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CAPITOLO PRIMO

CONSIDERAZIONI DI PREMESSA

1° Centralita del problema - 2° L'opera umana e |'opera cinematografica -

3° Alcuni aspetti della comunicazione umana - 4° L'opera cinematografica

come oggetto di esperienza - 5° Comprensione, verbalizzazione e raziona-

lizzazione della comunicazione cinematografica - 6° Soggettivitad ed oggetti-
vitd della comprensione dell'opera cinematografica.

1 Centralita del problema.

La vastita, la polivalenza e la ricchezza di sfaccetture proprie del fe-
nomeno audiovisivo e in particolare cinematografico cosi come esso si con-
figura attualmente in costante, velocissimo divenire propone a chi lo acco-
sta un ampio orizzonte di prospettive problematiche e molteplici. punti di
vista di considerazione.

Nel fenomeno cinematografico sono implicati_infatti problemi di indu-
stria, di_economia, di estetica, di moraleﬁﬁ%cioiogi_a, ecc., tut¥ present]
e _interdipendentj al pﬁMigurare il fenomeno stesso come uno dei
pit complessi.

Pur presentando tutte le accennate articolazioni, quello cinematografico £
€ innanzituto un problema di linguaggio, poiché il cinema & linquaggio (1 g

Ne consegue che ogni_ordine_di_considerazioni sul cinema deve an-
corarsi_ad un'analisi del lin uaggig\g_iﬂ@m_alggrﬁﬁﬁﬂ-ﬁ_d&ﬂw@i_?r festazioni
concrete di tale linguaggio, che sono poi le opere cinematografiche, i film.

Ogni altro discorso sul cinema deve essere preceduto da questi, deve
fondarsi su questi, deve derivare da questi,

L'analisi dell’'opera cinematografica e dei suoi caratteri fondamentali,
£ analisi atta ad illuminare un processo di accertamento, di lettura e di valu-
“1azione _del film. appare in tal modo come uno dei problemi centrali e pri-

mari del « discorso sul cinema ».

Ma un altro importantissimo fattore che pone in evidenza ancora pil
particolare tale centralita si viene ad aggiungere, ove si guardi al cinema
con occhio di educatori.

L'« educatore cinematografico » & chiamato ad esercitare una delicata
azione di orientamento, di mediazione intenzionale nei confronti del ra-

(1) La dimostrazion di tale assunto pud essere ricercata nell’ottimo:

]N. Taddei;l
% Tratfato di_teoria cinematografica b |'immagine i i 7, Milano 1963; e, peraltro, & Fitrova-
ile in altre parti di questa raccolta.




gazzo immerso nell'esperienza schermica (cinematografica cioé e tele-
visiva).

Gli elementi di tale esperienza I'educatore & chiamato ad equilibrare,
a dimensionare, a rapportare in funzione delle particolarita del soggetto
che educa, poiché dalla configurazione dell’esperienza schermica del ra-
gazzo dipende l'azione dell'educatore.

E chiaro che dai particolari elementi costitutivi |'esperienza stessa de-
riva tutta una gerarchia di scelte dell'educatore.

Ebbene, la « civiltd audiovisiva » che stiamo vivendo e costruendo &
invero ricchissima ormai di manifestazioni indirette del fenomeno cinema-
tografico che esercitano una importante funzione di stimolo o di condizio-
namento (si pensi al divismo che propone dei miti, dei modelli di compor-
tamento anche fuori della sala di proiezione, anche a chi non vede i film:
€ un caso tipico di influenza indiretta del fenomeno cinematografico, costi-
tuisce un nucleo di effettiva esperienza cinematografica che si verifica fuori
delle sale di proiezione).

Pur tuttavia, salvo casi molto rari, a tutt’oggi la base fondamentale
dell'esperienza schermica del ragazzo e in forte misura anche dell'adulto
rimane legata ad un contatto diretto fra recettore ed opera cinematografica
o televisiva.

L'esperienza schermica dei soggetti dell’educatore & cioé ancora so-
prattutto costituita dalla visione di film, telefilm e programmi televisivi in
proporzioni quantitativamente, addirittura spesso impressionanti.

Il punto di vista dell'educatore, dunque, aggiunge un nuovo motivo di
sottolineatura del problema della considerazione dell'opera cinemato-
grafica.

L'opera cinematografica & cid a cui dobbiamo, fondamentalmente, edu-
care il ragazzo.

Il contatto con l'opera cinematografica, una sua corretta lettura, una
sua equilibrata interpretazione, una chiara valutazione sono, dunque, le
linee primarie di ogni educazione cinematografica (2).

