruciale soprattutto
del cinema delle otigint’, dove Vindicibile & di casa assai pit che al-
trove ¢ al linguaggio dei corpi viene gio:c'oﬁarza affidato il compito di

# 1. 1908 & Panno in cul nasce in Francla la Film d’Art, con Vintento di nobili-
tare I elnema facendo, fraPalire, interpretare | propst flim da swort della Comédie
Frangaise. Naturalmente anche prima di quell'anno poteva accadere che net fim re-
cltassere professionistt del teatro di tradizione ~ in Tealia, valga per trel i caso de La
presa di-Roma (Filoteo Albedind, 1905) interpretato fra Faliro da Ubaldo Masia Del
Colle ¢ Carlo Rosaspina, guest'ultimo: stabllmente In compagnia con Eleonota Duse
- ma sl trateava df eccezion] & non della regola (si veda in proposito A Bemvaroin,
Teaire i actors teatrals en els origenes del cinema Halic, in Av Vx, Criema i teatre:
influéncies i contagis, Fundacié Museu del Cinema-Colleccis Tomds Mallo] / Ajunta-
ment de Girona, Girona 2006). Per Plmporanza del bel'aspetto st veda In pariico-
lare C. Jawety, Breve storia det divismo cinemalografico, Marsilio, Venezia 2007,

? & convinzione diffusa che I recitazione net cinerma muto sia unfformementa
¢ indistintamente €ccessiva, ma si tratea i un luogo comune che & necessario five-
dere o quanto meno circostanziare, anche in base 2l dsultati ragptund detla cecente
storiogrifia. Solo negl anni delle otlgini & Infatd possibile rdavenire una certa untfor-
mitit e universalit (et de ragiont che andremo a enucleare: off, nfia) il cul deno-
minatore comune & appunito Péccesso, Dagli anni diect in pol, invece, anche per §
cambizmentt Importanti cut va incontro fz mppresentazione einematografica (atlun-
gamenio del metragglo, articolzione de) mongggio, codificazione di: generi specl-
fici, viilizzo delle didascalie, ecc.) ta recimzione ha mado di diversificarsi e ¢l carar-
terizzars, In base 2 dominanti e stili piy 6 meno individualt o nazionalis si penst alla
recitazione espressionistica e a cid che accade in Germania o neliTulia delle dive,
negli stessl annd diecl e vent in cui if cinema amerdcano: persegue vno stile sempre
Pl naturalistico anche nel campo della rectcazione.
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comunicare allo spettatore il significato delle situazioni rappresen-
tate, sprigionandone per di pit l'intera carica emotiva. Una gestualita
che certo intercetta le soluzioni della recitazione popolare otiocen-
tesca, essenzialmente fatta di espressioni codificate e fedelta al pron-
tuari di pose sceniche; ma non si zffida unicamente a queste, bensi
ne adatta il repertorio alle specifiche necessita del nuovo mezzo, fra
taltro elaborando una propria tecnica e un patrimonio gestuale au-
tonomo, sommamente energico, flessibile ma efficace, clie ne costi-
tuisce il tratto pii: originale e significativo®.

E stato Peter Brooks? a scrivere per primo che il cinema & Je-
rede legittimo e storicamente pib accreditato del mélodrame, ovve-
ro la forma estetica del "900 che pits di tutte si colora di «melodram-

i

® 81 vedano le suggestion] contenwute in G. Guccn, K grande attove e la reci-
tazione muta, in R. Rewdt (a cura di), con Ia collaborazione di M. Ciwosa, G, L. B
weur ¢ N. Mazuan, Sperduto nel buio. Il cinsta muto italiano e it siuo tempo
(1905-1930), Cappell], Bologna 1991, che a dispetto de! titolo fornisce utlhi spund
per vna riflessione sulla recitazione delle origini; B. Brewsmer, L. Jacons, Theatre to
Cinema: Siage Pictorialism and the Early Feature Film, Oxford University Press,
Oxford 1997, C. Musser, The: Changing Status of the. Acior, in J. Lvoa, €. Musssr @
cura df), Before Hollywood: Turn of the Century Films from American Archives,
American Federation for the Arts, New York 1987

! Cfr: R Brooks, The Melodiamatic Tmagination, Balzac, Henry James and
the Mode of Excess, Yale University Press, New. Haven 1976 (2a edizione con uma
nuova prefazione dellautore, 1995; wad. It di D. Fink, Limwiaginazione mielo-
drammatica, Pratiche, Patmia 1985), Sia T. Etsasssun (Tales of Sound and Fury.
Observations on the Family Melodrama, Monograme, n. 4, 1972, tad. . Storde di
itmore e furore, Osservaziont sul melodramma Jumiliare, in Fiimetidcas, n. 339-
340, 1983, ora In A. PezzoTiA, 2 cura di, Forme del melodramma, Bulzoni, Quadernt
di Filmeritica, 23, Roma 1992), sia P Brooks (The Melodramatic Imaginetion, «Pas-
tlsan Reviews, vol. 39, n. 2, primavers 1972, orz in D. Tuomsuie, G. Harmun, a cura
di, Romanticismy: Vistas, Instances, Continuities, Cornell University Press, Ithaca
1973; € The Text of Muteness, MNew Literary Historys, vol. ¥, n. 3, primavera 1974),
hanno elaborato i concetto dl Immaginazione melodrammatica fin dat primi anni
sestanta. Gli studi di Brooks (confiviti nel vohime The Melodramatic Imagination,
cit.), wuttavia, sono da sublto phi interessati alla tradizione fettéraria, teatmale e musk-
cale, al punto da spingere Pawtore ad affermare che il cinema stesso ~ in quanto
forma di racconto recitato con acgompagnamento musicale ~ pud essere ritenuto In
un certo senso una sottospecie del genurs melodrammatico. Una posizione ripiesa
da moli studiosi fra cul, in ambito musicologico, E. SaLs, Lapera senza canto. §
mélo ramantico e Pinvenzione della colonna sonera, Marsilio, Venezia 1995.

