Arnche se il 1927 viene indicata dalla moagiar parte degl
sterici come l'onno di rl':li-l:i?ﬂ cel :inen?ﬂ#hpn;uq I_-:r.ingnll'
cartande of jozz di Alan Cresiand, interpratato da Al Jolson], 51
pud dire che il cinema & sempre stalo « sonora s, $in dalla fine
cel secole ecorsa. O maglic, ha sempre ovuto una vdimen-
Ty ] muaicuig », nitl sanse rha i film erono projetiat nella sale
oceompagnot di norme dalle musica di un gionotarte, di un
organo o addirittura di un'orchestra, Le rogioni di questa
sono molteplici & sone state diversoments inferpretate. E cerfo
fuliovia che questa dimensione musicale delia immagin semo-
venti @ wmuten conferiva alle medesime un carnaitere astelico
chie, solo in porte, & sfato recuperalo & omplificote dall'crvents
del cinema soncro,

Quuestc libro, portendo do tal considerazioni, o noturo
astatica e ttorica, ripercorre il comming dei ropparti fro
rinema e musica nell‘arcs di un secolo, offrantende di volta in
volte questioni teariche 8 tecniche, intkérpretative e erifiche, Me
esce vn quadro onnicomprensive, in cul la storia de! cinema
muto = lega @ quella del cinemn sonoro soffo l'ospefto,
affascinanie e linguisticamente 'm;alasm*_t_ie_lilﬁInmrr&iaziunl
fro immagini e suoni. Do questa punte i visia, quasta Breve
stario della musica cinematogretics, come sgona i sehoftolo
del libro, 3i presento ol lempo stesso come una intraduzions al
problamo e un sintetice ad esauriante panarama dei fatti, delle
opere, degli outeri. Un panarama che non comprence ovvia-
manie || musical, un genere cinematagrafico che, per lo sue
impartanza storics & paculiorifé estetica, richiade ung lrotio-
signe parcalore,
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1. INTRODUZIONE

La cosiddetia «musica per films e pidt in generale i vari e moltephc
problemi coneernenti i rappert fra musica e cinema sono stati oggetto,
nel corso dei decenni, Ji una lunga serie di analis, commenti, interpre-
tazioni, sistemaziont storiche e teorizzazioni, & da comporre una ricen
& articolata bibliografia. Soprattutte hanno dafo onigine o una vera e pro-
aria storia paralleln a quella del cinema come spettacolo e forma d'arte,
linguaggio ed ssprescione estetica, anche s& manca tuttora una docurmen-
tata ed ecaurients storia della musice cinematografica che fenga conto,
in puri misura, dello sviluppo del cinema in guanto tale € dei sapport
fra exso @ le altre forme di spettacolo, con particolare riguarda, ovvia-
mente, alla musica e alle sue manifestazioni aspetincolariv.

Da guando il cinema & diventato sonoro, ¢ieé dal 1927 — ma, come
vedremo, dalle stesse origini del cinema, ciod dal 1895 — la quesifione dei
rapporti, o meglio delle interrelazioni con la musica, sia come ssuppor-
tom delle immagini semoventi, sia come elemento di congiunzione seman-
tica delle immagini stesse, montate ira di loto secondo determinati per-
corsi drammaturgici ¢ narrativi, ba costituito uno dei temi ricorrenti del-
la produzione ¢ delia realizzazione dei film, ¢ pilt ancora della loro froi-
zione da parte del pubblico, soprattutio sul piane pratico, ma anche, a
volte, su quello teorico. In altre parole, scbbene il ¢inema sia nato al di
fuori di ogni influenza, diretta o indiretta, della musica, € il suo scopo
primario sia stato quello di riprodurre la realta fenomenica nelle sue ma-
nifestazioni dinamiche, ciod con intenti scientifici e didattici, non certo
artistici ¢ spettacoleri, 1o natura stessa del suo Inguaggio, fondamental-
mente ritmico, 1ha condotts ben preste astabilire con la musica rapper-
ti di affinitd e di contiguitd. Mon solo, ma il carattere delle immagini
projettale sully schermo, prive di una qualsivoglia dimensione sonora,
ha poi, di fatto, provocaro I'intervento determinante delia musica, quasi
come un antidoto alla «termibilitd » del silenzio, Sicché quel rapporti tra
musica ¢ cinema, che da un punto di vista estetico sono stati @ sono og-
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getio di analisi interessanti sulla base delle affinitd tra 1 due linguagei ar-
tistici, da un punto di vista pratico sono stafi risoltl; sopratiutic guanda
il clnema era muto, in maniera diretta, senza particolar intermediszaom
estetiche, Mornmendo tuitavia gl clementd primer delle successive e ben pil
approfondite speculazioni teoriche ed applicarioni pratiche.

Cuando finalmente "evoluzione recnologica consentt al cinema di es-
gere sonore, molle delle questioni teoriche che ellora furong dibattuce
emolti problemi tecnicl ed artistici che € posero ai cineasti, erano in lar-
gA misura gid noti. Come se | trent’anni che avevano preceduto Pappari-
ziome sugli schermi del primo film sonoro € parlate, nel 1927, avessero
in sostanza accumulato un campionario di proposte, soluzioni, risuliati,
relativi ai complessi rapporti fra immagini ¢ svoni, riimi visivi ¢ ritmni
muzicall, estremamente ampo € amicolato. Un campienario che sarebie
poi stato utilizzate, a volie coscientemente, a volte indirettamente, per-
ché conteneva, almena in mice, quasi tutie l¢ pessibilita teoniche ed espras-
sive che 1z musica per film avrebbe fatto proprie e sviluppate nei decenni
seguenti, sinoalle pil recenti esperienze di mosiche ed immagini elettro-
niche & df musiche od immagini computerizzate. ]

Va detto a questo punto, prima di affrontare la conaca ¢ ls storia
defla musica per film, 0 meghio della cmusica cinematogralicar ¢ pit
in generale della amusica ned cineman, che Pimmagine schermica — in-
tendendo con questo termine immaging semovents che s produce sullo
schermo, sig quando vi sk projetta una pellicola cinematografica sid quan-
dov 1a &1 crea per meszo della eenica elettronica (schermo cinematografi-
oo nel primo casa, scheérmo televisive nel seconde) — contiene in 8 ia
possibilitd di essere wriempitar dal suono senza, per guesto, perdere le
sue caratieristiche Jf immagine puramenlz visiva-dinamica; anzi, per certi
aspetti, se ne esalta I3 natura iconica. Cid deriva dal fatto che b relazio-
ni tra suono ¢ immagine, e pit in generale tra wdito = vista, sono relazio-
ni interdipendenti, non di cppesizione ¢ di conflitto insanabile, guanto
piuttosto di complementarietd.

Al di 13 delle questioni di natura fisica o Nisiologica, che non son oy-
viamente traitate in guesta sede, ' infatti da sottolingare il date ogget-
tivo che la realid dell' immagine cinematografica, come quella fotografi-
ca, nella maggior parte dei casi relerenzale rispetto alle realtd fenome-
nica, ha con quest’ulfima una relazone di affinitd cost stretta da sugpe-
rire, unitamente alle dimensions visiva del reale, enche quella sonora.
Sicché non si dovrebbe dare riproduzione della realtd — come avviens
nel sinema fotografice — se non correlatn con questa imprescindibile
dimensione sonora. E tutti gli sforz del cinema, sin dai primi espenmenti
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della fine del szcalo scotso, sona statt rivolti al recupero di ¢5~l‘-ﬂr ﬂ:ﬁi';:
apraversa 'uso di una mugica che in cnr!n mns.:: e SiEETerisse :t;;;
74 im sala, una musica che venne definita «d ﬂ.u:mmpag.nm]m : IJ’;.llrrn
Ripercosrende la storia del cinema, da un la come spettaco Dr'm[.?: o
come formma diarte aulnnoma e linguagglo I:EF!TES-SL\'U: i{lpﬁa Sl
re due percors che solo apparenfements gppau:_mn paralic : e
guardare rizultano strettamente intreccanti. lllpnmn percorso, i A
¢ storicaments determinato, segue di anna i anng la siessa ascesa bk
fermazione del cinema presso i vari pubblics uc!:l_nluh_t. hm.ﬂgﬁc' :w;a
teituale ecc., sino alla conguista, fra gll anni ‘n"gnh‘f gll-_ar}m auqtl.;u! :l.:i
del primato assoluto frad pener] di spc_[.ra:ul-n i dif fasi :'quutu? e
nastra secole. Il secondo percorso, pill SOHEFFANED & REL enta “’.’ Lo
confuiscone elementi disparati che attingono di velta in valta :;L esteti-
ca. alle diverse postiche persanali, Al raplpnm fra If.*. &rfo :!Ilem m:ai':nlnwt
drei vari movimentid' avanguardia, & intrinsco al hnguagﬂ_:m 5lusc:'| -::]i:I al
nema ¢ alla sua tecnica, & glunge, dai prim I_;}a._l'l;leltamr_'_r:ti fqrma.'l: del -
nerna delle erigind, alle grandi congquiste artistiche de:gh anmni d:ll:;;:::]ti
rith, prima ¢ dopo l'avvento del SOROTE. Ma, come 5i ¢I-:!-:=tm,_ 1q'u i
percorsi — spettacolo e arte — SoNG In realth intrecciatl fra di n?: 2 rs .
& certo facile distinguerli, anche se, da un punto di v_:.s!.a maioda I:IS_ILE:
di pratica wtilith espositiva, wna lore separazione pm'.ﬁ_ risultare convenicn :I
D pari pesso, anche la musici per film ha seguito dile percorsi ﬂ;;j;
a guelli indicati, non foss"altro per la stretla relazinne :5155:31!3 Lm-;’: ]
=il cinema, al quale & legata e per il quale # composta o wtilizzala. s!:ns
abbiamo un percorsa che segue lo sviluppo del cinema fﬂmﬁs{!:ﬂt'ar_t! 0,
in cui la tnusica s afferma via via come elemento Sempre pi importan-
te. addirittura indispensabile, sing 2 costituire CON I immagine un EL!!.[?
inscindibile; e un aliro peccorse che invece scgiie le varie tappe dl:l nl -
fermarione del cinema come linguaggio autonomo, drnnde:- e ricevenco
dalle ricerche estctiche ad artistiche condotte ne]l’afnhm:lu della -:'_tsouiLéf,
dei ritmi visivi, dell’articolazions Enguistica d:illa |:l_|nsmn:::| dell’im mBE.l-
1, una serie di indicaziond, proposte, soluzioni, na}ﬂtau. Ur_l- ]:IIEI":EI-T.'E.L
quest"ultimo, che ovviamente si intreccia col primo, sinG & costituire un'u-
nica grande strada, in gui cinemi € mu 5i.*:a, mi pin in p,leu:rale A [ atal
¢ immagine, giungono o una totale integrazionc di elementi, tanto di non
riuscire pids a distinguerhi nelle loro AUtONOME ESSENZL. "
1l [atto & che, soprattutio a partire dalla sononzzazions meccanica del-
I"immagine semovente, da quande cioé Puso della ntal::‘:_rtna sonoTd ha &a-
stanzialmente medificato aleunt caratteri funrlm:nlah_iirzl cinema come
spettacolo ed anche aleuni elementi eostitutivi del suo linguaggio Sspres-
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sivo, diventa difficile, se non addirittura impossibile, fare un discorso
sulta musica per film indipendente da tutti ghi alirl aspetti del film stes-
B0, COMEe opera artstica compinta ¢ fatlo estetico aulonomo. BE' come
parlare, in un discorso separato ¢ indipendente da opni altro, di sceno-
grafia, di sceneggiatura, di Fotografia, di illuminazione, di recitazione,
di dialogo ece. senza tener conto delle relazioni assolutamente interdi-
pendenti fra ['uno e I'altro di questi «momentis defla produzione cine-
matografica. Come se fosse possibile isolare un elemento della composi-
zione di un film ed analizzarlo separatamente, senza rendersi conto che
£850 non soltanto pon vive di vita propria, ma riceve dagli altri la sua
stessa ragion d'essere, Pertanto ha un senso "analisi separaca e pud an-
che essere proficua e portare 3 risuliat ermenevticl di un certo rilievio,
soltanto se §i considera ogni elemento compositive interdipendente & non
artisticamente isolabile: un’analisi quindi che deve dare per acquisita que-
sta consapevolezza dell'unita dell"opera d'arte e procedere di consepuenza.

Mel caso della musica per M il discorso potrebbe sembrare diverso,
sia perché per olire un trentennio il cinema ne fece a meno o comungue
la utilizzi spesso come « riempitivow e in subordine rispetto alle iminagi-
ni ¢ alle lora zrticolazioni dinamico-drammaturgiche, sia perche, quan-
do fu introdotta la colonna sonora, guest'ultima poteva in certo sense
essere westrapolatas dal contesto filmice e considerata a pame {a diffe-
renza degli altri citati clementi della composizione cinematografica, in-
Irinsecamente connessi con I"immagine semovente). Ma, se cid & in gran
parte vero, Soprattutis per guanto nguarda "uso della musica el cine-
ma mato — su-cui ci soffermersmo pia a lungo nel corse della tratiazio-
e —, non va dimenticato i fatto che parliamo di musica per NMm o di
musica cinematografica o, se vogliamo, dei rapporti fra musics e cipe-
ma, s0lo e in quanto la musica costituisee uno degh elementi compositi-
vi, pill 0 meno strettaments interconnesi, dello spettacolo cnematoerafico.

Ed ¢ proprio perche cio che qui interessa & ripercorrere & varie tappe
dello spettacolo cinematografico dalle origini a oggi, sotto i profilo del-
la presenza in csio defla musica, dei suoi caratteri peculiari, della sua
fumzione e dei risultati raggivnti, che ¢ prendiamo la libertd di discor-
rerne indipendentemente dal resto, quasi la musica cinematografica co-
stitnisse, di per sé, un capitole del turto autonomo della storig della mu-
sica (o della storia del cinema). Ma dobbiamo ripetere che la sua auln-
nomia & relativa, condirionata e determinata dalle pif varie esigenze del-
Io spentacole o del linguaggio filmico, sicehé sepuime ta nascita e gli svi-
luppi ¢ sottolinearne gl obbicttivi ¢ gli esiti ha un senso solianto se si
ha continuamente presente che essy € [ parte di un tutto.

2. LA NASCITA DEL CINEMA

La prima proié¢zione cimematografica pobblica 51 tenoe, come € noig,
sabato 28 dicembre 1895 a Parigi, In uno scantinato denominato «Salon
Indien s del Grand Café, al n. 14 del Boulevard des Capucines. Fu ona
profezione ad inviti, organizzata da Antoine Lumiere, industriale della
fotografia a Lione, in cul furono presentati aleun brevi film realizeati
dai figli Louis ed Augnste nel corso df quell’anno: nell'ordine Lo sorrie
des auvriers de ["Usine Lumiére, Le déieuner du béld, L péche gux pois-
sons roupes, Le forgeron, Larnivée d'un irefn & fo gore de Lo Clotal, La
démoiition d'un mur, Soldais ou manége, M. Lumigre ei le Jonglenr Tre-
wey fouen! mux cortes, La rue de g Républigue @ Lyon, En mer par gros
temps, L arroseur arrosd, Lo destruction des mauvaises herbes. Come si
pui vedere, anche scorrendo semplicemente i titoli ded film, s trattava
di una serie di immaging semaoventi che riproducevando, Co1 | Mezzl Clne-
matografici di allora, ancora rozd ¢ primitivi ma gid adatti a regiscrare
su peliicola ta realtd in movimento & a proiettaria su uno schermo di am-
pie proporzioni, vari aspetti del reale, una sorta di cronaca visiva e dina-
mica della quotidiamitd, Operai che uscivano dalla fabbrica Lumigre, bam-
bini che facevana la pappa; giocatori di carte, passegger! alla stazione
ferroviaria, gente per la strade della cictd, soldati alle manovre, lavor
manyali vari, ad anche una piccola farsa (L ‘errosenr grrosd) che doveva
allietare il pubblico, guasi wn diversivo all'attenzione ¢ alla meraviglia
che guelle immagini «pil vere del veron provocavano,

Lo spettacolo durava una venting di minuti & venne ripetuto con po-
che varianti, a partire dal 29 dicembre, per | settimane ¢ | mesi seguenti,
con un successo di pubblico sempre crescente € in larga misura inaspet-
tato, Erg nato un nuovo intratienimento che 8 sarshbe diffeso & mac-
chig d*alio in Francia e pel resto del mondo: un nuovo intraltenimento
che colpiva la fantasia degli spettatord, la loro curiositi. Come ricordd
un contermnporanco, Clement Maurkce (sia pure interessato, percheé era
lui il « gestorew dello spettacolo Lumitre): «Coloro che si decidevane ad
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entrare, ben presio ne uscivane sbabordicl, E 1isi vedeva subito ritormare
guidando | conoscenti che avevang potulo trovare sui boulevarda,

Dai resoconti della stampa dell’epoceg non riselta che § film fossero
accompagnati in sala dalla musica, Serive Henrl de Parville: aLe Toto-
grafiz animate sono amentiche meraviglie. Vi si possono distinguere tut-
ti i particolan: le spire di fumo che s alzano, l¢ onde del mare che &
infrangono sulla spiaggia, il fremito delle Toghic per effetto del vento .
E il cronista di « Le Radicalw appiunge: «Qualungue sia [a scena ripresa
e per quanto numerosi possano essere i personaggl che vi vengono colei
ne gesti della vita, Ii potete rivedere a grandezza naturale, con i colori,
le prospettive, i cieli lontani, le caze e le strade, con la pio completa illu-
gione della vita realexn; per concludere: «Si era riusciti a registrare € ri-
produrre la parola, adesso possiamo ripréndere ¢ riprodurre 2 vitas. Gh
faeco il sun collega de « La Posten che scrive: «5i apre la porta di un"of-
ficina.dalla quals sciama una folla di operai ¢ operaie, con biciclette, car-
rose, cani che abbeiano; € tulta un‘agitazione, un brulicare [Tenslico,
E" la vira siessa, il movimento colto sul fattos; e ancora: « La fotogralla
ara non fissa pia immaobilitd, ma perpetoa Pimmaging del movimen-
tow: & infine: « Quando questi apparecchi saranno venduti &l pubblico,
quandao tutti potranno riprendere i bore cari, non pi fisandoli immebi-
li, ma in movimento, con tutti | gesti familiari ¢ la parola in punta di
labbra, neanche la morte sard pit assolutas.