Ma anche a chi riguarda al fenomeno cinematografico con occhio di
studioso, di critico, di uomo di cultura, la primaria portata di tale ordine di
riflessioni appare evidente.

Lo studioso, il critico, I'uorgng_idglﬁga.,LQ_ﬂnﬂcum_ii_gonQOno nei
confronti del cinema con 1a volonta di creare dei rapporti fra tale fenomeno
e tutte le altre espressioni dell'umanita, della civilta, del costume, della
cultura.

E, la loro, una delicata opera di confronto, di paragone, di scoperta di
linee comuni, di orientamenti a vasto respiro, ecc.

Ma appare evidente che tutto questo ordine di problemi non puo esserec,
staccato da una esatta considerazione delle singole opere cinematografiche.>

Esse, concretizzazioni, manifestazioni del linguaggio cinematografico, &
nuclei di apporto spirituale e culturale di questo mezzo di comunicazione_.-;;

(2) Per una completa impostazione del problema educativo in campo cinematografico
cfr. il volume: L. Gamba, « Educare al cinema » - Ente dello Spettacolo - Roma 1963, e
altra parte di questa raccolta.
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non possono essere riguardate solo superficialmente o solo nei loro ele-
menti pill suggestivi o appariscenti, ma debbono essere profondamente
penetrate.

Non si_pud rapportare un fatto a costanti storico-culturali ritrovando
_in esso risonanze piu vaste, senza aver chiaramente conosciuto, configu-
rato_il fatfo stesso. ,

E una guestione di_onesta, anzitutto, ma & anche una condizione di_
effettiva fruttuosita dei ripensamenti, .

Bastano questi sommari cenni per far risaltare come il discorso sul-
I'opera cinematografica, sulle sue caratteristiche e i suoi elementi costi-
tutivi occupi, in seno al piul vasto discorso sul cinema, un posto di indub-
bia, primaria importanza.

2° L'opera umana e l'opera cinematografica

Per meglio mettere in evidenza i caratteri specifici propri dell’opera
cinematografica, quelli che la distinguono cioé dalle altre opere dell'uomo,

e d'altro canto invece quelli che la accostano direttamente o analogica-
mente alle altre opere dell'uomo, val la pena di fissare un attimo la nostra
attenzione sull’opera umana in generale.

Senza avere la pretesa di definire ma volendo solo descrivere |'opera
umana in generale, potremmo riconoscerla come il prodotto di un perso-z
nale ordinamento da parte dell'autore di operatori materiali_preesistenti
(e con una loro particolare configurazione, un foro ordine, una Ioro COSLI-
tuzione precisa) a formare (nel rispetto di tale loro configurazione, e delle
loro Teggi costitutive) una costruzione nuova, unitaria,_individuale e _me-
diante tale costruzione, raggiungere un certo fine. Il risultato di tale azione, <
cioe I'opera vera e propria, rivelera nei suoi caratteri costitutivi I'iter
creativo percorso.

In_questa visione dell'opera_umana_rientra_ogni tipo di_attivita del-
I'uvomo che si riverbera al di fuori di lui (3).

“~Un esempio potra rendere piu chiara anche se piu schematica tale
descrizione: in particolare consideriamo il costruttore edile che edifica
una casa. '

Da pietre, laterizi, cementi e sabbia ammucchiati (gli operatori mate-
riali che hanno delle precise configurazioni e delle precise leggi di com-
portamento) mediante una opportuna elaborazione attuata nel rispetto,

(3) Come & facile vedere con questa descrizione |'opera umana_aderisce alla_sfer,
che S. Tommaso chiama del « facere » in_contr ell'« agere »,
['opera umana non va intesa tanto come attivitd in generale dell'uvomo (Ta sfera pro-

pria dell'« agere ») comprensiva ciog di quelle «actiones immanentes » di carattere spe-
culativo o interiore. Essa & piuttosto 'attivita dell'uomo_manifestata_al di fuori di_lui,
quell’« acito transiens » che si ha ogni talvolta egli manifesta se stesso al di fuori di sé. “
T'6pera umana diviene allora quasi il riverbero es%erno dell'interiorita della persona,

« Factio est actus transiens in esteriorem Mmateriam, sicut aedificare, secare et huius-
modi; agere, autem est actus permanens in ipso agente sicut videre, velle et huiusmodi.
(Il fare & un atto che si trasmette .in_! teria_al di_fuori del soﬂ%ﬁ&,&.ﬂﬂlﬂlﬂﬂﬂ
care, il I?QIfare e simii, 'agire invece & un atto cﬁe resta in colui che agisce come il

vedere, il volere e simili). S. Tommaso « Summa Teologica », p. 1a-2ae, p. 57, a. 4.




anzi aderendo alle leggi caratteristiche che regolano il comportamento
delle materie prime: secondo le regole dalla presa di cemento e della tec-
nica delle costruzioni (elaborazione degli operatori nel rispetto delle loro
configurazioni e leggi di comportamento), egli crea una casa (la costru-
zione unitaria, risultato della elaborazione dell’autore) per il conforto di
una famiglia (scopo dell'opera umana). .