306




SR i v oo iy

EMOZION DI CEELULOIDE

matico», nell'accezione categoriale che ne da eghi stesso di «estetica
delto stupore», Il eul aspetto magglormente caratteristico & ricondu-
cibile alla messa In scena dell’'eccesso — un eceesso ottenutn gtkra-
verso la ricerca della ridondanza Insistita, de] simbolisme estremo,
talvolta dell’effetto spettacolare, anche attraverso una recitazione en-
fatica e sovrabbondante. Osservazioni che calzano in special modo
per 1 primi annd di vita de} cinematografo, particolarmente per guel
che riguarda il ruolo che vi svolge il gesto muto. Se, infatti, in tutto
il cinema che precede Pavvento-del sonoro Pelemento visivo € gio-
coforza preponderante, & soprattutto negli anni delle origini che
spetta al corpl degll Interpreti, alla forza det loro gesti e al significato
det loro sguardi il compito di significare I'azione rappreséntata. Non
solo per portarne in superficie gli eventuali conflittl e le realtd pit
profonde, ma anche per comunicarne aflo spetiatore le dinamiche
piti elementar], spesso attraverso una gestualitd condénsata € so-
vrabbondante, dettata dalla necessitd di far esprimere al corpo cio
che non pud in alcun modo essere detio.

Una gestualitd eccessiva, appuntg, che incarna appleno Videa
brooksiania di messa in scena melodrammatica. E che, imponendosi
come mielodrammatica’ in sé, obbliga a considerare la presenza tra-

1 81 yeilizza qut i termine melodrammatico, pur evitato da quegli studiosi che
hanno temuto It dischio di wna sovrapposizions con il gengre melodramma, non
solo per rimandare alle gid evocate suggestiont brooksiane ma anche per non cor-
tere un il dschio: quello di attribuire al'eccesso caraneristico della gestualich
delle onginl una connotardene Jeatrales. Tale connotazione, Infatd, & presente in
molti studi che hanno valuto contrapporre uno stile «esageratos (ben presto ghadi-
cato negativamente) a uno stile natutalistico, Sitratea, perd, divna eontrapposizione
che nellfamblro del cinema delle otigini a hio parece non ha raglone o esistere -
non, almeno, prima del 1909, Su questa opposizione e sulle alternative terminologi-
ché proposte st veda . Bowser, History of Ameérican Cinema, 1, The Tansforma-
tion of Cinema: 1968:1915, Sexibner, New Yotk 1990, che distingue tra stile latino e
stile anglosassonie ¢ swdia il passaggio, nel clnema americano, dal primo (2 suo dire
erede del meladramma e della pantomima) al secondo (che si affermerebbe nel tea-
tro di fine Ottovento e nel cligna  partice dat 1910 clrca, imponendo una ruova
grammatica per Pespressione del volto). Si veda anche R Peanson, Bloguent Gestures:
The Transformation of Performance Style in the Griffith Biograph Films, University
of California Press, Berkeley 1992, che ideatifica i codice istlonico con lastile latino
e assacha if codice vérosimile con il ritegno- (ovvero la naturalezza) proprio delle so-
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sversale del melodrammatico in buona parte del cinema di quegli
anni ~ anche quando non pienamente riconductbile al «unelo-
dramma» in quanto genere! — proprio per Fimportanza che vi as-
sume il ruclo dei corpi. Un’importanza che dipende da almeno cin-
que fattori.

1l primo & appunto Passenza, fino al 1909 circa, di genesi cine-
matografici codificati cosi come }i intendiamo attualmente®, Da un
lato, infattl, gran parte delia produzione & composta da un macroge-
nere oggi designato abitualmente con Yetichetta non-fiction, che
non corrisponde esattamente all'attvale categoria di cinema docu-
mentatio. Dall'altro, esiste una vasta produzione di film di finzione
pit 0 meno narrativi (spesso inframmezzati anch'essi da alcune ve-
dute di nonfiction), ¢he non coincidono in alcun caso con le defi-
nizioni di genere imposte dall'evoluzione del mercato cinematogra-
fico a pastire dalla seconda meta degli anni dieci e che, indipenden-
temente dal soggetto, affondano quasi sempre le radiei in cid che
Brooks ha chiamato «sensibilitd melodrammatica»®,

H secondo & 'assenza praticamente totale della parola, anche di
quella scritta. Le didascalie, infatti, fanno la loro comparsa solo verso
i primi anni del secolo scorso e fino al termine del piimo decennio
costituiscono Feccezione assai pit della regola; il pubiblico del tem-

cietk vitioriane. 5i veda altresi Ja erdtica alle posizioni di Roberta Pearson formulate,
fra ghi aluri, da B. BrepsTer, L. Jacoss, Theatre to' Cintema..., ci., che a loro vola
usanc # termine pittofico per cid che qui chiamiamo melodmmmatico,

# I «genere» melodrammna, infatd, non esaurisce fa categoria del melodram-
matice, che pud trovare privilegiata espressione di sé nella rappresentazione di sog-
gert dramimatici e melodrammatici (al part del comiico nella commedia, o del tragico
nella tragedia) ma non vi §§ identiBica In modo esclusivo, neppure in ambito tearrale
o musicale. Anche per questo risulta assai produstivo parlare di melodramiatico
come categoria estedea. Ch. in proposito K. DAGRADA (2 cura di), 7 melodramma,
Bulzoni, Roma 2007; G, Scaramuzza, 2 melodrapunatico come cetegoria estetica, in
M. MazzocuT Mis (a cura di), Estetica della fruizione. Sentimento, giudizio df gusto

& placere estatico, Lupeui, Milano 2008; ¢ R. Avnian, Fim/Genre, BFl, Londen 1999

(eract. it di A. Santambrogio, Fini/Genere, Vim & Pensiero, Milano 2004).