Tutti elogiano le meraviglie del nuovo mezzo, si soffermano sulla niti-
dezza delia riproduzione realistica, sull"abbondanza del particolari, so-
pratourio sul senso di autenticith, di veridicita delle immagini semeventi.
E il pubblico risponde sempre pid entusiasta ai richiami della novitd, Ma
non si tratta di un vero spettacolo, simile 8 quelle teatrale, quanto piut-
tosto di una curiositdl scientifica, di una dimostrazione pubblica delle pos-
sibilité e dei risultati di queste nuovo strumento di dproduzione della
realid fenomenica. Pertanto non sembra necessarto intervento della mu-
sica, un maggior coinvolgimento emotivo degli spettatori, gia fin troppo
coinvalti nella sorpresa di vedere, cosi ben riprodotti, 1 fatti, le persone,
i luoghi della vita quotidiana. Comme ricordd molti anni pid tardi la con-
tetsa Jean de Pange: «Fra il gennaie 1896, Una sera, dopo cena, salii
con mio padre salla carrozza che mi avrebbe portato in un quartiere di
Paripi che non conosceva: i Boulevard des Capucines, all'inizio di Rug
Ratte du Rempart, Dovemmo scendere ¢ fare la coda con una gran folla
di gente allineata lungo it marciapiede, [...] Alla line, dopo aver pagato
un franco clascuno, ci lasciarono entrare nella salg stretta € lunga. Sul
fondo, appena visibile nell’oscuritd, ¢’era uno schermo. Era un po' im-

13

presgionante se ci si sedeva nella terz o quarta fila di polirone. [...] Mi
vicordo dell'arrivo di un treno (s2ppl dope che s tratava della siazione
di La Ciotat), La locomotiva sembrava dovesse uscire dalio schermo e
halzars direttamente sul pubblico mentre [ viaggiator] sl getiavano al-
I'assalto dei wagoni. Dei demolitori abbaticvano un m uro! 5 vedeva il
muro crollare e alzarsi una nuvoly di polvere, o mi tappel I arecchiz
o ckiusi gli ocehi. Dei bagnanti scherzavano su una splaggia ¢ sl gertava-
na in mare da una diga, Gili spruzz delle onde sembrava dovessero schiz-
sare in sala. Era un vero incegntesimo. [1 pubblico era shalordilo ¢ batre-
va le manix.

Ma se non ¢'era l2 musica, almeno all'inizio, in occasione delie prime
proiezioni pubbliche al Grand Caf?, ¢"era egualmente la presenza sugge-
stiva (non vera, ma immaginata) della totalith del reate, nelle see dimen-
sioni spaziali e temporali, ed anche cromatiche ¢ sonore. 1l cronisia di
¢Le Radical» aveva parlato dei wcoloris della realta riprodoita, nona-
stante i film dei Lumiére fossere in bianco e nero. La contessa de Pangs
aveva ricordato d'essersi «rappate ke orecchies quando vide un muro crol-
lare, come se Vimmagine cinematografica avesse riprodotto anche i ru-
more del cralle, nonostante il cinema fosse allora mute. A conferma del-
I'effette coinvolgente delle immagini semovent! proiettate in una sala buia,
con gl spettatori artoniti davanti allo schermo illuminato, quasi spec-
chio riflettente della realia esterna. Sotto questo aspetto, di coinvolgi-
mento totale del pubhlice, si pud allera sostenere che anche le brevi proie-
Honi dimostrative dei fratelli Lumigre, non organizzmte per shalordire
ma semplicemente per informare e incuriosire, possonNo essEre conside-
rate dei microspetracoli e, come tall, gudicate anche in rapporto alla fun-
ziohe che vi avrebhbe svolte, in scguito, [ musica.

Tuttavia occorre tener pretente che — spettacoli o semplict intrateni-
menti scientifico-didattici — queste proiezioni di film, nella maggior parl
dei casi docymentaristici, nen potevano che durare il tempo NCCCEEAT
alla lore diffusione capillare presso un pubblico sempre naovo., Si po-
trebbe dire che ogni spettators acquistato era anche uno spetialore per-
duto, che ben difficilmente avrebbe continuato a vedere £ rivedere im-
maginl in movimento sostanzialmente identiche. E' pur vero che i Lu-
miére 2 i lora operatord, sparst ben presto in ogni angelo della Terra,
Effrontavans temi e sogeeni diversi, fatt e luoghi lontani, ma ¢ altret-
tanie vero che la varietd degli argomenti noa suppliva allz sostanziale
omogeneitd del risuliad, alla ripetitivita degli efTet «spettacofarie. E
52 nei primi mesi, per tutto il 18946 e parte del 18397, il cinematografo si
diffuse anche zl di la dello stretto ambito del «Salen Indien» del Grand
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Café, con"apertura di nuove sabe nello stesso Boulevard des Capucines,
in Boulevard Saint-Denis, in altre cittd della Francia ¢ all'estero; in s
guito, passaia la novitd e la cuciosith, <1 fu una vera e propria crisi, un
forte calo di pubblico, una sostanziale indifferanza, wna dizaffezione ed
anche una certa paura {in seguito allincendio del Bazar de la Charité
a Parigi, il 4 luglio 1897): crisi che Eard superata, o pocod o poco, fon
la progresiva trasformazione del cinema, da puro mezzo di riproduzio-
me dinamicy della realtd guotidiana a vero-e proprio spettacolo schermi-
co, con modalith & caraaristiche non molio divesse da guelle del teatro.

E futtavia Murono § Lumbdre, piddi ot precursor o seguaci, a srears,
i parte senza rendersene conto, il nuovo spettacolo del ventesimo seen-
Io, o almenc a indicarne le premesse tecniche od espressive. Come mi-
stamente hanno seritto Bernard Chardérs & Guy & Marjorie Borgé: «Se.
guendo bediretiive e Mesempio di Looss Lumidére, | suof aperator] banno
semplicements posto le basi di un gualcosa che ancora non & un MezIo
d’espressione, Nk umtarte, ta & Scoraments un motive d'altrazione: sem-
plicita, equilibrio, ritorno al reale, E a Lumigre sard sempre riconoscio-
o quel swo sostancziale reafisno, senza infiorsttature sthstiche, senza ten-
tarivi di distanziazsione, o capacita di restituire il candors dalla cosa vi-
ety @ fapta vedere da un occhio che, ndd silenzio, intznsimente sta ad
ascaltare s,

Questa suggestiva definizione — un occhio che sta ad ascoltare in &i-
lengie — ci riporta alla questione contrale del nostro discorso: il rappor-
to del cinerma con fa musica, o meglio la funzione della musica nel cine-
ma ¢ i caretier della cosiddetia musica per A, Come si & dette, & mol-
to improbabile che le prime prodesioni dei Lemidee fossero accompagrate
da una gualsiasi esecuzione musicale in sala. Anche nella ricostruzione
dells prima serata af Grand Café, fatta dallo storico Gian Piero Brunet-
tat, non si fa parols dells musica: «Song Ie 21 ¢ 20 Figr Lice, 0'meglio
Pt Liwriére, Le loci sispengone ¢ la sala piomba nel buio, Gli spettato-
ti, colti di sorpresa, trattengono il respiro. [ silenzio € rotto appena dal
rumore i un meccanisoe che g & messo inmoto all®interne dzlla cabi-
na. §i ha quasi la sensazione di assistere a un’eclissi totale di sole. Per
qualche secondo, mentre un regeio di sole esce dal fondo della sala ¢
va it colpire con violenza lo schermo, rimbalzando ¢ illuminando i volti
deglt spettater], il sembrano incapeci 47 eseguire {1 minimo movimen:
o, E' corme se bl rageio 1 avesse paralizzatl. ., », Avremo eccasione in
seguite di alfrontare 1a dibattuta questione della «rumorosita e dell’ap-
parecchio di prolezione e della conseguente necessita di usare la musica
in saia come suo gntidoi, suo eccultamente sonero; ¢ tratteremo anche

]

la questione della cosiddetta « terribilitas dell’immagine I:J_nl.‘m._ltugrul'i-
ca muta. Qui ci basti dire ¢he, pur senza musica, anche il primissimo
cipema né sentiva implicitamente 1a presenza, .

[n ogni case abbiamo dei dati e delle interessanti testimonianze cae
i consentono di affertare tale presenza, non solo virtuale, fin dal 1896,
Ad esempio un manifesto pubblicitaro del Cinédmatographe Lusriére, non
datato ma presumibilmente di quell'anno o poce dope, (o cal, nell’en-
qunciare il programma del Grand Café, i dice: «Piano de la Malson
GAVEAU ., Tenu par M. Emile MARAVAL, Pianiste-Compaositeur». O
i ricordi dell’operatore di Lumiére Félix Mesguich, il quale racconta la
sua esperienzs americana in occasions di una delle prime proiszioni pub-
Bliche dei film def Lumidre in una grande cittd {Torse New York} e scri-
ve: « Faccio e prime prave di proiezione in un music-hall, appena finita
la rappresentazione, [...] Uno schermo immenso, il pu grande che abbia
mai visto, sals & scende sulla scena. [...] Girando U'interruttore immergo
nell’oscurith moite migliaia di spettatori. Ogni quadro passa accompa-
gnato da una tempesta di applausi. Dope il sesta film, fiaccendo la luce.
1i pubblico & in delirio. [...] In cabina, stordito dalle reiterate Iav:fjm_na-
woni che hanno accolto guesta prima repprésentazions, Comineia i riay-
valgere le pellicole prima di ritirarmi, guando il direttore viene A hussare
all’'uscio. Apro: in un batter d'occhio vengo afferrato e sollevato di peso
da alcuni prestant giovanotti e, prima d'aver potulo pronundiars wna
parola, sono portato in trionfo sul paloscenico ¢ presentato al pubbli-
co. L'orchestra attacea la Muarsipliesen. Dalla descrizione di Mesguich
& sbbastanza chiaro che I"orchestra intervenne solo alla fine dello spetta-
colo, per renders un OmMaggio tripnfale all*operatore venuto daila Fran-
cia. Tuttavia, data il leogo in cui esso si svolse e la natura stessa dell'av-
venimento, in cui il cinema costituiva soltante una parte di uno spetta-
colo che oggi chiameremma « multimedialew, non & Improprio associare
|2 musica a quei film, in un dimensione soncra che ne giustificava in cer-
o fenso |8 presenia.

Ma gis prima del Clndmarographe Lumiére, prima della famesa serata
del 28 dicembre 1895, &l tennero 2 Parigi, nel « Cabinet Fantastigue» del
Musée Grevin, poco loniano dal Grand Café, delle projezioni « precine-
miatografiches che a it gli effetti possono essere considerate veri ¢ pro-
pri spettacoli cinematografici, con schermo luminoso in fondo alla sala,
pubblico al buio, personagei bidimensionali che si muoveno sullo scher-
mo, ed anche — e cid costituisee una significativa differenza dalle prime
proierioni dei film dei Lumidre — immagini colorate & musica d'accom-
pignamento. Autore di quest] spetiacoli, geniale inventore di giochi ot-
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tici, delicato disegnarore di figure e figurine un poco mefves, narratore’

di piccele storie comiche o patetiche, fu Emils Reynaud, precursore del
disegno animais,

Senza entrare nel merito della sua multiforme, interessantissima ope-
ra, che ci porterebbe fuorl tema e ci condurrebbe nel campo del cosid-
detto precinema e delle moelleptict invenzioni e sperimentaziont del seco-
e scorso, va detto che Reynaud col suo Theédire Gpiigue, che era una
variante del precedente prassinoscopio-teatra hrevettata nel 1888 dieds
inizio nell’owobre 1892 apli spettacoli del Musée Grévin, che attennets
ben presto un suwceesso i pubblico notevale, non certo inferioee al sue-
cesso che avrebbe incontrato pin di tre anni dopo il Cindmarographe fu-
midre. 5i trattava, all'inizio, di tre «pantomime laminase s (com'egli chis-
mo queste brevi storie figurate), intitolate rispettivamente Panvre By
rof, Clown &f ses chiens, Un bor bock. A quesii tre primi sogpetti, che
furono presentati per oltre un anno, nonostante le difficoltd tecniche del.
I"impresa e la necessita di riparare e pellicole che si andavano progressi-
vamente deteriorando, se ne agpiunsero sl due nel 1R94, L réve o
cols du feu e Aufour d'uing eabine, che inaugurarono una nuova serie
di pantomime luminose & partire dal 1* pennaio 1895,

Il nostro interesse per questi spettacoli che, come i & detia, anticipa-
na 1 disegni animati, risicde nel farto che essi venivano presentati con
musica strumentale, canto od altro materale sonoro in sala. Le immagi-
i semoventi che comparivanc sullo scherma {diregnale ¢ non forogra
fate, quindi molto meno wrealisticher di quelle dei Tumides e ricche d'un
sortile fascino pittorico) seguivano movimenti di danza ehe la musica sot-
tolineava, si da costituire una sorla di sincronismo visive-senora, di cui
St avranno oftimi esempi, pit di trent’anni dopo, col cinema d*anima
Zione. Sappiamo che per queste pantomime Gaston Paulin, che era di-
rettore dell’orchestra del Musée Grévin, aveva composto una partiturs
chie, stampata in un opuscolo illustrato da una copertina di Jules Chéret
{autore anche del manifesto di presentazione delle Pantomimes Lol
Releses, in cui era seritto in molta evidenza: o« Musique de GASTON PALU-
LIMw), era venduta durante gli spettacali. Pare anche che Paulin, alme-
no per le primé rappresentazioni della pantomima Pauves Pierrof, can-
tasse eghi stesan In serenata a Colombing dietro Ie gquinte del paleescenico,

Come serive lo storica Georges Sadoul; oF | disegni animati di Rey-
nauwd erana anche soneri, Mon soltanto per mezzo della musica d*orche-
ire ¢ di canti esepuiti dietro le guinte, che potevano venir sincronizzstl
con sufficients précsione grazie all*abilita defl’operstore, ma anche per
mezzo di un procediments cosl dseeritto da Fourtier (autore nel 1803 del
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ibre Les fablegiux de profection mouvementée): " Reynaod ha '.lr:nlum_q:he
il pasiro stesss, jtl,r:n:ndl_rr [ oduca §| mmorn di relroscens HEGEGEE!.H ?:E-
*arione, in modo che essl sl producano ciattamente al momento riehie-
g1, A tale scopo ha fissato sal nastro delle piccole linguette d'ﬂrsc.nll:r
¢he, quando cccorre, passano su un doppio conlalio ¢ chivdono casi '!.m
gircutio cletirico. Questo cocita un'clettrocalamita che agisee su un pie-
colo percussore, E quande Arlecching percuste con la spatola il povero
Pierrot, I'apparecchio riproduce il colpo, essttamente al momenta valu-
o™, Ere la prima realizzazione, a dire il vero molto primitiva, del $in

cronismo fra suono ¢ immagine, ottenuteacsostando sullo stesso nustro
dei dispositivi che riproducessero 'unc ¢ I'altra. Era un confusa presen

timento del principic sul quale i basa il cinema sonore maderaos.