In questa linea rientrano cosi l'artigiano, il progettista o l'ingegnere,
come il medico, lo scrittore e |'educatore.

Non importa né la natura della « materia prima » né le particolarj at-
tenzioni richieste dal processo elaborativo della materia, né lo scopo per
cui_si_opera.

. L'opera_umana esiste se esiste:.

'-’f) — una materia suscettibile di assumere configurazioni diverse e nuove
rispetto @ quelle possedute inizialmente;

3°)— una volonta e una coerente azione elaboratrice di tale materia da
parte di Un autore. e g TP Y e

E, come presupposti a tutto:

%°)— uno _scopg che dia senso all’azione elaboratrice dell'autore e dia
consistenza, unita, individualitd, coerenza interiore, compiutezza. al-
I'opera (4); .

4*)— una conoscenza_della materia, della sua configurazione, delle sue
leggi di cobmportamento, delle sue possibilita, in una parola delle regole
di_elaborazione che essa impone (5). F e

Quando la materia prima, di_cui |'opera si_compone, & una materia
~ linguistica, cioé un insieme di segni tra di loro riuniti secondo particolari

W\

|

-=_ criteri associativi a formare una particolare composizione unitaria, quando
=, cioé ['uomo elabora un linguaggio per costruire le sue opere allo scopo

—= di attuare, una_manifestazione di un suo contenuto interiore, 1a_comuni-

j__z cazione di sé agli altri,ci troviamo di fronte a quelle categorie di opere

umane cui appartiene anche ['opera cinematografica.

(4) Q&Qtﬁﬂl@mﬂnte,p_om importante, soprattutto in opere particolarmente
umili & tuttavia sempre il nucleo di_sostegno_dell'opera. BT
“~ «Omne agens, agit propter finem » (Chiunque agisce, agisce sempre per un fine).

(5) Questo aspetto & fra i pit importanti del processo creativo dell'opera. La cono-
scenza, il rispetto della_materia rendono_possibile una_strutturazione della materia stessa =
conforme allo scopo e conforme alle configurazioni intrinseche degli op_e{g_tp_r"_l_f's'cﬂ?) cono- =
scendo a fondo le caratteristiche«struttura e di resistenza di un certo legno, adeguando
il processo elaborativo a tali caratteristiche, si pud dar vita ad un mobile atto a con-
seguire uno scopo di funzionalita e di ornamento).

Questo coinvolge il problema fondamentale della preparazione tecnica dell’autore
I_rg_pegnato a_prepararsi sul piano della « giusta maniera del fare le cose ».

autore deve acquisire un « habitus operativus » atto a permettergli la produzione
di opere ben fatte - cfr. S. Tommaso « Summa Teologica » 1a-2ae, Q. 57, a. 4.

Tale « habitus », tale « recta ratio factibilium » & poi I's ars », I'arte con '« a » minu-
scola nel senso tomistico della_parola_che ancora non_implica_la_presenza o _meno de
Bello come fine all'opera, Quivi I'opera & protagonista e centro di gravita di ogni consi-
derazione, tant'® che S. Tommaso cosi si esprime:

« Ad artem non requiritur quod artifex bene operetur sed quod bonum opus faciat »
(all’arte non si richiede che l'autore si comporti bene, ma che faccia una buona opera).
S. Tommaso, « Summa Teologica », p. 1a-2ae, q. 57, a. 5, ad 1.
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In queste categorie di opere abbiamo un uomo (l'autore), che per
comunicare alcunché ad altri uomini (finalita) mediante un linquaagio (cioe
elaborando una particolare materia, i segni, secondo date regole, i criteri
associativi dei segni) da vita ad una costruzione linguistica che converge,
sorregge e trasporta_l'oggetto della_comunicazione dal comunicante al
recettore.