'* Sulla questione si veda almeno'L. Quaragma, A. Razngo, L. Vicsi @ cura di),
La ndscita del generi cinematografici, Forom, Udine 1999,
B Cfr. R Brooxs, The Melodramatic Imagination, cit.
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- quegli po, d’altronde, era davvero in buona parte analfabeta e non avrebbe
uneio- saputo leggerle. Prima degli anni dieci, inoltre, mancano quasi del
vi tutto anche le didascalie dialogiche™, che richiederebbero tempi piu
«cin lunghi di quelli normalmente a disposizione: sia per consentire agll
e interpreti di mimare i dialoght € calibrare di conseguenza la durata
“cine- di pose e gesti; sia per permetterne comundgue la letiura a voce alta
22 un da parte di un eventuale imbonitore',
roge- Un terzo elemento, infatti, & appuntg la brevitd delle pellicole.
i che Fino al 1900, 1 film sone composti da una sola bebina della durata di
docu- un minuto circa, E dal 1900 al 1909 superano raramente i quindici
z_.ion_g.- minutl, anche quando raccontano vicende complesse e sviluppate
1€ ve- ne} tempo. Restano inoltre tendenzialmente concepiti per blocchi
‘ ?E*Eﬁ' paratattici o, comungue, privi i articolazionl di montaggio interno:
ogra- quindi, se pure i personaggi disponessero della voce, mancherebbe
' iden- Joro il tempo per pronunciare fe parole necessarie al compimento
1 che dell'azione e sarebbero in ognijcaso costretti a comprimerne Fes-
senziale in pochi tratti gestuali, tanto pil condensati quanto phi la si-
- hedi tuazione & complessa,
. erso
. hnio
tem-
G, fra g aleel S, RapeaBlu, Fra teatro e cinema in kalia: la lingua, in «Qua-
deent di Featros, 2. K, 0. 35, Febibraie 1987; €. Dyrng La Tour, Titles and kntertitles,
L in R. AsoL {2 cura df), The Encyclopedlia of Early Cinema, Routledge, London 2005;
Hate, 5 i saggl contenutt in £ Preissio, L. Quanesaia (2 cura di), Serithura @ tmmaging, Fo-
volta i rush, Udine 1998; nonché quelli contenutl in C. Durrt ta Tour (a cura di), Intertitre
' - et film. Histoire, théorie, restauration | Intertitle and Film. History, Theory, Resio-
. fram- i ration, in Jriss, n. 31-32 (in corso di pubblicazione), Sulla trasformazione delie di-
. o8- i dascalie wra H primo e i secondo decennio del secolo scorso si vedz in partcolate E.
: 1gico De Kuyeer, Le cinéma de la seconde dpoque: le muet des anndes dix, in «Cind-
- dnale } mathéques, . 1, 1992, e Le cinéma de ln seconde dpogue: fe muet des anndes dix
Hico ; €23, in «Cindrathéques, n, 2, 1992,
., ima, : 1 Sullimbonitore si vedano i saggl raccoltl in A. GAUDREAULT, A, LACASSE (3
A ln cura ci), Le boninienteur de vues animdes [ The Moving Picture Lecturer, in «Iris»,
| Hasto n, 22, 1996
- 1999 ¥ Le sole eccezioni sone rappresentate da quei tioll costudtt datl'assernblag-
di ; glo di pii babine, i:l-es:in_ati- amosteare | diversi round di ua incontro di boxe o Ie st
» zlonl della vz crucis che compongono i flm ispiear] alls Passione di Cristo; in en-

trambt | cast, round e staziont coincldevano sempre con una hobina, spesse avevano
un titolo a 8¢ € potevano essere vendutl separatamente.
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Va poi considerato un elemento ulterdore costituito dalla di-
stanza abitualmente adottata tra la macchina da presa e Yazione rap-
presentata, da cui dipende la dimensione dei carpi degli interpreti e
Ia loro percezione da parte degli spettatosd in sala. Una dimensione
abitualmente ridotta (anche a causa delle rdotte dimensioni degli
schermi del tempo), per la consuetudine predommante di inqua-
drare Fazione in campo totale e gli attori in figura intera, come gii
osservato. a proposito di The Countryman and the Cmenmtogr aph.
Una dimensione, di conseguenza, che impone a sua volta all'esecu-
zione dei gesti tutta I'enfasi necessaria affinché vengano interpretati
correttarnente da parte del pubblico?.

Un quinto e ultimo aspetto, infine, & rappresentato dall'usanza
— derlvata agli attori in special modo dalla scena popolare - di ese-
guire veri e proprl «a partes, rivolgendosi allo spettatore con
sguardi e gesti in direzione della macchina da presa™. Per commen-
tare, sottolineare, duplicare o eventualmente stimolare la reazione
voluta presso un pubblico la cut assenza, in fase di recitazione, era
senz'altro un fatta inedito tanto quanto problematico. Simularne Ia
presenza, percio, oltre a iscriversi nel solco di una tradizione, do-
veva servire anche a esorcizzarne la mancanza, abbandonandost a
una gestualitd necessariamente ridondante non solo rispetto all’a-
zione, ma anche rispetto a quella idealmente auspicara nello spetta-
tore in sala.