1. LO SPETTACOLO POPOLARE

Anche se alcune testimonianze concordanti — come ricorda Hansjarg
Pauli nel suo libro Filrtrrusik: Shemenfilm el 1981 — farebbero pensare
che #id alln prima proiezions pubblica dei film dei fratelli Lumiére, il
28 dicembre 1895, ci fosse un planistain sala, & piil ingico pensare, come
shbinma avuto occasione di dire, che 1'usa, e pit tardi la consuetudine,
di accompagnare ghi spetticoll ¢inematografici muti con musica LT LE
dnl vive si debba far risalire a qualche settimana o gualche mese pit tar-
. Roger Manvell & John Huntley, nel loro libro The Techrique af Film
Music del 1957, sono categorici quande affermano: « 11 28 dicembre 1895,
quande, al Grand Café, sul Boulevard des Capucines, i Lumiére scopri-
rone il valore commerciale dei loro primi film, la mustea di un pianofor-
te pecompiagnd la proiezsiones. Ma il dubbio rimane, sebbens la questio-
ne non sia cosi importante, se non farse per sottolineare ancora una vol-
ta la necessita di legare suoni ¢ immagini in una sorta di eoretimeen audio-
visivo, quasi che i ritmi e i movimenti dei personaggi bidimensionali sul-
lo  schermno richiamassero i ritmi e | movimenti musicali.

Cid che pare sccertato, al di 14 di quanto abhiamo gid riferito a tale
proposito, &che la prima proiezione londinese dei film Lumigre fu sono-
. Sentiamio che cosa scrivono 1 citati Manvell ¢ Huniley: « Trewey die-
de la prima pubblica rappresentazione in Inghilterra del programma Lu-
midre &l Politecnico, in Regent Street, a Londra, il 20 febbraio 1896, Ce-
cil Hepworth rifert, basandosi su quanto ghi ern stato detto da Birt Acres,
che 'accompagnamento era fornito dallharmonium della cappella del
Politecnico, per 'occasione trasportato nella sala di proiezionen. [ due
sutori aggiungono: 4 Verso 'aprile del 1856 due orchestre accompagna-
rono § film presentati nel music-hall Empire & Alhambras, 51 potrebbe.
ro citare altri sorici ed altri testimoni per avere un quadro pit dettaglia-
b def vari spettacoll cinematografict organizzati in Buropa & negli Stati
Usiti nel corso del 1896 ¢ trovare in quelle citazion! la conferma o meno
della presenza di un pianista, un organista o addiritiura un'orchestra.
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Ma sarebbe lorse fatica vana. Cib che ¢ importante sottolineare &, da
tn lato, la diffusione capillare del cinematografo nelle principali cing
europee ¢ americang, dall'altre, il progressive mgresso della musica in
sala come complemento, ormai abituale, dello spettacelo.

Sl apre qui la questione — tecnica @ teorica — di tale presenza. Una
fuestione che risale agli anni del cinema muto, ma che in seguito ha reo-
vato diverse e non sempre coincidenti soluzioni, Nel 1916 Hogo Miin-
sterberg, autore di The Phatoploy: A Porcholomicnl Studye, wno dei primi
lirhi teorici sul cinema, seriveva: «[...] si ¢ sempre sentiro il beopno di
Un accompagnamento pit o meno meledioso, armonico, e anche il pif
mistro sostituto dellz musica mediocre & stato tollerato, poiché, nel buin
delln sala cinematografica, fa proiezions di un film lungo, senes nesun
accompagnamento Sonoro, danca e irrila lo spettatore. La musica aile-
via |a lensione e mantiene viva l'attenzions, Deve essere comungue un
sottofondo € la maggior parte dells gente non riconosce i pezzi musicali
che sono suonati, ma si sentirehbe a disagio senzav. Di guesto o diza-
gio w, che deriverebbe dalla cosiddetta «terribilita » dell' immagine mura,
hanng parlato altri autori, fra i quali occorre citare almeno Theodor W,
Adorno e Hans Eisler che, nel lora libro Kompaosition ffr den Film (usci-
to mel 1947 a Mew York come Compasing for the Films, coa la sola fir-
ma di Eisler), serivono: «Da che ci fu cinematografo, vi fu pure ["ac
compagnamento musicale 1l cinema muto deve aver avato effett spet-
trali, come il gioco delle ombre. [...] La musica fu introdotta in certo
qual moda come antidoto contro 'immagine, [...] La musica per film
ha i1 gesto del bambino che canta nel buio per proteggersiv.

Daltro awwiso fu Kurt London, uno def primi storicl e studiost delle
musica per film, il quale, nel suo Iibro Film Music del 1936, scrisse che
essa inizid non come msultato di un impulso artistico, ma dal terrikile
bisogno di qualche cosa che coprisse il rumare del proietiores. E aggiunse:
i1l noipse rumore disturbava parecchio il godimento visivo, Istintiva-
menie, | proprictari i cinematografi ricorsero slln musica. e fu ls via

giusia, impiegando un suono piacevole per neutralizzarne uno splaceve-
lew. Lin'osservazione, questa, che Manvell e Huntley riprenderanno e am-
phieranno: « Fin dall'inizio, dungue, i1 veoto del silenzio dovette essere
eolmato dall” accompagnamente musicale, in parte per distrarre Fatien-
zinne del pubblico dal fastidioso rumore del proicitore, ¢ in parte perché
Pestrema vivacita dell’azione nei primi film muti sarebbe parsa innatu-
rale e frreale se gqualche specte di suono non avesse controbilanciato il
loro diramismno visives,

La questione, come 51 & detto, € controversa ¢ probabilments non puo
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giungere a soluzion assclutamente convincenti, essenda le varie opinio-
ni non prive di fondamento, D'altronde essa non & delefminante per _:l.
noetrn disonrso: o porterebbe, anzi, su un terréno estetico € peicologico
molto lontano dall’assunto. Semma 8l [_:I-L!ITﬂI'I'hL‘ ﬂSEFT_'-'H!E ﬂl_'l'ﬂ._ Eﬁﬂﬁdq
 primi aceompagnament musicali legati alle immagin «cr—fuiusmh:n dei
film dei fratelli Lumitre, che colpivano il pubblice per Falto grado di
autenticith, di verith, della realtd riprodotta sullo schermo, & pensabile
che Ia musica in sala aggiungesse a quella realtd En_d_l.'rm_:mcne -:h_-r.' le man-
cava, quells sonora. Non tanto guindi Iz necessild di l:!:l]:ll:|fE' |! Fumore
del proiettore (che in cabina, oltretutto, non s sare:l:r_be sentito pitt di tan-
ta!) o quella di eliminare il disagio, I'angoscia del silenzio; quanto piut-
sosto Ia volontd di rendere la rappresentazione ancoer pid realistica, qua-
& wtatiflen. E° quanto, in sostane, sosticne J-Ia.ns:,clrrg Pauli, !ILLB‘.HIi::I g
ve- «La vicinanga della realtd fu vissuta dal pubhlice (pon 2 quIH a_ fia-
rografica come spiccato eventn estetico), & da Ei'E.’ fu pr_udult:: |*esperien-
2 della realtd, Pertanto si pud forse avanzare 1'ipotesi che anche la mu-
sea sia stata usais, non & casaccio, ma in modo che cssa aumentasse,
per quants possibile, 'esperienza della realtiie. i o

Mon v'¢ dubbio che fu propeio questa nuava eEperienIa Tl:;:nhmca: ad
attrarre il pubblica del cinematografo. E tuttavia il wsaito di .L!"":E]"m’f
dalle prime rappresentazioni documentaristiche ¢ E':'_am_mtr!taq: ai veri
» propr spetiacoli cinematografici avvenne per gradi e in dJrrn?ne nom
tanto «realisticas quanto «spettacolazen, Nel senso che il pul:rl:ll_tm. pri-
ma guello popelare poi quello borghese, prima quello delle I'J:::re. dr:!
mnsic-hall, delle proiezioni estemporanes, poi quello delle sa]F figse, dei
cinematografi, non =i accontentd pill di vedere riprodotio I"arrive d?l Lre-
no in stazione o Puscita degli operai dalla Tabbrica, ma volle assisiers
& rappreseninzion! pi complesss ed attraenti, In altre parcle comimcis
ad weare 1] cinema come una arta di surrogate del teairoe delia letters-
tura, un lpogo in cui 5i potevano ammirare, prodetiati sulla gnm-:?e iela
bianca, non soltanto i personaggi della cronaca, ma H!I:]'.:I: I:||.1l:l_|:| della
&oria, non soltanto le piccole vicends quotidiane, ma anche | grandi dram-
fii. O magari le fantasmagorie che la tecnica cinemalogra ﬁcalptrltﬁ'ﬁ pro-
durre con tutti quei trucehi di ripresa, di monsaggio di proiezione che,
ad sempin, un grande cineasta come Georges MElRs andava sperimen-
tzndde & presentando, ancors timidamente, fin dal 1896,

E' infasti con Georges Mékigs che comincia quello che possiamao dl_: fi-
nire lo wipettacols cinematograficon, ciné quell'articolazione delle im-
magini filmiche, non piin semplicemente riproduttive d'una realtd gia data,
ma costruite per porare sullo schermo una noova dimensione dramma-




2

turgica ¢ narrativa (al di 14 del teairg & della letteramra). Uno spettacobo
che, dai primi timidi passi, che vedevano I'uso di trucehi ottici e dinami-
cly alle conguiste pit tarde, con rappressntazioni impis ¢ articolate —
cltiame, per tutte, il famoso Le vapase dans g Lune del 1902 — &1 Af-
dava ormai affermandeo come il contraltare dei film documentaristicl dei
Lumicre. O almeno ne costituiva il complemento & Pampliamenta sul ver-
sante, non gid defla realtd fenomenica e della sua fedele ripraduziane,
ma appunto della spertacolaritd e della fanrasiz.

Gili spertacoli cinematograficd, sul finire del secolo scorso e soprattui-

1o ned primil anni del nuovo secola, 5i vanno pertanto intensificando o
ditfendendo toccando citid grandi e piccole, pasd ¢ borghi, frdgar in
occasions di flere ¢ mercati, di manifestazioni locali o di feste civili e
religiose, Sono rappresentaziont in gran parte etéropenes, con brevi film
documentariiict, comici, farseschi, fantastic, drammatici, storic, che
le prime case cinematografiche producona in fretta, con pochi mezzi ¢
una tecnica semplicistica, 71 pubblico ¢ ancora guello delle prime prog-
zioni dei Lumiére, ma non é pill solamente quello di Parigi o delle pran-
di cited. Con la diffusione capillare del cnema foranes, che si eposta di
lucgo in luogo attirando la popolazicne locale, un nuove pubblico -
pelare, ingenuo, infantile, 51 visns a mano a mana ingrossando, anche
se il livelle della produzione filmicz rimane per parecchi anni il medesi-
ma, con poche varianti tematiche,

La presenza della musica d'accompagnamento diventa a POCH & pocn
un'abitudine, nella magrior parts dei casi con un pianoforte ai piedi del-
lo schermo. La scelta defla musica & affidata per Io pid allo gesso piani-
sla, che attinge a piene mani al repertorio romantico, ai « fogli d"album s,
alle romanze, o alla musica d'infrattenimento defle feste. de balli, dei
music-hall e dei caffé-concerto. Ovvero si usa il fanografo con il nuove
repertomio dei dischi incisi, In un caso e nell*altro. con opportuni annom.
¢i pubblicitari sui giornali locali e manifesti attreenti, i pestart delle gala
cinematografiche, sia quelle stabili sia auelle arbulanti, cercano di con-
voglare il pubblico verso la « novita del secalos, il nuove spettacolo per
famiglie, usando tulli i mezzi abituali depli imbonitsst, Come scrivers
Gian Piero Brunetta: « I proprietari dei cinematograli ambulanti pumia-
ne le proprie cane, anzitutto, sugli effett esteriori del lore padiglione;
anng dopo anno circolano in Inghilterra, Francia, Germania, Paesi Bas-
si ¢ [ralia, baracconi con facciate che sembrane forterss meclate modie.
vali (' Animated Picture Show che appare nel 1899 in Teghilterra), ghar-
dini incantati (il Bicscop Show che circala sempre in [nghilterra), palas.
zi moreschi o Liberty (il Thédtre Vignard Ambulamt francess}, Le fac.
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ciate non hanoo un centimetro in I:IlJi nen vi sia un fregio, una iull;zz.l
an aufoma semovente, una figura dipmta, una :_'unla Pt gr.:ner:;dam o
rente, NN SCritta, un bassorilievo, una lampadina, un Organo ng
violl. .., _ _
: Tnlmu cib anche la musica svolge, come S vgd:,un..'@ tunrlmrz;n 1:;:;”
rascurabile; & anch'essa un mezzo diatiranone ¢ d! srdyi:dun_f.d_ e
¢ti e ghi annunci pubblicitari non mancana, quasi mai, & l;ﬂ:ﬂﬂtml_
| proiezioni sono accompagnate dallalmu.ucn, s?pranuttg‘qu g v
ta, momn gla d*un ]-_,i;=|,11'i5h;|_| d'um -::.rgan_ulii o addiruttura d'un : l}g::;;r:]-:
ma dun’orchestra, Ma la muosica 0 unzond anche corme ﬁll:itam::t; s
no, unitamente all' impresario-imbonitore o alla I::EUH ralgauam s .Ium_
alla cassa (come avveniva od avviens tuttors nei vari padighom i
park}. Come osservava Giovanni Papini, nell articolo La mm-f':ll‘-}ri -
nematogeafe, pubblicate il 18 maggio 1907 50 wla S_mmw.u- 2 nani:
«l cinematografi, colla loro petulanza qu'llﬁﬂ.‘-ﬂ, Eﬂl_l-:-rﬂ gran I-:Ii )
festi tricolori, e quotidianamente rinnovati, colle rauens Tomanie :.:J! >
ro foneerafi, gli stanchi appelli delle loro n;r:hes:m ne, i ru:hmIm s';r; i
ti ded lora baps rasso vestitl, :'m'aj:l ono e vie princtpali, m;:m:ge -
fa, g'insediana dove gid erano gh -'_J-::r-i'l'.'-' di un restadineal UI e -T‘;g b
hiliarda, & asscsiana ai barx, i|||||111l'lls1'.|:'_'l n_d un trattd con 1a 8 "I;:iam:- ;
gine delle lampade ad arco le misteriose pidaze w?ntl:m:. e unnﬂ:;-. .
poco a poco di spodestare i leam.' come-le tramvie h.ar.m:.r 5pi &';52[:3
vetture pubbliche, come i giomnali hanno spodestata | |=|?dn- w0 Borie]
no spodestato i caffén. Ed aggiungeva una serie di const ?Hh?{?:r}'- >
sofichew che in parte ci riportano alla questione della fu:llmﬂne_ .a_r:.
cica nel einesia mutao, cui abbiamo gid fatte cenno. Seriveva infatt Pa-
pini: &0l cinematografo soddisfa, nello stesso tempo, tutte queste u:|:|1
denze ol nsparmio. Esso & una breve fan!asmagnrlla :du venti ::}I.nutl. a .;
quale tulti possono parteciparé per trenta centesimi. N_ﬂﬂ Eﬂg ll"I]":ﬂ['.D“
zoltura, tropps Alienzione, tboppo ifnr_zn par tenervi :!IEI.[_{-I- Lﬂm.ml .
vantageia di occuparg un sol sensa — giacché ai'lf medioeri @ mon ; I
mu!.ir:h:; che accompagnano bo svolgersi delle pellicole nessund ?:.Ea E|.1I£'n-l
1o — e questo Senio Unigo viene mign::]nl]:]:mul_- eaif irareo alle distramaon
ila wapneriana oscuritd Jella salan, .
m;dmf?::}?inh? al:-Eni cast eccerionali, su cul torneremio, OO0 Y E l;_luh-
bio che la musica nel primissimo cingma mute assolvers _-Ell:l.tl.l.ﬂ funzions
strumentale ¢ sussidiaria di eui £'¢ detto. La sua riedioe ritd £ nmn_mmn:l
{per usare Ic parcle di Papini) servivano propric a non destrarre il pub-
blico dalle immagini e dal loro svolgimentio narrativo £ .:hqmmalurg:c-::,
o anche puramente fllustrativa. Lo spettacolo sollo schermo, mito, nel-
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I oearitd della sala, era wutto: i suo caratiore po polare nascev dalln SEm-
plicita dell*assuntc, dall'assenza di sovrastrutiure v:uI[-m_ﬂi. dalle linza

rith defla rappresentazione. Non piti, ormal, daila uurJ-::ns_lta ella MY
invenzione, ma dal hisogno di divertirsi, anche di istruirsh, nﬂ!a_m_nrm:rn
pin1 piana e suggestiva posaibibe. 11 cinermnatogralo iniesn come Bl -
perum: surtogato, dl 1eMmpo stess, del giornale, del libro, del palco-

ACTIVCE.