La costruzione lin%uistica che ha cosi preso vita ha, una volta ultimata,
una sua precisa individualita e viene a farsi tramite di una comunicazion

TEAE AN SUOPATTII st ey e i e g = e

L'abitudine alla comunicazione fa spesso dimenticare che la comuni-

-
cazione stessa € ancorata ad una precisa elaborazione linguistica, che non

"C'& frasporto di idea se non c'& struttura linguistica. Vale la pena di sotto-= =
Tineare fin d'ora questa dimensione strutturale dell'opera cinematografica

e della comunicazione in genere anche se verra piti estesamente ripresa

in seguito. E,infatti, uno dei fondamenti di tutto, il discorso sul film.

AN

3° Alcuni aspetti della comunicazione umana (6)

Ciascuno di noi constata quotidianamente in se stesso e negli altri
un fondamentale bisogno di comunicare, di partecipare a che gli sta at-
torno le sue interne acquisizioni, le sue gioie, i suoi dolori, i suoi senti-
menti, ogni sua pil profonda vibrazione.

Questo evidente bisogno & connesso con il fatto che ognuno di noi
non vive isolato, ma fa parte di un raggruppamento di uomini (societa)
con i quali vive una vita di relazione: oltre ad una sua personale biografia,
cioé coopera alla descrizione di una biografia di gruppo (storia).

Il riunirsi degli uomini in societa non & fatto storico ancorato solo ad
una loro scelta particolare ma intrinsecamente indifferente (che poteva
-cioé essere fatta come anche non esserlo): non si vive una vita di rela-
zioni interpersonali solo per un caso fortuito poi tramandato nel corso dei
millenni.

La relazione interpersonale & per 'uomo _upa_necessita assolutamente
essenziale: a tale relazione e legata la sua stessa realizzazione come per-
sona.

L'uomo_non pud costruirsi_se non_in_societad (7) anche se, natural-
mente, non pud essere ridotto a puro_ membro di una societa, amputandolo
del suo valore di_persona come pretendono I'idealismo hegeliano da un

lato e il marxismo dall’altro.
Questo centrale punto di partenza, essenziale per il successivo svol-

(6) Si rimanda anche all’altra parte di questa raccolta « | pensiero della Chiesa
sui mezzi di comunicazione sociale ».

(7) « Homo naturaliter est animal sociale », S. Tommaso, « Summa_Teologica A,
p. 1a., q. 96, a. 4 La dimensione sociale & presente nella definizione stessa dell'uomo
data da Tommaso d'Aquino.

Tale definizione &, d'altro canto, di Aristotele, che afferma: « I'uomo, infatti, & un
essereb politico e portato naturalmente alla vita in societs » .Etica a Nicomaco 1, IX, C. 9,
1169, b. 18.




gimento della nostra considerazione, deriva dal fatto che l'uomo_é per:
sona (8). e
=

; Esso non & perd Persona_assoluta, tale & Dio, maw-

mente

Ora, «..se la Persona assoluta, proprio in quanto tale, nella sua
originaria autosufficienza si realizza necessariamente quanto istantanea-
mente da sola, attraverso la pura relazione a se stessa, & chiaro invece
come |'uomo, che & persona sol ipatamente, lungi dal realizzarsi
come tale istantaneamente, non possa attuarsi che mediatamente e cioe
non solo attraverso la mera autorelazione. Quest'ultima, infatti, pur rima-
nendo la sua struttura originaria e del tutto condizionante agli effetti
del suo istituirsi e riconoscersi come persona, non & immediatamente
conclusa e realizzata, bensi si compie mediatamente, attraverso un pro-
cesso temporale, nell'ambito del quale la relazione all’altro, dimensione
prima e fondamentale della vita storico-sociale dell'uvomo, & elemento
del tutto determinante. L'uomo che & persona solo partecipatamente,
come & condizionato quanto al suo stesso esserci dalla relazione all’al-
tro, significato dalla sua stessa dipendenza metafisica dall’Assoluta Per-
sona, da Dio, cosi pud realizzare pienamente se stesso solo mediata-
mente, e ciogé attraverso la relazione all'altro; coincidente, in questo
secondo caso con la sua stessa vita storico-sociale. E ciog, mentre nella
Persona assoluta & gia di per sé sufficiente, agli effetti della Sua perfetta
attualizzazione, la pura autorelazione, e la relazione all’altro & contingente
e volontaria, nella persona finita, invece, la relazione all’altro & pur essa
dimensione del tutto necessaria agli effetti della sua piena realizzazio-
ne » (9).