Si tratta di fattori strettamente interconnessi, che nell'insieme
concorrono a fare dei film delle origini occasioni uniche per il -

1

¥ Un discorso a parte meriterebbe quel genere particolare rappresentato
dalle facial expressions, fra Palwo derivato dal music hall, dove Fatore & inquadrato
in primo plano largo o in mezzo primo piano e si esibisce in smorfie divertenti. In
proposito si veda J. KMo, Face-to-Face: The Facial Expressions Genre in Early
Brisish Fitm, ia A. Bixron, L. Porier (a cura db), The Showman, the Spectacle and
the Two-Minute Silence. Per forming British Cinema Before 1930, Flicks books,
Trownbridge 2001,

% $i noti che anche lo sguardo m macchina viene progressivamente abolfto 2
partire dallz fine del primo decennio del secolo scorso, come richiesto nelle stesse
pubblicazioni professionali & di settore; fra gli aliri, si veda N. BurcH, Life to those
Sbadows, cit.
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corso a una gestualith totale e totalmente disinibita®, Una gestualitd
che il pid delle volte ha come compito principale proprio quetlo di
sostituirsi alle emissioni vocali con moment di forte alterazione fi-
sica, destinati a comunicare sommarlamente ma efficacemente le
emozioni, le passioni, la volont e I'azione stessa compluta dal per-
sonagglo, insieme con le sue pid implicite ¢ profonde motivazioni.
Esemplarmente runiti, i ftroviamo tutti in Rescueed by Rover,
un Blm inglese del 1905 prodotto dalla Hepworth Manifacturing
Company e diretto da Lewin Fitzhamon. A suo tempo riscosse tanto
successo da essere rifitto pit volie™; ma ciascuna versione, in poco
pit dii sel minuti, mostea il rapimento di una bambina e Ia sua avven-
turosa liberazione grazie al provvido intervento del cane Rover™, l'e-
roe del titolo. In quest'ordine. Una giovane bambinaia porta a $passo
in carrozzina la fglia dei padroni e rifhita Pelemosina a una mendli-
cante, la quale reagisce con rabbia, minacciandola; quindi incontra un
corteggiatore e, distratta da costul, non si avvede che la mendicante
si vendica prelevando la bimba dalla carrozzina e portandola via con
sé. Giunta a casa, confessa P'accaduto alla padrona, ma menire a
donna si dispera il cane Rover non perde tempo in indugi e si lancia
alla ricerca della bimba, scovandola nella soffitta dove vive la mendi-
cante. Subito Rover corre 4 casa, avvisa i capofamiglia € torna con hui
nella soffita, dove Puomo si riprende la fighioletta. Il film si conclude
con un tipico emblematic shot che mostra la famigliola riunita e fe-
lice, accanto al cane fedele e senza pilt Fimprudente bambinaia.
Come si evince anche solo da questa breve descrizione, il sog-
getto — scritto dalla stessa moglie di Cecil Hepworth — & un topos
delta narrativa popolare. Nel 1905 era gid stato portato sullo schermo
pii volte, fra Ialtco in The Kidnappers (Biograph, 1903), Weary Willte
Kidnaps a Child (Edison, 1904), Stolen by Gypstes (Bdison, 1905).

» p Brooks, The Melodramatic Imagination, cit., 2 p. 73 descrive una recha-
zione totale, «non vincolata da intbizioni di alcun dpor.

» A causa dellimmenso successo, infatt, furono stampate talmente tante co-
pie (al'epoca vendute e non noleggiate) da consumare il negativo, cosi che i film fu
girato pii: volte.

2 Anche il cane, di razza «ollier, appartencva alla famiglia Hepwarth e il suo
vero nome era Blair, ' -
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Qui, grazie alla presenza del cane Rover, la componente melodram-
matica deli'intreccio viene stemperata in un impianto avventuroso
che sfrutta I'espediente, sempre molto efficace, di esibire varie pro-
dezze compiute da un aninidle, fra 'altro rcorrendo alla rappresenta-
zione del tempo e dello spazio tpica delle origini. A ben vedere,
perd, anche gestualith e recitazione del suol interpreti sono degni di
interesse; fra Faltro, qui per la prima volia Hepworth si avvale della
_coll‘abomz_iane di artori professionisti della scena popolare — Mr e Mrs
Sebastian Smith, nei ruoli della mendicante e del corteggiatore — pur
senza rinunclare a recitare eghi stesso la parte del capofamiglia, ad af-
fidare il ruolo della madre a sua moglie e quello della bimba alla loro
figliclerta di otto r:zri‘si22 i

Vinteresse my xore, tuttawa, & costimito da un'alira commi-
stione: quella tra pRse sceniche codificate e gestualitd espressiva,
condensata ma efficate, a cui gli interpreti fanno ricorso in pit di
un'oceasione, anche adattando tali pose alle specifiche necessita del
ritmo, della durata, della distanza da cui & tipresa V'azione. Fra le
prime spiccano senz'altro la questua, esibita dalla mendicante men-
tre chiede 'elemosina con la mano tesa e la schiena curva piegata in
avanti (fig. 12); Ia ribbia, inscenata nygvamente dalla mendicante,
che scuote il pugno chiuso e il bracclo destro alzato in direzione
della bambinata (fig. 13); la disperazione di quest'ultima, che dap-
prima piange allargando le braccla, portandosi piti volte le mani alle
tempie, pol sl inginocchia davanti ala padrona piegando !a testa nel-
I'incavo de! gomito (figg. 14-15-16); o ancora la disperazione del pa-
dre — pilt sobria, declinata al maschile — che seduto riel suo studio
tiene la testa appoggiata alla mano sinistra, aperta sulla fronte (fig.
17). A eccezione di quest'ultima, perd, si tratta sempre di pose
tut'altro che fisse, bensi contaminate con una gcstualita molto
«chiassosa», espressiva ed esuberante, da cui dipende non solo lo
svolgimento dell’azione ma anche Fintere disvelarsi delle dinamiche
psicologiche fra i personaggi. Dinamiche elementari, completamen-

*-Cfr. €. M. Hepwonts, Came the Dawn. Memories of & Film Pioneer, Phoenix
House Limited, London. 1951. Notiame en passant che anche Lewin Fitzhamon em
stato performer di music hall,
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te esteriorizzate, essenziali per suscitare interesse nel racconto e let
teralmente sprigionate, nei momenti pitt emblematici, da veri scoppt
di energia corpored che si fanno carico di esprimere cid che la voce
non pud dire. Ad esempio, le concitate minacee rivolte dalla mendi-
cante alla stessa bambina, dopo averle talto gl eleganti vestitini ed
essersi attaccata — letteralmente — al collo di una bottiglia (asso-
ciando cosi la malvagit del suo personaggio al vizio del bere); quelle
che rivolge al cane, cacciandolo, quando Panimale fa rintraccia nella
soffitta; quelle che rivolge at padre, sempre agitando braccia e pugnt
chiusi, quando costui la getia bruscamente a terra per riprendersi la
figlia. Ma anche lo stupore misto a sorpresa dell’'vomo, quando vede
Rover entrare a colpo sicuro nell'edificio dove & tenuta prigioniera la
barnbina e subito ha un sussulto, accompagnato da un brusco movi-
mento clrcolare del braccio compiuto mentre si rlvolge alio spetta-