4. «FILM D'ART» E MUSICA COLTA

Wentre in Franck, accanto ai documentar] dei Luniiére, a poco a po-
co si andavano producendo [ afilm a trucchis di Mélids, che erane i pri-
i modelli d’un cirerna alternativo alla samplice rproduzions del reale
& che, almeno come téndenza, prevedevano un uso diverso e pifr Artico-
lato della musica d'accompagnamente, anche neghi Stati Unitl, oltre al
film documentaristict di Thomas A, Edison e d¢el Lumire, che ne costl-
tuivano il contreltare sul piano della concorrenza commerciale, alisi pro-
duttori e registi tentavane nuove strade, Come serive lo sLorico el cine-
ma americans Robert Skiar: o registi perd non polevano permetters
di essere troppo fpetitivi. La ricerca della novitd inizié fin dal 1857, quan-
do una compagnia intraprendente mise In scena davantl alla macching
da presa un dramma religioso, The Passion Piay, girate sul weito di un
edificio di New York. Durava cinguantacingue minutl; venne proisttato
per sei mesl all’Eden Musee di New York e fu mostrate in tutto il paese
da operatori ambulantis.

11 cago di The Pession Pley  indicativo per una serie di ragiom che
non & possiblle trattare in questa sede (dalla concorrenza sleale alla pro-
paganda religiosa, dall’affermazione di un diverso modello di spetiaco-
lo cinematografico all" use del cinema come supporte didattico ¢ flhustra-
tivo), Cuiai basti sottolineare 1'aspetio propriamente spettacolare, con
I'uso combinato della parcla, del canto, della musica, 1 film, predotio
da Rich G. Hollaman e diretto da L. J. Vincent, lungo 2100 piedi (circa
mezz'ora di projiezdone,  non 535 minuti come dice Sklar), fu presentato
il 30 peanaio 1898 all"Eden Musee, con un buon befrage pubblicitario
£ un notevole successo di pubblico, Come ricorda Terry Ramsaye nel sug
fondamentale libro sulla nascita del cinema americanc A Million ard Chie
Nights del 1926: « Frank Oakes Rose cra il presentatore della Passior May.,
Numeri musicali erano dati nei due intervalli tra fe tre parti del film per
agpinngere un ulteriore effetto drammaturgicos.,

Ma il fatto pin significativo, anche per il nostro discorso sulla funzio-
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ne della musica ned cinema muto, ¢ che quel film divenne un vero & pro-
prio strumento di educazione religiosa atiraverse |'obile sintesi di pand-
la, immagine, stono, Seconde quanto riferisce Ramsaye, ua certo co-
lonnello Henry H. Hadley, « spectacular evangelist of th:: dayw, vfd:_ The
Puassion Play & New York, comprese ¢che vi erano validi E{l:TI:Iﬂ'lt:l-lﬂ.l ap-
poagio per le sue prediche ¢ ottenne una copin del ﬂllm por i suoi scopi
evangelici. A Ocean Grove, nel New Jersey, dove s tenegvano al-nulual:
mente incontri religlosi estivi, organizzd nell'estate del 1E0E una gerie di
protezioni della Passion Play inframmezzate dai “.mi sermoni ¢ do spe-
ciali pregrammi musicali. Suo figho Samuel Hopkins, «a gifted tenors,
vi cantava | Ave AMoerls ed altri brani similar, con grande parlecipazions
di pubhiica. Tanto che, I'anno segucniz, ]Tudh::_-.' ripets Ialrrn:na, cOoO AnG-
lago successo, ad Atlantic City. L'inflaenza di The Passion Py fu mol-
to impartante — ricorda Ramsaye —, Molte copie n'!:l film furono vens
dute & non pochi produtterd s messero sulla rlm:demn.a. strada, che 2ra
gquella di uno sfruttamento commerciale del cinema al_tms.rndu nb_almn-
dantemente ai temi della eultura di massa, ai soggstt @ al pOrsonagg! de]la
tradirione ¢ dell'educazione popolare: dalla religione alla stora patna,
dai miti antichi alle lezpende e nlle favole. .

Quesio progressivo passaggio dal « documenta e .51|]E.-|'l! finrione » =
per usare due termini contrapposti che in realtd, Tlnﬂ cinema, SON0 quas!
sempre strettamente connessi — significd a“.h"- 1l passaggio da un cine-
matografo rivolto in larga misura o un pubblico p-upn!ar-:. A un cinema-
tografo che ambiva ad avere un pubblico borghese. 5i Lrattava, in altre
parole, di riconguistare guegh spettatori b-:rr:ghm_. I!I'.'AEIII. informafi, che
agli mizl avevano visto nei film det Lumigre = di Edison mlrmlm_ une
intersssante curiosith scientifica, ma che poi s« nerano allontanati per
la sestanziale ripetitivith dei soggetti e "ambito ristretio entio cul gquetls
curicsith si poteva espletare, [l deorso alla I.Eﬂrdiziﬂm:‘ chtL}rale. ancora
inzenua ¢ semplicistico, era una possibile via da seguire. L HimTr_umnr.
dei capolavori della letteratura universale, la rappresentazions dej gramn-
di faiti della storia, ta visualizzazione dei mitl e delie leggende, sebbane
ridotle a rozze & primitive «registrazioni s filmiche, non polevano che
fornire interessants e copioso materiale da sfruttare. E se all'inizio esse
erann seguite soltanto da un pubhlico popolars, illeterato. di gusti f_Eu:J-
li, per poco che le 5 perfezionasie sl piano tecnicn @ su quello artistica,
avrebbero potuto attrarre anche un pubblico m_ﬂ. eoltn, Soprafiuito se
il cinematografo si fosse trasformato — come di fatto avvenne nel vol-
gere di pochi anni all'inzio del secolo — da ambulante m_smb:lc. Con
sale proprie, programmi quotidiani vari ¢ df una certa qualitd, poltrons
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contorteveli e, possibilmente, un’orchestrina o almeno un planfarte o
un organs da concerto,

Mon ¢ possibile in questa sede seguire o sviluppo in Buropa e nepli
Stati Uniti delle sale cinematografiche che, soprattutto nelle grandi cit-
L4, assunsero ["aspetto di teatri sfarzosi, spesso d'un gusto eceessivo,
Kifgefr, in cui 10 schermo sostituiva il paleoscenico teatrile, & il film (o
meglio film: decumentario, dramma, comica finale) era il corrispettivo
della rappresentazions scenica. Basti dire che, a mano a mano che il oi-
nematografo si andava diffondendo a macchia d'olio, da un lato i pro-
durtori ¢ § regisy s sforzavano di renderlo «adultos, nobilitande i sog-
gettl, perfezionando la tecnica, curando amisticaments |4 realizzazione:
dall*altro i propristari e gestori defle zale le rendevano pitt comode, pil
belle, pia funrionali, adatte ad accopliere § nuovi prodotti.

In estrema sintesi si pud dire che, con i primi anni del secolo ventesi-
mo, & sopratiutto verso la fine del primo decennio, il cinema sequis una
propria «nobilids che o pose, & poco a poco, sul medesimo livello del
teatro di prosa ¢ d'opera. In conseguenia di questo fatto, e tralasciando
volutamente le diverse trasformaziont ¢ modificazioni che punteggiare-
no I"evoluzione del cinema primitivo, anche la musica, che ne segtl i pri-
mi passi timidamente con poca invenzione e poca considerazione, < an-
db modificando sensibilmente, con "apporto, in certi casi, di musicist
noti e affermati. Cid avvenne parallelamente al coinvolgimenio, nella rea-
lizzazione cinematografica, di personale artistico proveniente dal teatro
di prosi: un coinvolgimento che, secondo le intenziont dei produttor,
avrebbe dovuto portare il cinematografico a quello status culturale e 5o-
ciale che il teafro aveva raggiunto da sscofi. Questa operazione di nabili-
terione del cinema in gran parte riosci e pose le basi per queli’aflferma-
rione totale che si riscontrd nel decennio sepuente @ soprattutto nel cor-
so degll Anni Venti, grarie anche al contributo della musica che, da pu-
ro e semplice accompagnamento, divenne un elemente importante della
costruzione dello spettacolo cinematografico.

Uno dei primi casi, s¢ non il primo, di guesta nobilitazions, s ebbe
tn Francia nel 1908 con la fondazione di una piccola casa di produzione,
la Film d"An, che si proponeva di affidare & noti scrittori 2 ai pit: lamosi
atvori teatrali francesi il compito rispettivamente di scrivere sogpetti ¢
interpretarli per il cinema. Il risultato pid importante di questa collabo-
razione fu Ligsrasingl du due de Guive, diretto da Charles-Gustave-
Aviguste Le Bargy ¢ André Calmettes, su scenario di Henri Lavedan, in-
terpretalo dallo stesso Le Bargy, da Albect Lambert, Gabrielle Robinne,
Berthe Bovy, attori della Comédie Francaise, con un commento musica-
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le composto éppositamente da Canulle Saint-Saéns, [l 17 povembre 1508
il fitm fu presencato alla Sala Charas di Parig, nr?ft*d'l-'lm_'ill balletto
Le secrer de Myvie, con Régina Badet, dalla scenégmiatura cinematogri-
fica Le Bods sacré (dal poemna omeonimo di Edmond Rostand) letta d=
Le Bargy, datla pantomima £ ‘erpeeinte, con Max Dearly, Mistinguett
¢ il mimo Séverin. Esso ottennc un successo di pubblice e di eritica note-
volissimo, Adolphe Brisson, critieo teatrale del « Tempss di Pa:'gg:‘.lp:n-isxu
in proposito: « Quests “racconte visive"' che Lavedan ba reostruito con
un'aitenzione minuziosa ¢ appassienala s"imprime nella mente in tratt
indimenticabili, L'azione non langue, Le immagini si succedons, un po-
co troppo rapide a volie, ¢ troppo febbrill, 2 volte anche troppe concen-
trate, troppa compatie, ma stranamente suggestive. B la lasione di sto-
ria pitl impressionanie che si possa immaginare. Nulla vale 'insegnamento
visivo, |...] Camille Saint-Sagns ha composto per I'Assessingl di duc n'r
Guise un capolavoro di musia sinfonica. Ed ¢ stata una delle parti pit
apprezzate di questa rappressniazione wn poco incerla, imperfetta, ma
interessanie come tutto cid ¢he incomincia e prometie benes. Tnsomma,
una spertacelo cnematografico accolto finalmente come uno Spi:!!ﬂi.'l_:ﬂ-ﬁ
teatrals, in una grande sala artrezzaca per 'occasione, con un pubblico
scelto, un'orchestra ai pledi dello schermo, una critica consapevale del-
'importanza dell evento, Come scrisse lo storico Georges Sadoul: «Ri-
voluzionario per quanto concerne [a recitazione deglhi attori, ma perfet-
tamente tradizionale come messinscena e montageio, Lasassingl du due
de Cluise rappresenta comungue una data memorabile nells sorie aetl-
stica del cnema. Col successo di quest‘opera, s'inizia 1'era degli autori
e delle steile, dei soggettl nobili ¢ delle messinscene lussuose, Eredi del
film d'arte Fareno neeli anni seguenti be grandi realizrazioni italiane, i
drammi peicologici danesi, la formazione, can Griffith, defla grande seu-
Ia americana, [...] i1 film d'arte Inizia sioricaments ung era nuova per if
cinema, in cui si elabora quella che sard in breve designata come arte
i,

Per quanto concerne 'apporte della musica, al di J del gludizie entu-
stagtico di Brisson, si pud odservare che da essa e immaginl del [lm, non
particolarmente ecoeise o claborate, ricevettero una sorla di «spessoren
drammaturgico inconsueto, come se Passenra della parola, non surro-
gata totalmente dalie didascaliz esplicative e dai gesti degh anori, fosse
riermnpita dal discorso musicale, molto aderente allo svolgersi dell’azions
& ai suol momenti drammaturgicaments pii significarivi. Basti ricorda-
re, di questa partitura per archi, planoforte ¢ harmonium (pubblicata
come ap. 128), il Presto finake che sotiolinea efficacemente la scens del-
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l'uecisions del duca e e dd quell’intensitd che obbicitivamente manca
alla medioere messinscena.

Un lavorg, guello di Saint-Sains, che ono studioso come Sergio Mice-

Ii rivonduce per certi wersd alla sinfonia scritta dal compositors misso LM,
[ppelivye-Ivanoy per il film Seen ke Razin di Aleksandr Drankov, rea-
lizzato nelle stesso 1908, Non gia per 1'affinitd della musica o per I’ ope-
razione produttiva che Ia sottende; ma piuttosto per il fatto che | due
fllm si inseriscono in quel processo di nobilitazione del cinema presso
un pubblice borghese che, tanto in Franck quanto in Kussia e inaltri
Facsl curopei, si andava avviando (o quegd annl. E proprio solla musi-
ca, o meglio anche sulla musica, & basava una delle maggiori srirattive
del nuovo spettecolo cinematogralico «horghese s, ¢he pin o prima e
con magrior attenwiane si rifaceva alla tradizione colturade nazionale &
internazionale: la letterptura, il teatra, 'opera lirica, la storia. Cosi non
¢'e da meravighiarsi se, nel presentare Seen'kr Raozin sulla stampa € in
o speciple wannuncion, Aleksandr Drankov non solo sottolineasse 1o
sforzo finanziario ingentissimo per raggiungere «on livelle tale da Far
epocd nel nostro repertorie dnematografico», ma anche precisasse che
wil compositore T M. Ippelitov-Ivanoy ba seritto per il film una appos:-
t2 sinfonia, che pud essere eseguita a volontd da un covo di cantanti, sul
grarnmefona, sul piznofarte o da un'orchesiras,

Tuttaviz non furong molte le composizioni musizali scritte apposita-
fnents per accompagnare [a proiezione o un film. | cass di Sien'ka Bozin .
¢ dell" Assassingt du due de Guise rimazero in queght anni isolati o quasi,
fonostants il grande successo ingontralo dal due speitacoll, 1 fatlo & che,
sopraftutto per ragioni economiche e di organizzazions, ["use di una mu-
slg;a commissionata per |'eccasione comportava alcuni possibili inconve-
nienti. Moo & frattava solianto di convineere o di atirarre con & pro-
messa d'un lauto guadagne questo o quel musicisca di Fama, il cui nome
avrebbe potuto assicurare 1a riuscita commerciale dell®operazione (pres-
s quell’agognate pubblice borghese); ma di predisporre un apparato
lecnico-spettecolare che poi consentisse a realizzazione pratica di quegh
intenti «artistici». E cié avrebbe comportato, ovviamente, la presenza
di un'orchestra non soltanto in occasione della «primas ma per tutta
la atenutan dello spettacolo, ed anche nel corso delle molte proezion
del film nelle altre cittd ¢ Paesi, Un’orchestra — ¢, in subordine, un pia-
hista 0 un organista — che, alirettanto ovviamente, studiasse ¢ imparas-
8¢ 1] nuavo spartive, magari pid difficile & complesso dell‘abituale musi-
ta d'accompagramento, |2 quale attingeva a piene mani al salito reper-
toro romantico, tardo-romantico o di music-hall e café-chantant.
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(uesto apparato tecnico-musicabe era di norma lmpiegato soltanto per
It wprime» — come quella dell' Assassimal di duc de Guise a Parigl o
di Stenler Razin a Mosca & Pietroburgo — ¢ magari refterato per e sue-
cessive profezioni nella medesima sala. Ben difficiimente veniva allestito
nelle sale delle alire cittd o in provincia, dove ¢ sl accomtentava di un
pianista. E in guesto caso, spesso, ["esecutore non usava ia partitura on-
ginale ma brani musicali tratei dal repertorio di cui 2'¢ detfo, Sicche po-
tevano esistere, ed esistevano, molte edizioni sonore diverss del medesi-
mao film, ad uso ¢ consumo di pubblici diversi. Rimareva, In ognl case,
lo spettacolo originale, propagendato dalla pubblicita, eloglato dalla cri-
tica, apprezzato del pabblico d*élite: su i esso il produtiore Feceva affl-
damento per il successiva lancio commerciale del film. A quesio punta,
quands il successo era asscuralo, poteva anche passare in secondo pia-
no la musice, cosi come era stata scritta dal musicista di fama: era suffi-
clerte un normale accompagnamenta in sala, anche perche il pubblico
apetifericos, non pil o non solo borghese ma popolace, ber poco s_l' cl-
rava dell’accompagnarmento musicale in guanto tale (per le ragioni che
shbiamo svato oecasione di ricordare prima). .