1| concreto modo_di relazionarsi_all'altro_da n\nrte, dell'uomo, & ap-

u

Allora pud ben dirsi che la comunicazione non & una manifestazione
accessoria dell’'uomo, ma una autentica intrinseca necessita connessa con
il suo realizzarsi nel mondo. E d'altra parte le ripetute sollecitazioni di
Gesl agli uomini culminanti nella preghiera « ut unum sint» (10) a Dio
Padre, conferma come nelkuomo nuovo » chiamato con i suoi simili a
formare il « corpo mistico » del Cristo (11) sia la chiamata a « consumarsi
nell'unita » come sinonimo di perfezione e di realizzazione umana (12) e
ciod una chiamata alla comunicazione piu intima e completa possibile
- che diventa perfetta, arrecando la gioia perfetta, della perfetta realizza-
zione di ognuno, nella eterna beatitudine del Paradiso.

(8) S. Tommaso, 1a, q. 3-4 e 1a, q. 4, a. 2.

(9) Si & riportato per esteso questo brano del volume « Principi gj’_u,ug_i_n_tgmr_%;
zione trascendentalistic ersonalistica della metafisica classica » di Carlo Arata. Ed.
Marzorati, Milano 1955, p. 21 per la chiarezza e la rigorosita critica con cui vi S| alfronta
questa come ogni altra questione metafisica.

(10) Vangelo secondo S. Giovanni, cap. XVII, v. 11.

(11) S. Paolo 1a., ai Corinti, cop. 12, v. 12 e seg.

(12) Cfr. F. Ceriotti: « Il pensiero cristiano sul fatto della comunicazione fra gli uo-
mini », seconda questione, punto b).
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La_costituzione in_spirito (anima) e materia (corpo) (13) entrambi
componenti essenziali ed ontologicamente necessarie al suo essere

uomo (14) rende problemati i 0 stesso la rispost i 2
seco bisogno di comunicare.

Cio che intende partecipare agli altri infatti & come dicemmo, so-
stanzialmente qualcosa di spirituale (concetti, sentimenti, attitudini, opi-
nioni ecc.) che trae origine dalle interne pieghe della sua anima & frutto
di una attivita interiore, di un lavorio intimo e profondo.

D'altra parte la gnoseologia classica afferma che nessuno scambio
di conoscenze pud avvenire nell'uomo se non mediante una elaborazione
sensoriale (15); dunque per_ |’ o_stesso l|'unico_punto_di_contatto con
.l _mondo esterno e con gli altri uomini & costituito daj sensi, e i sensi non
_possono che elaborare della materia.

La comunicazione fra gli uomini deve necessariamente essere me-
diata dalla materia: l'intimita di anime deve essere ricercata attraverso
la materia perché il contatto diretto degli spiriti & precluso.

E facile, a questo punto, osservare la palese sproporzione esistente,
per quanto concerne la comunicazione, fra il contenuto della comunica-
zione (spirituale) ed il mezzo (materiale) chiamato a trasmettere questo
contenuto da un uomo all’altro: & la stessa incolmabile sproporzione che
esiste tra spirito e materia.

L'uomo nel desiderio, anzi, come abbiamo detto, nella _necessita_in-
trinseca_di_scambiare _con gli altri il suo patrimonio_spirituale per arric-
chirlo_ha piegato_in varia forma la materia per renderla in_qualche modo
adatta al compito sproporzionato di diventare mezzo di comunicazione.

Fondati_nell’evidente, diretto rapporto_con cid_che costituisce it-toro
significato, fondati su una non_evid astanz ive[BhcoRae
il tudine interpretativa, oppure ancorati ioRehac

preso cosi \.ritaLI cioé degli elementi materiali che rapprésentano.

un'altra rea (16).
Questi segni diventano allora degli « indizi atti a manifestare pen-
sieri e sensazioni » e, organizzati_secondo_particolari criteri di associa-

(13) « (homo) est aliquid compositum ex anima et corpore ». S. Tommaso, « Summa
Teologica », p. 1a, q. 75, a. 4

(14) Come & noto per la dottrina cattolica vi sono tre componenti umane: il corpo,
I'anima e la grazia santificante.

« L'anima ed il corpo sono componenti essenziali, ontologicamente necessarie, men-
tre la grazia santificante & necessaria solo eticamente. L'anima razionale ed il corpo for-
mano una sola realta, veramente una anche se composta (..), costituiscono un essere
unico, una realtd unica, sebbene composta e l'uomo & questa realta ». G. B. Guzzetti,
« Trattato di teologia dogmatica », vol. I, p. 264.

(15) « Nihil est in intellectu quod prius non fuerit in sensu ».

« Est autem naturale homini ut per sensibilia ad intelligibilia veniat: quia omnis
nostra cognitio a sensu initium habet». S. T. 1a, q. 1a, a. 9 respondeo.