' tore, guardando in macchina (fig. 18). O, nuovamente, la soddisfa-

zione della mendicante quando si accorge che & rimasto alei il ricco
vestiario della bimba e lo esibisce gesticolando in direzione della
macchina da presa, vale a dire dello spetiatote in sala (Bg. 19). Infine
a giola della madre, che allarga le'braccia festosa neli'accogliere il ri-
torno a casa della fighia (fig. 20).

Aben vedere, si tratta del moment in cui fa gestualit degli in-
terpreti si colora maggiormente di melodrammatico ~ con altera-
zioni fisiche vistose, movimenti bruschi, esternazioni eccessive — e’
che coincidono quasi sempre con la necessith di simulare anche la
parola, sia essa parte di un dizlogo impassibile o idealmente iivolta
allo spettatore in sala. B ciod la particolaritd della sitazione vissuta
dai personaggi a determinarne Yesuberanza gestuale, quasi sempre
tesa a significare un’emozione che al suo insorgere non pud essere
contenuta ¢ vuole essere comunicata. Un’emozione che, costretta
com’e nella compressione del tempe, deve per forza fuoriuscire al-
meno nello spazio — queflo occupato dal gesto™.

2 Secondo B, BREWSTER, L. Jacons, Theaire io Cinema..., cit, lo stesso fcorso
alle pose risulterebbe determinaro dal climax delle situazicnl interpretate Aon Meno
che dal gengte; ma, a wio avvise, qui non & i gloco U ricorso dlle pose, quanto phue-
tosto P'esplosione dell'eccesso nelf'esecuzione del gesto, per Ie ragloni appenz de-
sctite.
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Accade a maggior ragione, naturalmente, nei film imparentati
pit di altri con il «genere melodrammar, Anche in quelli diretti da un
maestro della levatura di David Wark Griffith, che nei primi anni di at-
tivitd alla Biograph ne sforna al rimo di qualche decina all’anno. Un
esempio interessante € costituito dal celebre A Drunkard’s Reforma-
tion, datato 1909 e lungo ben sedici minuti¥, Narra, infatti, due storie
paraliele: quella di un alcolizzato che accompagna Ja figlioletta a tea-
tro; e quella rappresentata sul palcoscenico del teatro, ispirata a
Drink (1879) — una riduzione di Charles Reade de LAssommoir
(1877) di Zola - al termine della quale, profondamente turbato, 'uo-
mo torna 2 casa deciso a ravvedersi € smetiere di bere. Anche in que-
8o caso il soggetto & un tepos della narrativa popolare, portato sullo
schermo pit volte con un chiaro intento moralizzatore (ricordiamo
almeno Histoire d'un crime, Pathé, 1901; e Les victimes de 'alcooli-
sme, Ferdinand Zecca, Pathé 1902). E nuovamente fra interpret
troviamo sia professionisti dello schermo, ovvero attori nati al ci-
nemz, come Arthur V. Johnson nel ruclo del padre; sia professionist
dello spettacolo con una vasta esperienza nel campo della scena po-
polare, come la figlia d'arte Florence Lawrence, passata giovanissima
nelle file del cinematografo e qui nel ruolo della tentatrice; sia ancora
Linda Arvidson (moglie di Griffith) nel ruclo della madre ¢ la piccola
Adele De Garde in quelio della bambina. Ma soprattutto - pur in un
anno cruciale per i} percorso verso l'istituzionalizzazione del linguag-
gio einematografico, di cui Griffith sard il massimo protagonista — tro-
viamo un'evidente commistione tra pose sceniche codificate e una
gestualitd warito allusiva quante ridondante, indispensabile per comu-
nicare al pubblico sia I'avanzamento dell'azione, sia | percorsi psico-
logici intrapresi dai suof protagonisti®,

# Per 'esattezza, 16°26fps; cfr. B Cutnon Usl, David Wark Griffith, ¥l Castore,
Milane 2008

# tIn altro elemento in comune & datg dallemblematic shot conclusivo, cele-
bre per Filluminazione di Billy Bitzer che fa risaltare ie figure rispetro alio sfonde.
Qui notiamo il trionfo-dei gesti domesilcl: marko e moglie i stringone la mano in-
dicando Ja figlia intenta a sfogliare un libro ilustrato, mentre nel padre Il fumo della
‘pipa ha sostitisito § vizio del bere,
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Fra le prime, la supplica: quando padre e figlia vanno a teatro, ia
madre rimasta sola si inginocchia al centro della stanza, stringe at
petto le mani giunte e solleva il capo, guardando verso ralto (fig. 21).
Nel'ambito della seconda, basterebbe evocare tutti quel momenti
emblematici in cui il protagonista, seduto in platea, riconosce fa pro-
pria storia in quella rappresentata sul palcoscenico e porta pil volte
la miano verso il petto, puntando il dito indice verso se stesso, poi
verso la scepa, poi di nUOVO Verso se skesso, passando da un'espres-
sione sorridente 2 una seriosa, poi 2 una decisamente turbata, strin-
gendo a sé Ia figha, guardandola e abbracciandola, cosi da esterioriz-
zare senza mezzi termini it proprio travagho psicologico e comuni-
care allo spettatore che gli oblettivi moralizzatori dello spettacolo tea-
trale sono stati raggiunti (igg. 22-23). Ma si confrontl, anche, la ge-
stualita del protagonista quando rientra a casa, la prima volea ubriaco,
¢ la seconda dopo 1l teatro con la figla, deciso 4 ravvedersi. In en-
tramnbi 1 casi, I'uomo si abbandona a gesti roboantl, bruschi movi-
mentt di braccia, scoppi d'ira: la prima volta, in preda ai fumi dell’al-
col, colpisce la zuppiera in tavola,e getta a terra un piatto; la second,
infervorato dalla decisione di rinnegare F'alcol, colpisce una bottigha
di vino trovata sulla credenza, scaraventandola a terra con foga. Gesti
del tutto simili, it cul significato & perd reso diverso dalla capacieh di
adattare alla mutata situazione Pespressione sempre molto vivace de-
gh occhi, le pieghe delte labbra, Pultimo istante di un movimente
delle braccia rivolto alla moglie o alla Bglia.