In oeni caso, il successo della Film d°Art aveva indotie | produttor,
almeno i pit attenti all'evolversi del gusto. a guardare alla musica -:i.'a-:.-
cortpagnamento con altri occhl e a cominciare ad usarla in und funzions
drammaturgica diversa, ban pid intrinse¢camente collegata con |e imma-
gini. Fra una gorta di anticipazions del cinema sonore che gli stessi pro-
dutiori non mancarons di pubblicizzare. Ad esempio proprio la Film
d"Art, attraverso i1 suo pit illustre artista e collaboratore, il citate Henrl
Lavedan, membro dell’ Académie ed allora all"apice della sua fama, fece
pubblicare su P« IHustrations» un articelo di Georges Babin in ¢ul & di-
ceva, fra Paltro? «MNon i tardd ad ordinare |2 prime sceneggiature, Os-
servando | nomi sull'zlenco delle opere accolte finora, s avrebbe un estrat-
toy. una selezione defi*anmiario degli autor drammatici; Yictorien Sar-
dou, Anatole France, Henri Lavedan, Jules Lemaitre, Edmond Harau-
court, Creorges d'Esparblés, Lendtre... ma tutti non si possono enume-
rare. Le partiture gia scricte per ascompagnare le prime produzon: chal
programma sono firmate Saint-Seéns, Georges Hile, Fernend Le Horne
e seno state eseguite davanii al fonografo registratore da un'orchestra
i solisti dei concerti Lamoureux, diretti da Le Bornes.

Accanto ai casi descritti vanno tuttavia segnalati altri eventi, che bene
mettono in luce la natera deflo spettacole cinemategrafico alle soplie de-
gli Anni Dieci. Si ¢ detto che il prime cinema attinse abbondantemnents,
anz saccheggit addivittuza b ketteratura ¢ il teatro dogni epoca e d’o-
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goi Passe. Rasta scorrere pli elenchi delle cass di produzione per incon

trare, accanto alls cattualith v, ai documenteri, alle comiche 2 ai film sto-
rici o melodrammatici, quasi tutti § titoli delle pit famoese opere letters-
rie, Ma 2 interessante notare che, oltre nd essi, compaiona qua e [4 an-
che i titoli delle opere liriche: e quests rickiedevans, per usa pil comple-
i & riugcits aspeitgcolarizzozions » cinematogralfica, I"uso delln lore pro-
prio sigica (magar aseorciats, spezzetiata, rnprodotia fonograficaments
o esepiaita in saln da un pianista con o sénza canftanti).

Henri Andréani & Georges Fagot, od esempio, réalizzeno in Francia
nel 1910 un Faued che, stando o Sadoul, «si ispira non tanto 8 Gosthe
quenie all'opera di Gounodw, E se & pur vero che non abbiamo dati o
testimnonianee al riguardo della musica d*accompagnamento, nulls escluds
che venissero usati all'vapo brani di Gounod, Ma gin prima, wlilizzando
un apparecchio invenfato dali*italiano Pasquale Paglieg, il wcinemafo.
now, furcno realizzat nel (908 dalla easa di produrione La Mazonala
{di eui Paglie] era socia} due beevi film, Muowon Lesegit ¢ Lucla aF Lawi-
sermoor, che ntilizzavane rispettivamente Brani delle omonime opera
di Puceini ¢ di Donizetti. Mel medesimo anne i fratelli Lemberio o Aze-
glio Pineschi, con un sistema di sincronizzazione & loro invenzione, pre-
sentarcno al Cinematografo Lumiéee di Roma ff Trovarere, di cui <1
Messoggeraw scrisser o Sincronismo perfetto, messa in scena sfarzosa, fec-
nicitid nella disposizione defle parti, chiarezza nefla voce del grammofo-
na sono le princpali ceratteristiche del Fonoteatro Pineschisn; per con-
cludere: «dl Trovadors che fu I"cpera ieri sera rappresentada dinanzi une
eletta schicra di invitatl, tra cof nodatl vari senatorl, depastadi, altd wlf-
ciali ¢ funzionari dallo Stato, fu applaudito insistentemente dal princi-
picr alla fiern, Alted sistemi i sineromssacione Purono allars usatt in falia
e in altr] Paesl, ma, come scrive o stortco Aldo Bernardind: « Tottl que-
sti sintonizzator] funzionavanc turiavia abbastanza make & nel gire di qual-
che anne passeranno di modax,

Pil Interessante, semmal, potrebbe essere |1 Richard Wagner dl Carl
Froelich, prodotio in Germania nel 1913, per il quale aveva preparato
un commenio musicale, atiingendo owvwizmente all'opera di Wagner, il
musicista Giuseppe Becce (su cui tormmerema),. B pib ancora il Peer e
di Oscar Aplel, prodotto negli Stati Unic nel 14915, 1a cui partitura musi-
cale, wselected, arranged, and composed » da Geo W, Beynon, si riface-
v, alireiianto- ovviamenie, all'opera 41 Grieg, Infine potrebbe essere in-
teressanie recuperare [1-film perduto Germmerde, prodotio dalla Savoia
Film di Torino nel 1913, basate sull'opera omonima di Alberto Fran-
cheeti e Lukgl [ica, che, composta nel 1902, era allora noia ¢ appresa-
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ta. D questa partitura, adattata per lo schermo ds R, Tenaplia, esistono
le due versioni, per orchestra e per pianoforte, pubblicate da Ricordi a
Milano nel 1914, 1l discorsa potrebbe continuare con aliri nomi ¢ titali.
i basti concludere che questo, déf rapporti fra cinema ¢ opera lirica ne-
gli anni del muto, & una capitolo della steria della musica cinematograli-
ca non angora frattato & sufficienza, per il gquale 2 si augura possano
egsery recuperati moteriali filmici ¢ musicali ogg' considerati perduti.

E tuttavia il problema tecaico delle riproducibilith Gnematografica di
un'opers lirica era gik stato affrontato chiaramente éd efficacemente da
Thormas A, Edison fin dal 1904, Come ha ricordato la ficercatrice ame-
ricana Gillian B. Anderson, egli produsse in quell"anns una versions ci-
nematografica sintetica del Parsifal, della durata di 22 minutl, is e gh
otte mowmenti pit salienti del dramma erano uniti fra dilore da diaposi-
tive esplicative, od era messa a disposiziane degli esecwiori una partin-
ra, alirettanto sinteticn, per Paccompagnamento del pianoforte. Lo stesso
Edizon aveva distribuito una versione cinematografica ridetts dell'ope-
ta Marthr di Flotow. «I] film — come si pud leggere nella prescntazione
commerciale — mostra un guartette di noti cantanti lirici che recitano
e cantano le loro parti in quest'opera sempre popolare. [...] Gli esercent
8t possone accordare per organizzare la rappresentazions afiraverso il
Paese, e possono ottencre un quartelio di cantort da chiesa che rimane
dietro lo schermo, canta le parti & produce uno spettacalo veramends bello;
pEr_inl:l:rJ:ssarc maggiormente il pubblico locile, s possono anche usare
talenti del postow.

La stuarions e comungie cambinta. Crimal alcuni musicisi, cosi co-
me non pochi letiterati, commediografi, noti attorl di prosa, artist di va-
ria provenienza, stavano considerando il cineme — anche sotio 1 profi-
In, non trescurabile, del profitio economico — non pid come uno spet-
tacolo do baraccone, ma conme ung sorta di rispetiabile surrogato del tea-
tre, o nddiritiura come un nuove mezeo o espressions, una nuove lor-
mia speltacolare. Dopo L eesassogd dy duc de Guise, Ia Film d' A aveva
prodoito, scmpre nel 1908, Le refowr o' Ulpsse, con scenegglatura i Ju-
les Lemalire ¢ regia di Le Bargy, e aveva commissionaio & Georges Adol-
phe Hile una apposita partitura musicale. E Hike era un musicista, auto-
re i opere lirkche ¢ strumentall, molto noto e apprezzang allora, Negh
Stati Uniti Ia case cinematografica Kalem produsse nel 1911 un film di-
relio caSidney Olcoit, giralo interemente in Iclanda, Arnch-na Pogue,
tratto dal dramma cmonimo di Dion Boocleault, Famoso aviore teairale
irlandese dell’Ottocento, ela partilura musicale M scricta da Walier Cle-
veland Simon. In Aostria il regissa francese Michel Carré realized nel
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1912 la versione cinematografica dello spettacola Do Affrokel di Max
Retohard:: il film, che ottenne un notevole successo, si avwaleva della
pirfitura omonima di Engelbert Humperdinck.

In Italia, dove gid nel 1904 la Cines di Roma aveva prodoito le dis
upantomime cinematografiche » o «azioni cinedrammatiches G fncan-
fi dell’oro e Pierrot inmamorgto con musica del masstra Romaolo Bacehi.
m, I"Ambrosio di Torino realizza nel 1910 Lo schiove df Cortaging, su
soggerto di Arrigo Frusta, e affida il commento musicale al masstro Osval-
do Bruneui. Tre anni dopo la Celio Film di Rema produce 1" Histoie o e
Pigrrat, regia di Baldassarre Megront, con Francessa Berting, Emilio Ghio
ne ¢ Leda Gys: un film che &, come sl legee nella presentasione, 13 «ri
produzione integrale della pantomima musicale di Fernand Bafssisr, mu-
sicata da Mario Costaw, Come scrisse nel 1937 Umberto Barbaro, forse
con un po’ di esagerazions, Mistoire d’um Piereat wb, in sostanza, il pri-
mo film sonoro ai tempi del muto e fu. infatti, girawo & suon di musics,
attenendo il sincronismen perfetin vantato nella pubblicitd del rempa. 11
noleggio univa infatti al film una “partitura per piano metronomizzata
con la indicazione particolareggiata dell*azione cinematografica su ogni
rign'" € le 80 parti di onchestra portavane richiami numerici alla partiru.
rz per pianow. Poco dopo, sempre & Roma, la Musical Film realizza 1a
versione cinematogrefica del Balle Evcelslor ¢on le musiche originali di
Romualdoe Marenco, ma questa valta $1 assiste a un vero ¢ propric « ton.
fo commerciales del film. D'altronde siamo nel 1914 eil cinema italiano
ha raggiunte ormai livelli artistico-spetracolard hen pify alti, MNon si di-
mientichi che il 1914 & 'anno di Cabiris & Giovanni Pastrone, 11 cul sue-
cesso di crifica e di pubblico, che dall*lalia o propagh in tutto i mon-
do, segnd una svolta significativa nella produzione cinemategralfica, an
che rispetto a guelly stretto rapporto fra immagini e suoal, film & musi-
ca, che ¢ il filo condutiore della nostra trattazione.




5. HOLLYWOOD E IL GRANDE SPETTACOLO

La sera del 18 aprile 1914 .2l Teatro Vittorio Emanuele di Toring fu
presentato & un folto pubblica mendann, acoorso per Pocrasions dopo
essere stato letteralmente martellato da una vasia & capillare campagna
pubblicitaria, il flm Cabida, prodotio dalla [tala Film e annunciaio co-
me opera di Gabriele D' Annunzie {in realtd era di Giovanni Pastrone,
proprietario dell'Tiala: il poata aveva date solo del suggerimend = una
traccia seritta in sede di preparazione del film). QOussta anteprima nazio-
nale, attesa da mesi come I'avvenimento cinematografico pit importin-
te non soltanto deéll'annc ma addirittura di tutta la storia del dnema;
fu contemporanea alla projezions del film al Teatro Lidco di Milane e
presedette di quattro giorni quella al Teatro Costanzl di Roma. Era in-
semma la tappa finale 4i una campagna promozionale sapientemente or-
chiestrata che avevs saputo utilizzare il nome di D° Annunzia, notissimo
in Italia ¢ all’estero, simbolo vivente della «grandes poesias contempo-
ranea, per dare lostro a uno spettacole anematogeafics che si annuncia-
¥a grandioss, magniloquente, di vasle propoerziond, in cui fatti & perso-
tiaggi, ambienti e situazion drammatiche 5 collotavano sullo sfondo della
sona, con Cartagine, gli elefanti di Annibale, la secondn guerra punica,
2 Luttl | miti nazionalistici  § ricordi scolasticl ad essi collegati. Era la
chinmata a raccolta della intellettualith taliana di meggior -prestigio
cultural-mondano per nobilitare il cinema. Di qui il richiamo alla teadi-
Eone storiograficn colta, alla grandiosita della messinscena, alla lettera-
rietd delle didascalie, all'uso defla musica appositamente composta da
lidebrande Pizzetti, che per 1'occasione serisse uma Sinfonie del fuoco
ehe dovevs acsompagnare la sequenza dei sacrificl umari nel tempio di
Meoloch. T qui la necessita di presentare il film in un teatre abitualmen-
te impicgato per concerti sinfonici e opere liriche. Di qui 'atess e pol
la seddisfazione del pubblico ¢ della critica.

N giorne della prima il quotidiano «La Stampa» pubblich un annun-
ci0 pubblicitario che diceva, fra 'altro: « Lo spettacolo s'inizia con |"in-
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vocazione a Molach: Sinfonia del fuseo del Massire Ndebrando du Par-
ma [Fizzeiti]. La rimanente musica fu espressamente adattats dal Mas-
siro Manlio Mazsa che dirigs |"orchestra di 80 profeszon ¢ 70 carist del
Teatro Regio. Baritono il 8ig, Giovanni Comune, operatore Glovanni
Vigon, Non v'd dubbis che I"apporto delln musice, sia quells waniala-
giwzatn » da Manlo Mazza, attingendo al repertoria classies, da seprat-
et quetla di Pizzetrd, perfettamente adacta alla sequenza dei saesific
nel tempio, anzi nata quash in simbiosi con le sugeestive immaging & Pa-
strone & dei suoi abill operatori ¢ con il ritma del montaggio, sapiente-
mente cadenzalo su campd tovali e primi piani, leati mevimeanti della mac-
ching da presa e inquadraturs fisse, contribul al suscessoartistico dell’o-
perd. La quale, anche peril eoinvolgents rapporto fra immaging ¢ svani,
oltre che per la grasndiosita dell'insieme 2 "abile articolazione delle parti
drammaturgicamente rilevanti, costituni un modello di sane cinemato-
grafics spettacolares a cud & ispiearong non pochi registi ¢ produttor,
in Tralia e all’estero, a cominelare dal grande David Wark Qriffith.
Pizzetti fu in realth molto riluttants ad ncoettare Pincarico di mugica-
re Cabiria: dolla corrispondenza fra lui ¢ D' Annunzie questa sua ansia
vien fuori molto bene, fra incertezze, ripetsamenti, paure. Anche per-
ché, & quanto riseltn, ¢ fu una precedente ssperienza con il film dan-
nunziang La mgve, prodotto dall' Ambrosio nel 1911, per @ quale egli ave-
YR COMposto wis musics che poi non fu esepuita comegli avrebbe volu-
to. (Almeno cosi risulierebbe da una sua lettera al poets, in cul scrive;
#E le dird senzalira che io son disposte a trattore nuovameste col Pa-
strome soltanto ove quest] £ impegai eg priorin ad assumere la responga-
bilith che la musica ch'io scriverds per il romanzo cinematografico verps
SERIPRE SRSl In cERE cavo & dovirgue, oost eovrne Jo Uavrd soriftg, con
Porchestre completa, Sc vedessi che dovesse ripeters: cib che avvenne per
Is musica della Nove {o dovesse avvenire di peggion) non accetiered 'inge-
rico k). Tuttavia, quando finalmente i lavoro andié: in porto, egli scrive-
rd & D'Annunzio: «Oite giomi or sono terminai di scrivere In Sinfonie
del Fuoes, ¢ domani avrd dal copista |"esemplare che manderd a Torino,
La composizione & riuscita bene, piena i, fuooo e di emeria, Ma dard
del filo da tercere a chi doved dirigerla & anche agh esecutor], Ci vorrh
unorchestra di prim'ordine ¢ un ¢oro non mene buono. 1 coro vi & trat-
1810 senza... riguardi, a quatlro, cingue & anche plo pact», In ogai ca-
s0, il compositere, che pure tornerd fugacemente al cinema con qualehe
pariitura per film sonor (Scipione A ricano di Carmine Gallone, 1937:
I prowess sposi di Mario Camerini, 19461 /7 mrding oed Fo di Alberio
Lattuada, 1949}, non rimase soddisfatio dell imprest & scriveri sconso-

i

lato a DFaAnnun#io: « Ela aved anche letto, credo, del gromde succesio
ottemito dovungue da Cebirke, Sinfoma def Fuoce compicsa. Ma cid che
i giornali non hanno detta, e che io ho saputo da privail, si ¢ che Pcsecn-
zione della Sinfonia & stata dovungue, foor che a Torino, addirtiora pes-
sima. 11 ¢hie non ha impedito al pubblico ¢ai giornalisii di prendere, ahi-
mé, sul serio la mia composiziones.