(16) Per meglio chiarire la distinzione fra le tre accennate categorie di segni valgono
gli esempi: I'immagine di un tavolo ad indicare il tavolo stesso e poi il concetto di ta-
volo; I'immagine di un bue o di un cavallo dipinto sulla porta di alcuni negozi di paese
ad indicare che quivi si vende carne di bue o di cavallo; infine il disco rosso del sema-
foro che, per pura convenzione, intima ai passanti di fermarsi.
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zioni, danno luogo ad un « sistema » che & poi un linguaggio (17), come
si & gia accennato piu indietro. i ik

Mediante la materia elaborata in linguaggio I'uomo puo superare le
difficolta connesse con la sua medesima costituzione: a tale materia
egli affida I'idea e I'uvomo che esperisce tale materia puo risalire all'idea
stessa. ‘

In quale maniera la materi ¢ i imiti_di_r a_con-
creta, molteplice per_essere tramite di una realta spirituale ed unitaria?

" Questo pud avvenire se essa viene opportunamente « organata »_dal-

I'< autore » a creare_una_realta_composi nte_ad umanita.

Piu parole fuse secondo i criteri associativi di una lingua: pit imma-
gini cinematografiche messe insieme secondo i criteri associativi del lin-
guaggio cinematografico, in generale pit operatori linguistici associati
danno vita ad una realta che supera la loro individualita ma che vive
di essi.

| singoli_elementi cessano di avere un_significato limitato_a_loro

stessi e ne assumono uno che nasce dal loro assieme e _che ciascuno di

loro_riverbera_in_se stesso (18).

Questo significato che & la ragione del loro esistere e del loro essere
uniti & quel patrimonio spirituale che costituisce il punto di convergenza
e di tensione dell’'assieme e che in definitiva |'assieme & destinato a tra-
mandare da un soggetto all'altro.

Si badi_bene che |'idea o il patrimonio spirituale sono il punto di con-
vergenza cui tende il _complesso organato di_segni: _non coincidono col
complesso organato di segni: fra idea e complesso organato di segni cioe,
vi & la stessa differenza che intercorre fra significato e segno. Solo nel-
I'opera d'arte, una composizione armonica dei segni crea una particola-
rissima situazione di identita fra la materia linguistica adoperata e il pa-
trimonio spirituale che tale materia trasmette (19).

Queste considerazioni hanno posto in luce una delle proposizioni pil
importanti di tutto quanto veniamo dicendo e che gia in parte si era fatta

(17) Cfr. G. G. Lucchini: « Elementi di linguaggio cinematografico ». Per una tratta-
zione sistematica del problema del segno si rimanda a: «Il segno: dalla magia al ci-
nema » di G. Bettini, ed. i 7, Milano 1964. E per un'impostazione con diretto riferimento al
cinema: « Trattato di teoria cinematografica » di N. Taddei, ed. i 7, 1¢ vol. « L'immagine »,
Milano 1963.

(18) Efficace, a nostro giudizio, un raffronto analogico con il corpo vivente animale:
Un arto che fa parte di un corpo vivente pur senza cessare di restare arto, con una
sua propria individualita che lo distingue dal resto del corpo, tuttavia acquista il suo
nuovo, autentico valore in quanto contribuisce a dar vita ad un assieme ordinato che &
appunto il corpo vivente animale. Ma vi & di piu: in tanto in quanto arto di un corpo,
esso riverbera in se stesso l'unita e la vita di tutto il corpo stesso nel suo poter muo-
versi, nel suo calore che non da sé medesimo, ma da elementi propri di tutto il corpo
(sangue, cuore, vene, nervi, ecc.) gli provengono. Dunque |'arto staccato dal corpo e
I'arto collegato al corpo stesso possono considerarsi due realta sostanzialmente diverse.
La vita che & la ragione prima di esistenza e dell'arto in se stesso (se staccato dal
corpo si decompone) e del corpo tutto & legata alla armonica coesistenza funzionale
dei diversi organi.

Su un piano diverso ma con volonta esemplificativa parallela Gesu propose la para-
bola della vite e dei tralci.

(19) Vedansi pit avanti i cenni a proposito della valutazione dell'opera cinemato-
grafica in rapporto alla bellezza estetica del film.
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luce: la_comunicazione concretata in un discorso & una struttura_di quni%fﬁw«
organati_convergenti in un'idea.

Essa e una costruzione ordinata di segni attuata da un uomo (né piu
né meno di qualunque altra opera umana), che gli rende possibile uno
scambio spirituale con il suo prossimo.

Sulla_costruzione strutturale dell’opera cinematografica si_fondera_
dunque ogni _considerazione autentica del critico_e del recettore in genere
il cui compito & mediante 'esperienza della visione dell'opera, rispon-
dere attivamente alla comunicazione del regista.