Peraltro, anche lo spetiacolo teatrale ~ che al par di un film
delle origini & qui privo di voce e di parola, nonché ridotto (e il caso
di ditlo) ai minimi termini temporali — & messo in scena facendo ae-
cessariamente ricorso a una gestualith condensata € scattante: quan-
do i cattivi compagni cercano di convincere il protagonista a seguicli
in osterla, portano pit volte il pugno chiuso verso la bocca, piegan-
dost alindietro come se bevessero vino da un bicchiere (fg. 24);
quando costut si rifiuta di seguidi, scuote lateralmente #l capo con
decisione, in segno negativo; quando cede, titubante, solleva il dito
indice per significare che berr un bicchiere solo; guando la moglie
lo raggiunge, cerca invano di impedirgli dt bere con rapidi gesti su-
bito imitatl dalla Bglioletta che Faccompagna (figg. 25-26); quando
infine Puomo reagisce scaraventandola a terra, la donna si ritrae in
una posa di dolore e di paura, portando pit volte braccia e manl
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verso la bocea e sopra il capo (fig. 27). E ancora, quando il protago-
nista & in preda agli spasmi del delirivan tremens, strapazza con vie-
lenza tutto ¢id che lo circonda — moglie, figlia, mobilia — per poi stra-
mazzare al suolo spalancando gambe e braccia, in un crescendo ra-
pidissimo (figg. 28-29)%.

Del resto, una perfetta raffigurazione esteriore delle emazioni
pit elementari, riconducibile alle espressioni caticaturate alle soglie
del sonoro in Show Peaple, si trova anche in un insospettabile film
italiano successivo a quelli visti qui finora, 2 Natale di Cretinetti,
prodotto dalla Itala Film nel 1911 e interpretato dal celebre comico
André Deed?, In guesta pellicol, il protagonistz s reca a festeggiare
il Natale dalla fidanzata carico di doni, lungo il tragitto urta un po-
stino a sua volta catico di pacchett, inavvertitamente ne raccoglie
uno contenente tre flacont di etere in grado di provocare la gicia, la
pauia e la rabbia (come d spiega qui una didascalia) e giunto a de-
stinazione urta anche #l maggiordomo, rompendo cosi | tre Aaconi
da cul fuoriesce un fluido che invade Vintero edificio ¢ provoca nei
suol abitand le tre reazioni suddette. Le quali si manifestano attra-
verso un'esplosione dirompente di esuberanza fisica, unita 2 una ge-
stualita assal varia in parte riconducibile ad alcunt trattd ricorrenti. La
giofa, in particolare, si riconosce perché i personaggi talvolta bal-

* A proposho & Drunkard's Re;gbmmiion la lettura proposta da R. Pearson,
Eloguent Gestures.. ., cit., (secande cut la cornice familiare sarebbe dominata da una
recitazione «verosimile». diversamrientetdalle scene ambientaie sul palcoscenico, do-
minate da una reciuzione «stionicas) & duramente contestaca, fra gl alui, da D.
Maver, Acting ti Silews Fitm, Which Legacy of the Fheatre?, in A. Lovew, B Kniuzr (a
cura di), Screen Acting, Routledge, London / New York 1999, Qui pussiamo notare
che, dal punto di vista della gesrualilzﬁ la posizione di Mayer & condivisibile e nolla,
stotleamente, ¢ autorizza s credere che Griffith volesse diversificare lo stile recita-
tivo nelle due storie che compongons 1} fim.

'in ante, fra Ialtro e per Fappunto, Cretined; per | var noms assund da An-
dré Deed st veda J. A G, André Deed. Boireau, Cretineiti, Gribowills, Toribio,
Foolsbead, Lebntan..., Cineteca di Bologna / Le Mani, Bologha / Genova 2005. A pro-
posito di ¥ Natale dt Cretineti, uscito In Franciz con il tiolo Les frods Hacons de
Gribouille, cfr. A. BrnianDiig, VL MarnNets, 2 cinema metio fialiano. 1911 (seconda
parte), Biblioteca di Bianco ¢ Nero/Centro Spetimentale df Cinematografias/Nuova
Eri, Roma 1996; e F. Kussier, S, Lenk, L'expression des sentiments dans Id coméddie

. des prentiers temps, in «la Lcornes, n. 37, 1995,
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EM0ZIONI DI CELULOIDE

lano, talaltra saltellano, piti spesso scoppiano a ridere facendo oscil-
lare il busto avanti e indietro, allargando le braccia e battendo le
mani sulle cosce o, in alternativa, stringendole alle costole o al ven-
tre. La paura $i manifesta spesso con il tremolio di gambe e ginoc-
chia, mentre le braccia vengono allungate in avanti — come per bloc-
care una minaccia incombente -, oppure vengono incrociate sul
petto o ancora, In qualche caso, sollevate verso I'alto per proteggere
la testa con gli avambraccl. La rabbia, infine, assume tratti che vanno
dai pugnl chiusl accompagnati a violenti movimenti clreolari defle
braccia, fino a ripetuti colpl battuti contro # petto o —in particolare
nei personaggl maschili - a veri e propri scoppi di violenza fisica.