Liesempio di Pizzetd fu seguito in Dalia da qualche altro musiclsta,
prima fra i quali Pletro Mascagni, il quale scrisse una partitura originale
per il film Rapsodis sefonica, interpretate da Lyda Borelli, direrto nel
1915 da Mino Osilia. Al & 12 dell"assunto dell”opera, wna serid di Fotsy
i ghiti femminili, fea mekodramma e itsch, fo propcio la muosica di Ma-
scazmi a salvare dal fallimento artistico il film, per una sorla di accorta
fusione di elementi sonori disparati, con effertl drammaturcgics indub-
biamente efficacl. Insommia, la strada era ormal aperta a ogni genere
di fruttuose collaborazioni fra musicisti e cineasti. 1 rapporti fra cingma
€ musica s stavano avviando lungo 2 strada macsira dell'inicgrazions
speitacalare,

Abbiamo pecennato @ Griffith. Proprio da Ivi o¢corre ripartire, per
tratare ora il capitole rigeardante Hollywood e quello che possiame chin-
mare i nuovo modello spettacolare, cosl come st imporra negli Seati Uniti
e nel resto del mondp durante e dopo 13 prima guerra moncials. Perché,
s¢ Cabirie, come si & detto, segnd un punto di non ritorno nell* evoluzio-
ne drtistica e spettacolare del cinema, & a Hollywood che la sua influen-
i 5 fece sentire maggiormente. Proprio Cobirig d'altronde, col sno sue-
cesso mondiale davvero impensabile, addirittura straordinario — con te-
nute di molti mesi a Parigi e alirove, di un annoe a New York —, aveva
ufferto Poceasione di affrontare su nuove basi Ia questione della musica
cinematoprafica. In occasions della « primas americana il commento mu-
sicale fu affidato a Joseph Carl Bredl, il quale, anziché utilizzare la Sin-
Sonig del fuoco di Pizzetti e la scelta di repertorio operata del macstro
Mazza, prepard una sua personale compifation, che teneva conto in pari
risura del pubblico statunitense e della propria precedente esperienza
# riguardo, Egli infarti aveva gif curato il commento musicale defla edi-
zione americana del film (Quweer Elizeberh, realizzato nel 1912 dai fran-
cesi Henri Desfontaines e Loais Mercanton e interpretato da Sarah Bern-
hardt: un film che si impose all*attenzione del pubblico mondiale e fece
ta fortuna del produttore americano Adolph Zukor. Per quel film, come
per Calnida, & soprattutto per 1 flm seguenti di Griffith su cud torneremo
—; Breil s era mossy lungo il pereorso musicale dei Ledtmadiv, introdu-
cendo anche nella musica cinematografica, probabilmente per la prima
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volta, un principio tematico onificante ¢ drammaturgizamente efficace.
Ponendo cosi le premesse, non soltante della propria attivitd fetura, ma
anche e soprattutto di una pratica esecutiva che 51 surebbe affermata,
ampliandosi & diversificandozi, anche nel cinema sonoro.

Il prima lavoro impontante di Bredl fu comungue la partitura musicale
per il film di Griffith The Birth of o Maton, reabzmto nel 1914, Anche
in questo cnso & trattava di una sorta di compilagions di brani differen-
t, ma mescolati fra di loro, modificati sacondo le esigenze della dram.
maturgia cinematografica, inseeit all'intérno & un discorso musicale che
lenevi conto in pari misura def richiami allm tradizione & delle innova.
ziond melodiche e tematiche. 11 lavoro di Bred] fu condotto in stretia eol-
laborazione con Griffith, i quale aveva una buona eultura musicale ¢
£t era sempre interessato affinché i suod film avessero una appropriats
dimensipne sonors. In proposito sono Dleminanti le festimonianze ¢ |
ricordi di Karl Brown, che era stato ascisterte operators in The Birth af
@ Merticsn e mveve lavorato con Griffith anche per i film seguenti. Mal sue
libro Adventires with D. W, Griffith del 1973, egli cita non pochi eplaa-
di rigsardanti Puso che della musica 1 regista faceva anche nel carso delle
ripress, ma soprattatio ricorda la o primas di The Birdh af o Martoa sof-
fermandosi in particolare sugh effetti musicali ottenuti da Ereil, che in
certl casi conferivanda alle sequenze, ¢he exli ben conosceva, una pUOvE
dimensione drammatica. A proposito della scena dell’ospedale milicare,
quando Lillian Gish fa visita a Henry Walthall e questi sospira vedendo-
Ia passare, Brown scrive! « Brell non sard stato il pit grande composiio.
re che il mondo abbia mai conosciuio, maegh ha sapute come far parla-
re I'oechestra, ¢ quesio sospiro, emesso dai vialoncelll e dai tromboni
in sarding, che doleemente 5i trasformava in un ghissando siridente, su-
scitd nel pubblice uno scoppio di risa ». E trionfzlmente conglude: «Cia
che vidl non era tanto an Blm guanio Pegquivalente dell* Ergicn o delia
Quimie di Beethoven, Perché i1 film era stato perfettamente orchedrato
¢ la strumentazione era priva oi difettis.

Il successo di The Birth of @ Navion, la cul sprimas avwenne al Clu-
ne's Auditorivm di Los Angeles I'B febbraio 1915, si propagd in tutti
Bl Seati Uniti, A New York fu presentato al Liberty Theatre il 2 marzo,
a Boston il 9 apole; a Chicage il 4 givgno, = cost via. Come sottolines
Gillian B, Anderson, tultavia, le «primes della East Coast avevano uns
particurs che era o uns combinazione delia muosica originale di Breil & ar-
rangiament di musica popolare e classican, mentre quelle della West
Coust erano accompagnate da una paritura scritta da Carli Densmore
Elinor (che fuo il musicisia di aled film di Griffich), 1a guale «sebbene
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sia andata perduta, doveva conteners uno analoga combinazione di
musichen.

Mon ¢ possibile, in questa sede, analizzare la partitura di Brel in rap-
porto alle immaging di Criffich, Ci hasti dire che 'uso di musics precsi-
stente, da Beethoven g Verdi, da Liszt 3 Wagner, unita a musica popola-
re americana ¢ a brani appositamente composti da Brezl o-da lni arran-
giatl, produce un comifamem sonoro che si lega in manisre perfetta al
condineiin vVisivo: ung vera ¢ propria dimensione songra, articolata, spez-
mettata, dinamicamente giocatz su toni ¢ timbr, che si agmiunge alla di-
mension: visiva del film, anch’essa articolata, spemzettata, dingmicamente
giocata sui ritmi di montaggio. Come bene ha detto Hansjdrg Pauli, che
all'amalizi della partiiura di Breil ha dedicato aloune pagine illuminantd,
The Birtk of @ Nation non seltento pud essers considerato una pisira mi-
liare nella stona dedl’arte cinematografica, ma anche una piftra miliare
nellz storia della musica per film. E aggiunge: «Ma The Birth of @ No-
fioe & senza dubbio una pietra miliare, anzitutio nella storia defl*indu-
sirig cinematografica americana; nel 1915, i film pid lunpe mai prodot-
b in America, per 41 pid une def pit costosl, divenne tuttavia, gid dopo
pochi mesi e a dispetto delle previsioni negative, uno dei maggior succes-
il finanziaris,

Tl modelln del grande spertacole cinematografico, gid sperimentato in
Itafia con Cakiriz e con qualche film «orico precedente, 2 cui lo stesso
Ciriffith siispird; era ormai un modello vincente sul piano commerciale.
Hollyword 2& ne impadroni, lo perfesiond 2 su di es80 costrud una pane
del suo muovo repertorio. Si trattava di realizzare dei film, non saltanto
grandiosi, di ampie proporsioni, con scene di massa e scenoprafic mo-
pumentali, mz anche e sopratiutto «spettacolaris, nel senso che dove-
vano coinvolgere totalmentes 1l pubblico. Di qui la nuova tecnica del mon-
faggio elaboratn da Griffith « da altri con lui; di gui la seelta di temi e
soggeiti forfemente emotivi; di qui infine I'uso appropriato della musica
d'aceompagnamento, non pid affidata all'improvvisasdone o al gusto ¢
alla cultura musicale di questo o quel pianista di provincia, Non si di-
mentichi, inolire, che a metd degli Anni Diedl in molte citta americane,
come d'altronde in molte cittd europee, esistevano ormai sale cinemato-
grafiche lussuoge, adatie alla proiezione di film di lungometragrio con
accampagnamenta dell® grehestra, 1l cinema, in altre parole, almeno in
quelle cited o fn quelle sale cinematografiche (n differcnza delle citta pe-
tiferiche ¢ dei cinematogralicd di quartiere o i provincia), era sul mede-
fimo piano del teatro di prosa ¢ d'opera. Le HPFIMEe® SrRN0 11 AVVeRi-
Mente mondano ooulturale, la musica che vi veniva eseguita faceva par-




40

te imegranie della rappresentarione. Come scrive Gian Piero Brunetra:
«ll Columbia of Detroit, aperto nel 1911, & ln prima sala desli Stati
Liniti con pdt ol mille posti. Bisogna aspettars un paio d'anni parché
sufla scena appaia Thomas Lamb, architetio che, in breve tempo, pro-
geita ben cingue sale @ Mew York destinate a murare del tatto la conce-
rione deflo spazio della vislone cinematografica. Nel 1913 si inaugura
il Regent, pal lo Strand (1914}, il Rialw (1916), i RBivoll (I917) € il
Caplwal (1919, [...] 0l punto di riferimento ¢ spirazione per queste
prime grandi sale sono i teatrd d'opera enrops, costruiti da Luigi X1V
a Versaliles: presto lo spaio si arricchisce di infloenze artistiche prese
da ogn perioda storico & dalle cultere pig disparate. Nella concezione
di Lamb prima e delle sale cosiruite da George Rapp poi, lo spedo
divenia punto di fusions tra forme gotiche, moresche, siumesi, assire,
bizantine, pot powrri di concezioni baroeche e tearizzazion) fnascimen-
li. Mel Palazzi del cinema si deposita |la memoria vivente di tulca
lastaria dell®architettora ecropea € di una parte i guella della civiltd
orlentales.,

In questi nuovi palazzi del cinemal si compie [a grande stagione del ci-
nema americane muto, k. cui dimessione sonora, come & & visto, non
£ tuttavia un'appendice secondaria, anzi. Joseph Carl Breil, dopo Pen-
tusiasmanic ¢ riuscita esperienza di The Birth of a Nation, scrive la par-
titura per il film seguente di Griffith, fatoderamees, ls cul «primas s ten-
ne al Liberty Theatre di Mew York il § settembre 1916, con un successo
di eritica e di pubblico analogo a quello fiscosso dal film precedenie (in
seguito fofoderance perse il favore del pobblico £ 51 risolss in wn insucees-
s0 flinandario) Anchein questo caso la collaborazione fra regist e miu-
sicista Mo stretiissima, e 1 riseltato non certo imferiore. La strada era or-
miai aperta, e 'uso appropeiato di musica di repertorio e musics nuova,
mia soprattutto Poriginale e suggestive miscela dei diversi mareriali mo-
sicali, conferiva all*indeme unz notevale forza drammatica, Una lezio-
ne, questa, che Breil apprese @ mise in pratica anche in seguito, con le
partiture da lul scritte per altrl film di Griffith, come The Whire Rose
del 1923 e Americe del 1924,

Molti Turone | musicisti € § compilatori musicali che prepararono
le partiture per i film americani di quel periode. Nel decennin che va
dal 1916 (Panno di fmroferance) al 1926 {I'anne di Don Jwan, 11 primo
film sonorizzato), 0 meglio dai primi Anni Dieci agli ultimi Anni Ven-
L, centinaia furono le partiture scritie per PPoccasione, molte delle Jua-
li sono state conservate ¢ recentemente catalogete (cfr, Music for Sileat
Filers TE94-1829, Library of Congress, Washington 1988}, Al di 1& del
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valore artistico di ckascona di egse, & del loro iniringecn caratiers musd-
cale, fra il compilatorio e "eriginale, non v'& dubbio che esse costitu

Lono Un patrimonio interessantisgimo par lo studio della musica cine-
matografica negll anni del muls, ¢ confermanc non seltanto una prat-
ca malto diffess, ma anche & soprattutto b fondone spettacolare delle
predesdme, rispetto & quel nuovo modello hollvwoadiano che The Birlh
of @ NMatlan aveva, s& non proprio inaugurato, cartanients consslidato
e diffuso,

Oltre a Joseph Carl Breil si possono ricordare, alla rinfusa = senza
alcuna pretzsa di sistematicith o completezza, musicisti come Hugo Rie-
senfeld (Besu Geste di H. Brenon, [926; Old Frensider [L'aquila dei
mari] di J. Croze, 1937, Louiz F. Gottschalk {The Despoilers di T.
H. [nce, 1915; Broken Blossoms [Giglic infranto)] di Griffith, I91%;
Orpfans af the Starm [Le due orfanelle] di Griffith, 19213, Victor L.
Echertxinger (Chvilizotion di Ince, 1916; Robin Hood & A, Dean, 1922),
Moartimer Wilson {The Covered Wagon [1 pionieri] di Cruze, 1923; The
Thief of Bogeded [T ladro i Bagdad] i B, Walsh, 1924y, William Axt
(The Ripg Parade [La grande parata] di K, Vidor, (D25 Ben Hur di
F. Hiblo, 1%26; ¢ soprattutio il Do Juen di AL Crosland, che sasd
registrato col sisterma Vitaphone nel 1926: secondo la Anderson «uima
delle pa sofisticale purtiture per il cinema mutos), Sigmund Romberg
[(Feolish Wives [Femmine falli] di Stroheim, 1922), William Frederick
Peters { Bay Dows Exr [Loagonia sui ghiaced] di Griffith, 1920; Fowr
Fegthers [Le quattro pinmel] di Schoedsack, Cooper & Mendss, 19299,
Willlamy Furst (Moon fhe Women &f De Wille, [916), Frederick She-
pherd Converse (The Scerecrow/ Puritan Passions of F, Tattle, 1925,
Jack Snyder (The Ten Commendmionts (I diecl comandamenti] di De
Mille, 1923). Per tacere di James C. Bradford, Rudolph Berliner, Eu-
gene Conte, BEdward Kilenyl, Michoel P, Krueger, Emst Luz, Max Wink-
ler, Joseph E. Zivelli, che furono prolifici «xcompilatoris di accompa-
mamenti musicali per decine di film americani di quel perodo,

La pratica delle partiture musicali appositamente scritte o adatrale, gii
in sa in Evropa in gualche particolare occasione, fu negll Stad Unid
ung degli clementi costitutivi del successe del nuove speitacalo cinema-
tografico hollywoodiano. Come si & detto, futtavia, essa riguardd soprat-
tutto lew primew ¢ le rappresentazioni seguenti nelle principali cittd ame-
ricanc & nelle sale di prestigio. Non solo, ma le partiture originali erano
Prepacate per i fikm che s riteneva dovesszro incontrare un grande suc-
=eaan o pabbiico e di-entiea, o il cul sloreo produttivo en tale Ja giostis
ficare anche la spesa per un commente musicale e foc. Cid non avveni-
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va fnvace per le produzioni minor, per i moliissimi film che circolavano
nei var cinematografi accontentandos: del solito accompagnamento al
piano & all’organo. Ma anche rispetto a questa pratiza guotidiana, et
fusn ormal in (utte il Passe, anzi in tutt § Passi in cui il cinema era arri-
vato, si era giunti a una sorta di «regolamentaziones, o se si vuole a un
sistema pratico di riferimento, al quale poteva ricorrese [l musicista-
esecutore opni qual volte si trovava davanti a una nuova situaziona dram-

maturgica, E di cid occorre pariare.

6. 1 REPERTORI MUSICALI

QOrmai sappiamo che il film emutox non & mai esistito o gquasi, nel-
Iabituale pratica quotidiana delle proiezione sulle schermn, perché,
fin dall’inizin, ess0 ha avuto un vero e proprio «sonaros, almeno nel
genso che le sue immaginl ancora incerte ¢ traballanti, & pod Ie sue
scene ¢ sequenze pil elaborate ¢ curate anisticamente & tecnicamente,
erano nella maggior parte det casi accompagrate da une musica in sa.
la. Abbiamo anche visto che gquesta musica era per lo pifi prodotta
da un pianoforte o da un orgeno ai piedi dello scherma, ma in certi
¢asi, in talune sale pil sontuose o in particolari occadoni spenacolan,
essd eTa eseguita da un'orchestra ¢ magari da un core. Inolire sappia-
ima anche che questa musica era in gran parte il frotto di una sceita
soggertiva, del pianista o dell’organista, di brani ricavari dal repertoric
classico, romartico e postromantico, con incursioni in vari settori della
musica & programma, da caffé-concerto, da ballo, da music-hall: ma
a voite ¢85 era composta eppositamente, quando 'importanza del film
o della manifestazions mondana in cui il film veniva proieftato richie-
deva un uwlteriore sforzn artistico e produttiva in {3l senso,

Stando cosi le eose, almens nei primi anni dello spettacolo cinema-
tografico — all'incirca fra il 1895 e il 1915 —, tranne le poche dceerio-
ni cui abhiamo fano cenno in precedenza, non si pud dire che la musi-
ca per film abbia contato pin di tanto nello svilupps & nell’affermiazio-
ne dell'arte cinematoprafica. Tuttavia essa venne g eostiluire, senza forse
una vera & propria eoscienza da parte degli spettaion ovvero dei registi
€ dei predution, un elemento ricarrente, la cui presenia si andd impo-
nendo e sepnd, 4 volte, una modificazione generale del cinemz o ded
modh della sua fruizions.