E evidente che nel processo creativo dell’autore che deve in primo
luogo esternare dalla sua anima ai suoi sensi il patrimonio spirituale che
intende comunicare, in secondo luogo organizzare la realta semantica se-
condo linee adatte a tale patrimonio e poi nel successivo processo co-
noscitivo del recettore, si ha tutta una serie di cause di « degradazione »
la_quale rischia a volte di essere talmente deturpata da apparire irricono-
scibilmente opaca.

Tale limite hanno avvertito autori di grande preparazione (20) ed espi-
razione; lo constatiamo quotidianamente noi stessi quando stentiamo a
dar corpo verbale ad idee interiormente entusiasmanti e suggestive o non
riusciamo a partecipare a chi ci ascolta se non un parziale aspetto di
quanto vorremmo. _

Anche sotto questo profilo I'opera d'arte & privilegiata; essa & im-
mune dalla degradazione creativa e, se il recettore & in grado di assimi-
larla, pud realizzare un tipo di comunicazione di valore del tutto partico-
lare: ma riprenderemo questo discorso in una sede piu opportuna (21).

4°  L'opera cinematografica come oggetto di esperienza.

Dunque l'opera cinematografica, una_volta compiutamente elaborata_
dall'autore, & in grado di svolgere, pur soggetta alle degradazioni accennate,
_il_suo compito di tramite della comunjcazione

Affinché, pero, si chiuda I'anello di congiunzione del fatto comunica-
tivo non & sufficiente I'elaborazione creativa dell'autore, ma & necessaria
I'esperienza del recettore che entra in profondo contatto conoscitivo con
I'opera stessa.

Per il soggetto recettore, dunque, I'opera cinematografica & oggetto
di un'esperienza.

(20) «ahi! fu una nota del poema eterno quel ch'io sentiva e picciol verso or & ».
Giosué Carducci, « Canto dell'amore », da Giambi ed Epodi.
8 « ... forma non saccorda
molte fiate all'intenzione dell'arte
perch'a risponder la materia & sorda: »
Dante - Divina Commedia - Paradiso, Canto I, vv. 127-129.
« O quanto & corto il dire e come fioco
al mio concetto! e questo, a quel chio vidi
& tanto che non basta a dicer poco »
Dante - Divina Commedia - Paradiso, Canto XXXIII, vv. 121-123.
(21) vedi « Valutazione del film in rapporto alla bellezza ».
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Qrbene, ogni_esperienza provoca in chi la effettua ed in un primo mo:
‘mento, uno squilibrio, una modificazione spesso incontrollata e violenta,
altre volte contenuta in proporzioni meno vistose, ma sempre presente.

Tale squilibrio e tale modificazione sono connessi con |'essenza stessa
dell'esperienza che é tensione, movimento, divenire da_ Una_situazione ad
un'altra da un equilibrio ad un_equilibrio superiore e piu stabile.

Ogni divenire, ogni movimento comporta la distruzione di un equilibrio
staticamente determinato per innestare una situazione di squilibrio atta
a permettere il moto: non altrimenti si comporta chi sale le scale ed
abbandona il sicuro equilibrio che lo caratteriza nel trovarsi fermo su
un determinato gradino, per imprimere al suo corpo un movimento ascen-
dente tale da portarlo sul gradino successivo in una posizione altrettanto
stabile ma piu elevata.

Nel momento in cui contrae il muscolo della gamba per dare al corpo,
mediante un impulso, la quantita di moto necessaria a salire di quel tanto
che & necessario, l'orientamento intenzionale del soggetto & quello di
arrivare sul gradino successivo con stabilita ed equilibrio.

Il compito del soggetto & quello di_dominare lo squilibrio_provocato

dall'esperienza, dimensionando la contrazione e la progressione dei movi-
menti in modo tale che non avvengano scompensi nell’effetuazione del

moto ascensionale.

Che se poi il gradino successivo non viene raggiunto ed anzi il sog-
getto finisce con lo scivolare addirittura parecchi gradini pit in basso dello
stesso in cui si trovava all'inizio, questo va imputato a qualche errore nel
dimensionare in eccesso o in difetto I'emissione energetica necessaria
al superamento dell'esperienza o nel valutare l'impegno dell’esperienza
stessa.

Lo squilibrio che & all'origine di un’esperienza tende per sua natura
ad un equilibrio supériore: e stato provocato, come squilibrio, al fine di
rendere possibile il conseguimento di un equilibrio superiore.