Si tratea di una gestualicd difficilmente assimilabile alla sola tradi-
zione del prontuati di pose sceniche. Eppure & ugualmente assai effi-
cace e soprattutto molto simile a quelia esibita, nel 1901, dal prota-
gonista di The Countryman and the Cinemetograph. Quando vede
la ballerina intenta a danzare, infatti, anche il campagnolo inglese nel
gloire danza, saltella, alza le braccia verso I cielo e pol le riabbassa,
battendo le mani sulle cosce mentre curva il busto in avanti®®; quando
si spaventa vedendo il treno chelavanza, prima di fuggire allunga le
braccia davant 2 sé come a voled allontanare la minaceia della loco-
motiva in arrivo (cfr. in particolare la fig: 7); quando st eccita davanti

B Cfr, B Kossisn, S, bevx, «.Jevant les bras au ciel, se tapant sur les cuisses»
Réflexcions syr Puniversalité du geste dans le cindma des prémiers temps, in R. Co-
Sanbey, F Alntna (a cura i), Cindma sans frontidres 1896-1918 Imnages across Bor-
ders, Nult Blances / Payor, Québec f Lausanne 1995. 1 tholo di questo studio i
prende una frase con cui Sidoul comumenta §| Aim Lo Bartie d'Bcartd (Lumitre,
1895) e descrive i gest di un domestico che osserva la partita a tresette sollevando
le bracela e-battendosi le mani sulle cosge; Sadout giudica questa gestualith teatrale
e ariificiale, spedie in contrapposizione al naturalismo del &lm, e fa glustfica con
Forigine merddionale del persoraggio (interpretato dat vero domestico di Lumiére,
nato 2 Gonfaron, nel sud della Francia); cir. G. Savour, Histoire générale du cinéma,
1, Bencél, Pasis 1973 aad. it. diA. Blandi e G. Pignolo, Storia generale del cinema.
Le origini ¢ | ploniert (1832:1909), Elnaudi; Torino 1965. Kesster e Lenk notano, fra
Fatro, che questa «figuras del riso (cf. byfFd) & probabilmente condivisa con Ia tradi-
zione della scena popclare cul attinge i burlesque, fra cul Ia gestundith dei clown da
cireo. Qui st pud aggiungere che, a dispetto deﬁ'orlgine mieridionale del domestico,
i suol gesti sono del tutto simili a quelli eseguitl dagli anglosassoni protagonisti di
The Countryman and the Cinemaiograph e tincle Josh at the Moving Plcture Shotw.
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ai gesti lascivi del marito malandrino, infine, spalanca le braccia e ri-
volge occhiate ammiccanti in direzione della macchina da presa, indi-
cando lo schermo allo spettatore con cul suppone di condividere
Peccitazione, Tl tutto sguaiatamente, con gesti ridondanti, che non
solo duplicano ¢id che il protagonista vede sullo schermo (a danza,
il corteggiamento), bensi ripetono anche cid che & SUPpPOSIo provare
lo spettatore in sala @l dmore di essere investito da un teno e Ji-
stinto di proteggersi allungando le braccia in avant)®,

Due studiosi tedeschi, Frank Kessler e Sabine Lenk®, hanno
parlato di figure» — studiando in particolare la Jigura della dispera-
zione», che titorna con tratti gestuali ricorrenti anche in pellicole ap-
partenenti a tre registri di «genere» diversi Aladin ou la tampe mer-
veilleuse, Pathé, 1906; Le petit Tape Tapin, Pathé, 1909; Le Réve de la
Jileuse, Gaumont, 1907-1908). Trattt imimediatamente. riconoscibili,
anche se non necessariamente identici, che nel easo della dispera-
zione-oscillano dalla contrazione del corpo mentre ¢ mani st avvick-
nano alla testa, alla sua espansione quando le braccia si allargano (a
ben vedere, non diversamente da come si muove la bambinaia in
Rescued by Rover), Tratti, in ogni caso, che nion richtedono la codi-
fica di gesti precisi, quanto pluttosto il ricorso a una configurazione
di moviment relativamente stabili e indipendent da un ordine pre-
ciso di-esecuzione, che pud variare di caso in caso.

E, insomma, una gestualird che sovrappone alla grammatica po-
polare ottocentesca Velaborhzione di un modo di muoversi che si
configura come I'esito di un processo maturate in seno all'espe-
tienza de} cinematografo, dove la messa in scena di passioni ed emo-

i

* Per questa particolare gestualina ridondante, tpica del film 2 buco di serma-
ra 0 2 strumento ouico, dmando 2 E. Dacrapa, La rappresentazione dello
sguardo el cineme delle origini fw Buropa, Nescita della soggetiiva, Clueb, Bolo-
gna 1998, : :

¥ Ch. F. Kassien, S. LENK, Cindma d'atiractions el gestualitd, in ). A. Gua, M. La-
GNY, M. Mats, V PINEL (2 cura di), Zes vingt premiéres anniées du cinéma frangats,
Presses de Ia Sorbonne Nouvelle, Paris 1995, §f veda anché & Kisstr, 8. Leng, L'ex
Pression des sentiments dans la comiédie des premiers temps, cic., che usano i ter-
mine stérdotypage per designare figure mimico-gestuall awe a comunicare allo spet-
wtore in modo semplice e direrto il tpo di sentimento, emozione o passione insce-
nato dallinterprete, !
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EMOZIONI DI CELLULOIDE

ziont viene sl modulata in base ai prontuari di pose sceniche pit dif
fusi, ma & adatiata alle esigenze di una recitazione imposta dalle pe-
culiari circostanze di esecuzione.