Come scrizse, con arguzia e fine senso dell’osservazione, Joseph Roth
in un articolo |:l-|:-I: 1922 @i preoni qualcano che va in un clnemato-
Erzfo prive di musica? Ora &0 ia quante $ia spaventosamentes vuoic
€id che aceade sullz hianca superficie, quanita pesi |Minesorabilita dell'e-
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feTna muteza; & quanto invece la rappresentazions del suons tenga
gveglia un’assemiblea di sordomuti. L'intreccio che si o&serva appars
come o schema di un infreccio quakiasi, ["azione come un compendio
di un'azions gualsiasi. Sono fa sinfonia in i minore e [a barcarola,
Ia marcia funebre & il valzer della sfinge a creare azione da questi ac-
cenni 4" azione, 2 dar forma a queste sithouedfer drammatiche. 11 musi-
cista ovatta, per cosi dire, le ombre con la melodin, dilata la superficie
nella spazio, produce lo sfondo, la profondita e la terza dimensiones.

Di guesta necessitd musicale del cinema muto non pochi & erano
gecortl;, ed aleuni solert produttori € cineasti si erano preoccupati di
dars a guesta musica d'accompagnamento, 0, Per UZane Un’espressions
di Erik Satie, 4 guesta « migigiee d'ameiiblement s, una specie di rego-
lamentasione, di modo che a certe siluazioni drammaturgiche corri-
cpondessern gerte situariont musicali, o certi sentimenti evidenziali sul-
o schermo cerie melodie, Coa, quella nuova «ifidimensionalitas, di
cui perlava Roth, poteve finalmente troviré und base musicale pih si-
eurd, preparacs in precedenza, calibrata sui rapportl, pit 0 mend espli-
citamente ammess o teocizzatl, [ra element] musicali ed #lementi seeni-
ci, fra emozioni e melodis.

Secondo bo stediose Charles Holmann, autore di Soewnds for Silenis
(Mew York, 19700, fin dal 1909 le case cinematoprafiche Edizon e Vita-
graph avevano pubblicato dei fascicoli contenenti musica strumentale
adaria ad accompagnare | lora flm, Megh anni seguenti non poche
furono le case produttrici a seguire 'esemipio approntando e distribuendo
quelli che gl gmericani chiamarono «Cue Sheelss, cioé liste di brani
mugsicali con "indicazione delle scene, o meglio delle «entrates dei vari
mormenti drammatic nei diversi film. Queste liste, sllinizio ancora som-
marie e composte di pochi brani, divennero in breve tempo veri & pro-
pri repertori musicall d'uso abiluale, in coi tutta la gamms delle possi-
hili gituazioni drammaiurgiche, ambientali, descrittive, passaggistiche,
riprodotie o riproduocibili sullo schermo, era contemplata, ¢ ad essa
faceva da contraltare una pamma dellé corrspondenti situamoni mii-
gicali.

Max Winkler, ex-impicpato della casa editrice musicale Carl Fischer
di New York, sostenne di essere staio il prima, nel 1912, 2 provwedere
di cue sheets tanto le case di produnions quanto, direttamente, aleune
sale cinematografiche. Certo & che i guel tempo M'uso dei cue sheets
51 andd diffondendo a macchia d'olio in it gl Stati Uniti, a partire,
appunto, dai primissimi Anni Dies, Nel 1913 Mi Bugene Ahern & pub-
blicare quelln che possiamo definire il primo manuale pratico per mu-
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sjeist cinematografici. Intitolato What and How to Play for Pictures,
guesto picenle prontuarie, frutto della personale esperienza oJi Ahern,
aveva lo scopo primanio di fomire una serie di consigli. Come ricerda
Sergio Miceli, Ahern «consiglusva, fra i prineipd da segoire; goello di
non cambisre motivo ad opai scens, ma di scephiore solo pochl pees
che si accordaseero con i caratters globale del film, sugeerendo 8 gua-
st acopo anche i tipd di aceompoagnamento sdattl ol vari peneri di pel-
Treoles.

Mel medesimo anno I'editore mushzale Bam Fox di Claveland pubhli-
cd i primi due volurmi di una serie di composizioni originali per il zines-
matografe, dol titelo Som Fox Moving Pleture Muste, affidandone la
compilazions ol musicista J.5. Zamecnik. Era un ulteriore passo verso
Forganizzazione preventiva del scommento mugicales, come si sareb-
be attuata completamentes solo vent'anni pid tardi, all’epoca del cine-
oa sonors, Ma certamente questi printl tentativi razionali, questi sem-
plici ed elermentard sessidi musicali non potevano soddisfare pisnamen-
te tutce le esigenze drammaturgiche, soprattutio non potevano risolve-
re 2 guestione fondamentale del rapporti Tra immagine ¢ suono, fa
CiNEma £ musica.

Biax Winkler & esplicito ed anche brutale nel ricordare il suo lavora
di compilators di musiche per film. Scrive: « & applicavamo 8l crimi-
ne. Cominciavamo con lo smembrare i grandi maestri. Uccidevamo
It opere di Besthoven, Mozart, Grieg, 1.5.Bach, Verdi, Bizer, Ciajkov-
skij & Wagner: rubacchiavamo tuito cidé che non era protecto da copy-
right». E tuttavia, come sottolinea Hansigrg Pauli, questo repertorio
di Winkler, come git prima i tentativi di Edison, fornivano indicazioni
proziose, individuavano temi @ motivi adattl a sorreggers le immagini
cinematografiche, meglio ancora a stabilire una serie di corrispondenze
fra I'szfone drammatica ¢ la sua possibile dimensione musicale. Pud
ESSCIC, 4 QUESEO proposito, interessante citare b raccomandaxioni for-
nite nella primavera del 1910 dall®s Edison Kinetogram» a riguardo del
film Frankensreln, che si componeva di quattro scene tratte dal roman-
e0 gmonima di Mary Shelley, ¥i si legge: afnizio; andante =— ""Then
You'll Remermber Me'". Fine a Leboraiorio df Frankenstein: moderato
— "mziodia in fa mageiore™. Fino a MNasce if mosiro: azitalo, cresoen-
do. Fino a N mostro compare sopre 7 ferfo; musica drammatica dal
“Franco cacciatore™. Fino o Pedre e figlin melle stongu o sogeiornm
moderatg., Fino a Frankensfein forme @ case: andante — " Annie Lay-
rie'’. Fino & i mowtro enire nefle stonze of soggiorno oi Frankensiein:
drammatico — Il franco cacciatore'’. Fino a Le fielic con fo teiera:
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andante — * Annie Laurie'. Fino a ff mastro esce da distro lo tenda:
drammatico — T franco cacciatore™, Fino a G ogeill defle rozze
fi congedano: il coro della sposa dal “*Lohengrin®™». E cosl via.

E*, come si vede, sia pure nella sun ingenua ssmplicitd, una applica-
mone del Leitmrotiv, o, s s vuole, un entative di osare elementi musis
cali ricorrenti e facilmente distimguibili per sattolinenre momentl dram-
miat urgicamente zimili o assimilabili. Un modo, non softanto per orien-
tare i mosicisti cinematograficl, per fornir lom aloond praticd sopges-
menti da applicare nelle loro esecuzion in sala, ma anche per tracciare
i prirms sommarss guida alla musica per film. Ed & interessante sod-
tolineare che gqueste primitive indicaziond, almena nella loro formula-
zione teorica di base, pifl 0 meno coscicnte o avvertitn dagh stes) aufo-
ri e compilatori, possono essere considerate 0 filo rosso che unisce Pag-
compagnamento musicale abitoale del cinema muto & quells del cing-
ma SOnors,

Non va comungue trascurato il Fatto che in molte situaziont contins
genti, in guesto o quel cinema periferico, nelle cittd di provincia in
cui | film arrivavane con molto ritards e spesaa in condizion] precarie,
con tagit & mutilazion dovate all"uso, ma anche nefle grandi citd, gue.
ste wpartitures preconfezionate noOR erano LSAE O NON POLEVANGD S558r-
lo. Per lo pid i pianisti ¢ gli organisti di quelle sale continwavanoy ad
accompagnare 1 film come avevano sempre Fatte, attingendo sl loro
repertorio personale. Scrive in merita Gillian Anderson: ol cie shedfr
avevanc degli avantagei. S¢ un musicista mon aveve sobiomano il pezzo
indicato dal cwe sheer, doveva sostituitdo. Clera bisogno di un’snorme
biblioteca di accompagnamenti musicali. Tuita la musica dovewa essere
riuniia o arrangiata. Spesso crano richiesti soltanto dwe minwti di un
perso dil cingue minuti ¢ mancavanc trasposiziond armoniche da una
tonaiité alfaltra. L'arrangiamento richiedeva tempo, Talvelta il cwe
sheel era incompleto, = wlvolta il gusto del compilatore del epe sheet
potevn essers diverso da quello dell’esecuions, Speiso 1 cue sheers veni
vano pubblicati troppo tardi per le protezioni dei film nelle grandi cit-
thw. Insomma, la situazone, pur mighorata tispetto agli anm preoe-
denti, non era sostanzialmente mutata, Ancora molti problemi rirmane
vano msaluti e non poche difficolid dovevano sssere superate.

Foteva capitore, ad csempio, come riferiva la rivista italiane o La
Coltura Cinematograficas it 20 dicembre 1919, ¢he a volie ["azione
fitmita e quella musicale procedevano Clascuna per Proprio Sonto, quast
che i suoni e le immagini appartensisero a due universi estetic assolus
tamente indipendenti. Vi s legge infact che ain una piccoda citid meri-
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dionale v1 sona nelle cale cinernatografiche orchesirine anche abbastan-
ra buone, b guali ssegniseans i [oro pezzi di programma durante e
proiezioni e durante ghi intervalli, senza interruzione, e parimenti si
prendano i loro riposi & intermessi durante ghi intervalll & durante 1=
profezionis. Lina situazione a dir poco grottescn che bene mette in lu-
22, £ia pure probabilments in termini estremi, quale fosse gllern, o po-
icsse essere, esigenza di fornire allo spettacolo cinématoprafico un
accompagnamento musicile qualungue e comungue, indipendenemen-
te da ogni criterio, non olo estetico od artistico, ma anche semplice-
mente funzionale & logico.

E" di guel medesimo anne unn osservazione interessante di Sebastia-
no Arture Luciani, studiose di musica ¢ di cinema, al quale s deve
una dei primi lbri di estetica cinematografica. In un aricola intlekito
La murica ol cinematografo egll 8 sofferma sulla pratica allora maln
r_'ifﬁ_l.ﬁa nefla magglor parte delle zals cinematografiche e scrive; =Ly
musica che vi si esegue & di due peneri: o & fatta di suites, di marcle
C d'i ballabili, o & composta di brasi di carsitere lirico-drammatico,
tufl!h dalle opere piln in voga o improvvisati da un pianiste e lsinsi.
Mel primo case la musica ha una funzione ritmica, nell*alro CSpTEssl-
Vil E1 due penerd i alternano, 4 seconda che I'arione abbia un carare-
re piit 0 meno drammatico ¢ che la musica abbia la funzione d| dare
unitd &d un gruppo di scene, o di rendere il sentimento particolare
di una data scena. In quest"ultimo caso le musiche sono scelte in mode
da rendere, col ricorda delle parole & delle situazion] per cui sono siate
composte originariamente, pid evidente i1 sipnificato della scens corm-
mrentata, Cosl per una scena passionale, un duo d’amore, per una mes
5@ di morte il preludio del terzo atto della Treviora o il finale della
Bohéme e cosi vian.,

. Questa osservazione di Luciani ci riporta alla funzione e alla diffu-
flone (sla pure limitata) dei repertor musicali per il cinematopralo,
nati — come abbiamo viste — per ovviare ai non pochi inconvenienti
che s verificavane nclla scelta ¢ nell’esecuzione di una musica d'ac-
tompagnamento, la quale, almene in wna certa misura, fosse legata
alle sviluppo drammeatico ¢ al caratiere spettacolare del film cul era
destinara, Di qui ln necessitd di fornire una serfe di brani musicall «in-
tﬁf:ca:nhiabilia'r e tuttavia racchivsi entro I confini drammaturgici delle
f'lwlzm situazioni che via via o presemtavano sullo schermo. Brani che,
mdipendentemente dal fatio che appartenessers o meno al repertorio
classico o romantico o sfla musica leggera del tempo, o mvece fossero
Appositamente composti per Poccasiong, & presentavans come funzio-
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nali alla rappresentazione, secondo una tradizione che si richinma-
va alla «musica di scenas, Con la differenza (non da poce) che
le wscenen cdnematografiche si socoedevane Puna gllaltrn con uni
velocitd impensabile in tcetro, ed era pertanto impossibile svilup-
pare un qualsiasl tema musicale se non e lmiti strettissimi di poche
battuie.

Al primo reperiorio di Eugene Ahem se ne affiancarono aliri nel
corso degli Anni Diecl ¢ dei primi Anni Ventl, Concepiti con criter
legeermente diversi, articolat in forme ¢ modi anch'essi differenti, e
tuttavia simili nei caratier! basiarl ¢ nelle funzioni pratiche, questi re-
periori tentarond, NoN sempre con soccesso, di «regolares |'intera ma-
teria secondo pringipl razionali, fornendo non pochi consigh a3 planisd
ed organisti che, sempre pitn numerosi, lavoravano nelle sale dnemato-
grafiche. MNel 1920 fu pubblicate & Boston il libro di Edith Lang e George
West Musical Accompanimenit of Moving Pictures, in cul [ questione
& trajtaia con ampiezza di citazion musicali ¢ seprattutio con Il chiare
intento di risolvere, una volta per tuee, i problemi concernentl I« ade-
guamento esteticon del suono con Pimmagine semovente del film. Co-
me scrivono gli auton nella premessa al Hibro; «La lun#one principale
della musica che secompagna i film & quella di riflettere nella mente
dell’ascoltatore 11 clima della scena, e di suscitare pllii rapidaments ¢
intensamente nello ssetatore il sussepuirsi delle emozioni della storia
narrata mel filmo,

I wmanuales di Lang ¢ West raccoglie & ordina un vasto materials
musicale attinte al repertorio classico & romantico (con qualche in-
cursione in guello moderno), e classifica inoltre la produziont cinema-
tografica per generi, cosl da fornire all*esecutore un'ampia gamma di
possibilitd, da sfruttare in tutte le occasioni offerte dal mescato. Ed
individua anche qualche originale solusione drammaturgica, come ad
esempio il «silenzion (cioé 'interruzions dali’accompagnamento musi-
cale) laddove 'azione o la situazione drammatica lo richiede. «In pre-
senza della morte — scrivono gli autori —, di un “'primo piano” deila
persona deceduta, i sifenzio asolufe ¢ P'unica descrizions adeguata
du un punto di vista drammatico, figurative & musicalgs. Che & un
modo di concepire la funzione della musica cinematografica in termini
assolutamenle correlti, cliod non come semplice supporio amorfe
dell'immagine, ma come elemento della composizions estetica el
fim.

[l successa del libro di Lang ¢ West apri le porte ad alird mansali
& repertori, come Musival Presentation of Motion Pictures di George Bey-
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nor, weilo 3 New York nel 1921, che s rivolgeva ai diretior: d'orche-
gtea; 0 come The Orchesiral ond Cimema Crearist di P K. Buckley,
uscitg & Londra ned 193, che invece si indirizzava prevalencemente
pzli organisti.

Ma 'opera pil organica ¢ originale o indubhiamente quella del ms
sicista italo-tedesen Giuseppe Beoce, il quale pubblico nel 1919 4 Berdi-
no une raccolta di brani musicali, sia preesistenti sia composti apposi-
tamente da lui, ¢ui diede i tiolo di Kirobibfiofek (nota poi con 1'ab-
breviazione di Kwmothek): raceolta che costitul il primo di ona sere
di volumi che ol andd pubhbiicando negli anni seguenti. In quests re-
pertori i brani musicali erano aerdinati seconda le diverse situagiont dram-
maturgiche, & par ogni situazione & forniva un"ampia gamma di pogst-
bilichd. Sicché, con un sisterna di confromti e racoordi, si pofevano sce-
alisre, di volta in volta, L& musiche pit adatie a3 varn momenti dram-
miatici, 51 da formare una vera e propria «eolonng sonoras, Uln giie
ma, gquesta, che lo stesso Becce, in collaborazione con Hans Erdmann,
perfeziond nella successiva raceobta Algemaings Handbuch der Filor.
Musk, il cod primo volume wscl a Berlinge nel 1927, E sard proprio
Erdmann, considerato uno ded pitt importanti tearici della musica per
il ginema muto, ad approfondice la questione deil rapporti fra immagi-
me e susnd, oo uia insa estetica che tendeva a sottolinearne le affi-
nith & e divergenze sul plane della struttora formale = dtmica d=i due
linguagei artistici: doi prableni del sraddoppiamentos sincronico del-
la drammaturgia dell' immagine per mezzo dells musica, all'analisi del-
le differenze fra "azione interna e quella esterna della rappresentazione
filmica &, di consegusnza, ai different impieghi della musica come sp-
porte, o meglio come integrazions alle spettacols.