< Tale squilibrio, tale madificazione, tale sconvolgimento di posizioni
~Z precedenti, non_sono dunque destinati a permanere nella persona ma sono,
= intenzionalmente, almeno, orientate alla ricomposizione di_un_equilibrio pru
=~ solido_e ad un livello superiore,

: Sottolineo I'« intenzionalmente » perché il risultato dell'esperienza,
come avveniva in colui che cadeva dalle scale, pud anche essere disastroso:
cid non toglie che I'esperienza stessa fosse stata indirizzata al consegui-
mento di un bene superiore (almeno riconosciuto come tale dal soggetto
dell'esperienza).

Nel succedersi delle esperienze di cui & costellata la nostra vita, cia-
scuno di noi passa continuamente le posizioni di equilibrio a posizioni
di squilibrio atte a portarlo alla ricostituzione di un equilibrio piu elevato,
in un costante salire la scala della vita, descrivendo un itinerario dinamico
che con le sue scosse e le sue cadute segna il passo dello sviluppo e
della crescita della sua personalita.

Ebbene, per il recettore, la visione dell'opera cinematografica & |'og-

getto di_un'esperienza e di un’esperienza particolarmente delicata e com-
plessa: anch'essa provoca in lui uno squilibrio, una modificazione inte=
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riore in dipendenza dal fatto che lo pone in posizione eminentemente recet-
tiva caricandolo di suggestioni e proposte fortemente attraenti. 5

Anche questa esperienza, perd, & orientata ad una crescita dello spet-
tatore, & destinata a restaurare ad un livello di maggpére ricchezza un
nuovo assetto stabile della sua personalita.

Affinché ]guesta restaurazione possa ayvenire compiutamente, perb &
necessario che, ristabilito |'atteggiamento attivo e cosmente proprio del

soggetto, egli prenda coscientemente posizione nei confronti_dell’ etto

CLGH,QSBQ_U_EDZE. Tale presa di posizione & richiesta dalla stessa essenza
dell'uomo in quanto soggetto intelligente e libero.

Essa lo riscatta da una situazione che ne intacca la liberta (situa-
zione passiva connessa con una modificazione che gli viene dall’esterno
senza il suo cosciente controllo) mediante un condizionamento che va
superato per raggiungere un equilibrio superiore.

Nell'esempio di colui che sale le scale, tale condizionamento & pre-
sente nella legge del moto che in base alle condizioni di impulso iniziali
lega il procedere dinamico dell'esperienza: il soggetto pud nuovamente
autodeterminarsi con piena libertad solo una volta di nuovo fermo sul gra-
dino superiore.

Questa presa di_posizione, indicativa_della_riconquista, da parte del-
I'uomo, della sua personale liberta ed autonomia nei confronti dell oggetto
esperito, e cio che si chiama il giudizio_sull'oggetto stesso.

Dopo aver operato un esatto processo di conoscenza dell'oggetto,
W%vammmm
nella piena coscienza di s€, di riguardare all’'oggetto della sua esperienza
conoscitiva in_una_prospettiva_piu_oggettiva e di rapportarlo al complesso _

contesto cui per si_rapporta.

In_tal_modo_i io_viene ad essere una Eémﬁzﬁﬁ? da parte del g
soggetto dell'esperienza, gﬁéﬁmimﬂen 0_CNEToggetto espe- ~—=
rito presenta nei confronti di quel poliedrico assieme di elementi di cui e__,._,..
composto il « terreno » sul quale tale oggetto viene a cadere.

Terreno costituito da uomini: uomini smgolarmente considerati e so- -—;:

cialmente aggregati e quindi dai Valori cui essi si ancorano e dai patrimoni '-7'
Eersonah civili, etici e culturali che sono loro propri. e

Il giudizio cosi inteso, dunque, lungi dall’essere freddo confronto di
un oggetto con schematiche casistiche e lungi, d'altro canto, dall’'essere
superficiale e parziale impressione, & fra le espressioni pill autentiche della
persona umana.

Ecco e |’ conclusivo dell’'es erlenza dell’ inematografica, nel

SuU0 asgettg gguggc:}wg
I sottolinei Il piano conoscitivo sul quale si considera I’esperienza

cinematografica in questa sede: non si prende in considerazione |'espe-
rienza cinematografica dello spettatore in tutta la sua complessita di ele-
menti (come ad esempio quando si parla del problema educativo connesso
con il fatto cinematografico) ma solo in quella dimensione fondamentale,
anche se non esauriente che & |'aspetto conoscitivo.

Il giudizio & essenzialmente un atto _conoscitivo ed ha come effetto
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