Ba un lato, quindi, assistiamo all'inevitabile ricorso alla tcadi-
zione delle pose, che poggia necessariamente su un repertorio codi-
ficate e affonda le radici nella manualistica pt diffusa: & del 1901 la
pubblicazione del manuale di Charles Aubert E'art mimique, Suivi
d'un traité de la pantomime et die ballet, dove & possibile rintrac-
ciare non poche delle pose descritte prima (figg. 36-31-32). E di po-
chi anni successivi sono | primi prontuari seritti appositamente per il
cinema: valga per tutti quello di Bugéne Kress®, che prosegue la Ii-
nea ideale di una codificazione di pose e gesti il pid possibile esau-
stiva, pur riconoscendo al cinema Pesigenza di una certa qual fui-
ditd. Non a caso, quando un film come Show People si permette il
lusso di farne la caricatura - ironizzando sull'evidente matrice tea-
trale e manualistica delle pose fisse da «diva del mutos, evocata tanto
dalle smorfie di Marion Davis, quanto da quel fazzoletto usato dal-
Pattrice-a mo’ di sipario ~ slamo éiﬁ nel 1928, il «pardato» (non il so-
noro) sta facendo capolinio ¢ la protagonista sa benissimo di non do-
ver guardare in macchina, cosl come sa di poter ricorrere, esaspe-
randoli, a tutti 1 vantaggi clei primo piano.

Dall'altro, riscontriamo una dirompente flessibilitd, la capacitd-
di adattare i modo di muoversi alle necessitd specifiche imposte dal
nuovo mezzo, che alla gestualitd degli interpred chiede soprattutto
la certezza di essere compresa dal pubblico. It corpo degli attor, in-
fatti, sa sempre e comungue di dover comunicare con chiarezza cid
che la voce non pud dire; percib lo simula in un condensato gestuale
tanto pit: efficace quanto pili & eceesivo e tanto pit eccessivo quaato
& minore il tempo a disposizione — come dimostra la manciata di se-
condi in cul si svolge The Countryman and the Cinematograph.
Perché la posta in gioco & sempre e comungue Pimmediata ricono-

G, Auserr, L'art nimique. Suivi d'un traité de la pantomime et du ballet,
E. Meuriot, Parls 1901.

2 Cfr, E. Koass, Le geste et Uattituele. L'art mimigue au Cinématographe (8¢
conférence), Comptoir d'Edition de Cinéma-Revue, Paris s.d. [1912}.
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scibilitd di azioni, emozioni e passioni da parte dello spettatore in
sala. Anche per‘ques_to & necessario poter agire senza la minima ini-
bizione, come mirabilmente illustrano, in guesto caso, le testimo-
nianze degli attori®,

It denominatore comune & sempre, giocoforza, quell'eccesso
imparentato con Ia sensibilitd melodrammatica brooksiana evocata
pid voke. Anche perché & una gestualitd in movimento, necessaria-
miente sovraccarica, costantemente confrontata con le singolari con-
dizioni di esecuzione elencate prima (assenza di parola e di codifica-
zione in generi forti, brevith, distanza, interpellazione dello spetta-
tore). Ma & pure un eccesso che, nella percegione dello spettatore
del tempo, contribuisce a rendere la gestualitd delle origini univer-
sale e soprattutto a colorarsi di verith. Perché «scoppiandon fuori dal
corpo, come s¢ non potedse farne a meno, diventa vera. Perché in-
tercetta Ja convinzione che il corpo umane sia veicolo del dinguag-
gio naturale» def sintomi, ovvero di quei segni fisici che possonoe sol-
tanto attestare la veritd®, Una convinzione che viene da fontano®, ra-
dicata com’e fin da tempi pit: remoti nella cultura occidentale e con-
fluira, in vario modo, anche in buona parte della manualistica gid
evocata — gli stessi Aubert e Kress ne sono ferventi sostenitori®,
E che a quel tempo pud solo arricchirsi della presunzione di srealta»
attribuita al nuove mezzo, essendo le stesse immagini fimiche per-
cepite come vere, .

3

i

1

2 Clr. F. Lawnenc, in collaborazione con M. M. Exrmerjonn, Growing Up with
the Movies, in «Photoplays, 7, n. 2, 1915, che Insiste fra Faltro sul condizionamenti
eserciiad dalla necessitd di spettare § templ impast dalla brevitd delle pellicole.

% Cfr: B Brooks, The Melodramatic Imagination, cit.

.51 veda una disamina in F, Kessier, §. 18N, «.Jevant les bras au clel, se ta-
part sur-les cuisses».,., ¢it. Si vedano anche | possibili legami tra questo aspetto €
le teotie «emozionaliste della recitazione, riconducibili a una delle scuole di pen-
siero antagonisie 2 quella inaugurata da Denis Diderot, in C. Vicentitt, Teorfe della
recitazione, Diderot e In guestione del paradosso, ini R, Avonge, G. Davico Bonno
€ cura ), Sroria del teatro proderne e comtemporaneo. H grande teatro borghese.,
Settecento-Ottoceto, vol, 11, Elnaudi, Torino 2000,

¥ JLe lingage d'action ou mimigue est universel, les mouvements d'expres-
slon émant les mémes chez les différentes races humainess, C. Ausenr, L'art mini-
quee..., §it, p. 13,

1
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Se ii corpo non pud mentire, ancor meno pud farlo la sua im-
‘magine registrata sulla pellicola. Certo, a suo modo inscena veritd in-
diciblit; perché se il cinema muto non parla, quelio delle origini non
‘sa neppure scrivere. Il suo pubblico, del resto, non sa leggere. Ma sa
interpretare la gestualitd del corpi. '
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Tigs. 15 - Show Poople (Maschere df celheloide, King Vidor, 1025,

Figg. 011 - T Conmtramanan ared ihe Cinematograpd (Fobers Wiltiam Paul, 199T).
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Fige. 18-20 - Resrtsed by Kover {(Hepworth, 1945,
Fige 21-23 - A Drtorleard's Reformmation: (D Wak Criffich, 196,

Tag 1217 - Resored &y Romr (Hepworth, 08,

324 325




Ag. 28 Fig. 29 Fig. 32 - Giota

Figg. 30-32 - C. Aeieger, Lyt maimigue, Seeind f'vent trerits dle la pariomine ot du

g, 24-20 - A DremtBend's Reformation avid Wk Griffich, 1905, berllar, E Meuviot, Porls 1991,
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