Cuestioni d'un certo rilieve che troviameo anche, sebbens in termini
mend esplicit @ sviluppates pr sul piano tecmico che su guello tecrico,
nel libro df Erno Rapée Motion Pioture Moods Sor Planisty and Ovpa-
nists, pubblicato a Mew York nel 1924, Diretfore d'orchestrn in aloune
importany sale cinematografiche newyorchesi, Rapée raccolse nel suo
repertorio quasi trecento brani musicali dei pit diversi autori, da Bee-
thoven a Wagner, dn Chopin a Mendelssohn, da Griep o Schumann,
di Ciajkovskij a Schubert (per tacere delle romanzz, defle musiche po-
polari, degli inni nazionall e cost via) € li ordind in ben 51 categorie,
in modo da formare una spesie di wcasellarios tematico ¢ drammatur-
g0 in cul pon era difficile travare il brana pia ndatto per questn o
quella gituazione drammatica o psicologice. Era insomma, i1 sue, up
ennzsirs volume di spartiti musicali preesistentd, opportunamenti scel
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ti ed eventualmente «arrangiatiz per "occasions; ms era anche — di
qui la sua imparfans @ il suo gegnificato storice — i pin organica
¢ razionale dei quel volumi.

Pa siamao ormad giunti alle soglie del cinema sonoro, Questi b
e reperior, quesit manuah ¢ cataloghi costitviscono i punto d* ardve
d"un percorso tecnico od estetico che era iniziato ai templ dei Lumidre
e dei loro primissimi Alm docomentsri. Sono ong sorky i sigtematans
& di fcapitolazions di tre decenni di prove e tencativi orgamict, di feo-
rizzazioni & pratiche artistiche. Sono I fruflo di un lavoro sotierranen,
misconosciute, umile, che ha sorrettn Mintera storia dal cinema muta:
il lavaoro di mighaia di muscisti sconosciut che, ai pledi dello scharmao,
nel buio della sala cinematografica, hanno tentato di dare alle immeagi-
ni semoventi dei film la dimensions avvolpgenie della musica.

7. CINEMA D'AVANGUARDIA E MUSICA

Finora abbiamo partato delia musica nal cinems mute come di un com-
plemento dello spettacolo, un supporto all"azione filmica che abbisognava
nslla maggior parte dei casi — per le ragioni che sbhiano llustratn —
di un accompagnamento sonoro. Una musica, in alire parolz, che arad-
doppiavas ["effetto drammaturgico secondo le esigenze dei diversi gene-
Ti ofi spettacolo e anche del pubblico, che era continuamente mutevole,
da sala a sald o da citfd & cittd, Ma & esistita anche una musica che ha
stabilito con il cinema muto un rapporto esetco di diversa natura, ben
pitz lzgato &i modi e alle forme dei due linguaggi, O meglio, una musica
che ¢ stata impiegata per fornire alle immagini semoventi una vera e pro-
prig struttura di sestegno formale & lnguistics, ovvers una musicy che
€ stata composta sulla base di un writmo» visivo che implicava di Tatto
la dimensione sonora.

I questa musica st deve parlare all'interno di un pid ampio discorso
sulle avanguacdie artistiche del Novecento, in cui anche il cinema, come
appunto la musica, ha un suo posto sipnificativo, ssbbene la soa influenza
sul cosiddelio cinema commerciale & spettacolare sia stata indubbiamen-
te marginale, Ma, al di la dell®esiguita quantitativa del cinems d'avan-
guardia o sperimentale, che interessd pochi artist e un pubblico d'élire,
non v'é dubbio ¢he esso, almeno sul piano delle proposte tecniche ed este-
tiche, ha contribuito non poco alio sviluppo del nguageio filmico & alla
sua totale affrancazione dal teatro e dalla letteratura.

In questa prospettiva & interessante ripercorrere il cammine del cine-
ma d*avanguardia — almeno nelle sue tappe pid significative — per met-
terne in luce ghi stretti legami con Ia musica, non gid intesa come elemen-
lo complementare dello spettacolo, quindi come «musica d’accompagna-
mento:, ma piuttosto come struttura di riferimento, come Gnguaggio for-
malizzato che poteva offrire una serie di elementi teorici e pratici per la
composzizions dinamica {guindi «ritmicas) del film. Perché alla base di
molte ricerche e sperimentazioni nell’ambite del cinema d"avanguardia,




ed anche di non poche tecrizzazioni, il discorso sulla musica & uno dei
support fondamentali, proprio per una certa affinitd dei due linguaggs,
se-considerati nel loro aspetto «temporales, ciodé di sviluppo fitmico de-
el elementi segnict.

Ciia nei primissimi anni Dioci, parallelamente alle innovazioni operaes
dal futurisme & da altrl movimenti dell's vanguardia artistica, sopratowe-
to sul terreno delle arti figorative, assistiamo a una serie di inlereseanti
incursioni nel campo del cinema, i cui risultati, per modesti che giano
stati, anche a causa delle difficoltd incontrate sul piano della realizzasio-
ne prafica, sono certamenie illieminanti per le indicaziond eariche che
contengonn, Allwdiamo in particolare ai lnvord artigianali del Fratelli Bro-
no e Arngldo Ginanni Corrading {in arde Bruno Corrz e Arnalde Gin-
na), i quali §i accostarono al cinerna, negli anni 1910-12, per utilizearne
quelle che essi chiamarono «le possibilith dne-pittoriches. Le foerche
dei fratelli Corrading, che non sono state conservate ma di cui abbiame
CONOSCEnyE attraverso lo seritto slgnilcativamente intitolate «Musica éro-
matican pubblicato da Bruno Corrs nel 1912 nel suo Ibro /f pastore, i
gregge e {a zampogna, consistevano nel dipingere |a peliicola, fotogram
ma per fotogramma, secondo un determinatoe sviluppo cromatico & for-
mule, ispirandos o qualche brano musicale o poetics. Ne risultavano brev
film, di pochi minut cisscone, in coi la successione dei colori doveva
provogare nello spertatore un piacere estefico paragonehile sin alla sug-
gestione della pittura sia a gquelin delln musica.

Stando alle dichiaraziond di Corra, essi realizzarona nel 1911 quattra
film, uno dei quali era « lo svalgimento tematico di un accordo di colore
tolto da un quadro di Segantini» (dove & da notars esplicite riferimen-
te musieale dei termini «svolgiments tematicos e waccordo di coloren)
ed un alire, addintiura, suna waduzions del Cando i prirevers di Men-
delssobin intrecciato con un tema proso da un valzer di Chopins (che &,
evidentemente, un film costruito sui ritmi musical: dei doe brani cian).
Gli altri due esperimenti 5i basavane, "uno sullo studio degli effettl di
quattro colori combinati a coppin, Maliro sulla «traduzione» filmica di
unz poesia di Mallarmé, Come si vede, si tratta i una sora di visualize
razione cinemutograficn della musics, od anche della pittura ¢ della poe-
fia, come in sepuito faranno alirf actist e sperimentatori, da Oskar Ti-
ichinger 3 Morman MecLaren.

Le ¢sperienze dei Corradini nel campo del cinema, che POSSORD Fens
Irare nelly poetica del futurizmo, tutta dvolto a cogliere ¢ a rappresenta-
re la dinamica dei tempi moderni, ¢ gquindi a superare le barricre «sati-
l:hE‘:lll d.'E“lE :]I.'!i !:rpl,:l'i:':il;lrl.n”, |'I1'i!'l'||1 !'rn totee la_ ]-l||[tun.:|1 [WTn1d | I.12||_"i"rﬂl'll'.l &{1-
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stanzalmentes dall"ambito i quei tentativi di un'arte cinetica che risali-
vano &l seeolo XV ¢ che proprio agli iniz del Novecenbo avevano fro-
valo pratica applicazione con I'ergano a colori di Rimington, che sard
utilizzato da Skrjabin per 1l soa Proweten, ropprsentaro nel 1911 o Mo-
sca, con prodiczioni di colori sullo schermo. Tuttavia, al di & d quelh
che potevano essere i limiti opgettivi & una serie di brevi film realizzat
con pochl mezzi ¢ arilgianalmente, con scarse conoscenze tecnichs, e al
di 13 anche delle similitudin e concordanze con aliri procediments di vi-
sualizzazione della musica offenuta con particolan strumentt meccanici,
¢ certo che 'opera dei Corrading va ricordata come uno dei primi (enta-
tivi di utilizzare il cinema come carte della luces e xarte del movimen-
toor €, PEr quanta i riguarda, come & MUSICR visiva s,

Accanto a questi lavori, la cui perdite non ci consenie una analisi pil
particolareggiata, s pongono | tentativi del pittore Léopaeld Survage di
creare quelle che egli chiamb, con esplicito riferimento alla musica, Le
rytfie colorg, come risulta dallarticolo del medesimo ttolo da lui pub-
blicato nel 1914 sulla rivista di Apollinaire «Les Sofrées de Parise e da-
gli schizzi preparatori per un film wastrattox che purtroppo non fu reas
lizrato per il sopraggiungere della prima guerra mondiale. Quest’arte 2u-
tonoma, oftepibile con impisgo del cinema, lontana sia dalla pittura
sia dalla mergica, 3 cul tuetavia 21 richiama, & descritta sommariamente
nell"articelo citato in guest] termint: 11 ritmo colomto non & affatto un'il-
lustrazione o un'interpretazions di un'opera musieale. B un®are anio-
noma, anche se 5i fonda sugll stessi dati psicologici su cui si fonda la
musica », Per Survage ["elemento fondamentale di questa noovs arie &
la it forma visiva coloratas, che ha «una funzions analogs a quella del
sueno nella musica e, Mel progetto di Survage i cobori ¢ le forme, le linee
e le superficie, si muoveranno, si intersecheranno, daranno vita a un bal-
letio puramente visivo e astratto, secondo un ritme prestabilito che com-
portg una suddivisione del tempo filmico in unitd minime {come in uno
spartity musicale), La dinamica virtuale della pittura cubista — di cui
Siirvage era un rappresentanie — diventa in tal modo «reales in un'o-
pera cinematografica, di cul & rimasto, come si & defte, soltanto il pro-
gelto ¢ I formulazione teorica di base.

Non échi non veda in questi tentativi, magari ingenui ¢ per molfi aspetti
primitivi, una linea di tendenza che considerava il cinematografo non
Eid uno aspettacolor, debitore in pari miszre del teatro ¢ della letteratn-
I8, ma un linguaggio autenomo, in cui gli elementi strurturali ricavabili
dalla pittura {le forme e | celor) ¢ dalla musica (il ritme) avrebbero po-
tuto fondersi in una superiore unitd formale, Una fusione tecnica ed esfe-
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tica che presupponeva ["esistenza di un s meccanisme » di produzions delle
immagkni, e del loro movimenti sulla superficis dello schermo, indipen-
dente dalle facaled sus proprie di riproduzione della realta fenomenice,
Come 3¢ il cinema dovesse darci, non git I'immagine del reale ripradot-
Lo per mezeo della fotografia dinamics, ma una nuova immagine spazic-
temporale, il cui sipnificato estetico nasceva dalla combinazions delle li-
nes, dei color, del ritmi visivi. Un po' come awiene nella musica, in
cui i suond, disposti 'uns accanto sl'altro seconds prinapi melodic ¢
armonici, o sorretti da une scansione rilmica predeterminata, sono essi
gtezel portatort di senso.

In questa prospettiva artistica il cinema diveniava un semplice stru-
mento Lecnico per creare una soma di «pittura in movimentar (o effett
venive impicgata soprattutto la tecnica dell'snimazions che consentiva
i costruire le immagini semoventi ad una da una). E come tale perdeva
la sun funzione di riproduzione della realtd per assumers quella, ben pit
interessante sul piano teorico, di produzione di una realtd waltraw, quel-
In che possiamo definire puramente ocinetican,

E’ chiara che, impostaio il lavors dnematogralics sopratiutio sul pianco
della costruzione di ritmi visivi, le relaziond fra lmmaglpl @ suoni, o me-
glio fra la struttura formale ded movimentio dell"immagine & la strutiura
compositiva della musica, si andarono Facendo sempre pit siréwe, Moo
pochi artisti, poeti, pittord, che = accostorono al cinema per utilizzare
und tecnica che consentisse il superamento della staticith della pinura e
delle tradizionali arti della visione, s interessarone direttamente o indl-
rettamente anche di misica, Nel sense che compresero immediatamente
che lo sviluppo dinamico delle forme £ dei colori sulla superficie dello
schermo implicava necessariamente un fracciato di supporto cadenzeto
sy ritmi e misere, su temipi ¢ battute, molio simile a quello musicale. Di
qui il centativo di comporre delle vere ¢ proprie a pastiture filmiche s di
qui I"'uso abbondanie e diffuse di termind musicali, come csinfoniay, wor-
chestran, aritmos, emelodias, doperas, aiemay, avariazionss, «bal-
letton, astudios ecc. per designare questo o quel film, questo o quell'e-
sperimenco clnematogratico.

E® molio significative per il nostre discorso, ad esempio, che due pili-
teri espressionistl e poi dadaist comee I tedesco Hans Richier e lo svede-
sz Viking Eggeling, che alla fine degli Anni Dieci vollero syiluppare Iz
lero pittura in senso dinamico, 5 siano interessatt i musica = sbbiamo
intiboleto i lorp esperimenti usando una terminciogia prettamente musi-
ciabe. Sin Eggeling sia Richter efano giunti, per strade diverse & pantendo
da principl estetici ed egich differentl; & risultati sostanzialmente analo-
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ghi. La pittura ada cavallettos non li soddisfaceva pit: ed essi avevano
indirizzato le loro ricerche lecnico-espressive verso un supsramento del-
[a staticitd picorica, verso la realizzazione i una vera & propria £pittura
dinamicaw. Eszl realizzarono contemporeneamente, ma indipendentemnen-
te, dei arotolin, lunghe strisee di carta in cul il segna pittorico = avilap-
pava non chivko in una dimensione statica e temporale prefissata — co-
me nella pittura fradizionals —, ma aperto alle suggestioni del ftmo.
Quest arotolix, che pure sonoe ancora «staticis, prefigurano, conil lo.
ro caratters di wspartiti pittoricis costruiti secondo le regole della com
pasizione musicile applicata ai segni e alle linee anziché ai suoni, | film
che esgi realizrerannsg a pardre dal 1921, dopo alecuni anni di collabora-
zione in campo pittorico.

Alla base del loro incontro e delly lore colloborazions sto Is musics
intzs® pome arte non tanto del fuoni guanto ded ritmi, cio® come orte
del moviments per eccellsnza; e in comune avevaro, ad eszrmpio, Ia fre-
queniazione della musica di Bach, mediatore Ferruecio Busoni, Sul «ro-
tolix lo figure — secondo Hans Arp — «si ingrandivane, s1 suddivideva-
no 51 meltiplicavano, & spostavano, ofganizeandosi in costrusiont im-
ponenti che evocavano I"architettura delle forme vegataliv, Lo sviluppo
ritmico di queste forme non poteva prendere corpo che sullo schermo
cinematografico. Solo il cinema infatti — in partieolare il cinema d’ani-
mazione — avrebbe comsentito di traspocre il contrappunto visivo dei
wrotolis, virtualmente dinamico ma ancora statico, sul piano dell’an-
tentica dinamica delle forme, Nel passare dalla pitiura al cinema, sk pu-
re dopo non pocke difficolta anche tecniche, anto Eggeling quanta Rich-
ter scopriranno 1 caratteri pecnliari di un nuovo linguageio espeessiv,
che con la pittura ¢ ¢on | musica non ha pin nulle a che fare, anche
wdeli'una ¢ dell'altra & dzbitore: un linguaggio autonoma, Is cui recole,
passibilith, strutiure proprio Eggeling ¢ Richter contribuiranno a deger-
minare, chiarire, analizzare.

Nel 1521 il Olm di Richier Rinadfrns 25 e quello di Eggeling Hovizomsal
vertical Cvokestre (purtroppo perdulo) documentavanoe le due direzioni
di ricerca della dinamizzarione della forma pittorica perseguine negll an-
ni precedenti con i arotolin: da un lato la trasformazione delle superfi-
cig, il boro inlersecarsi, ingrandirsi, ridaorsi, slernarsi secondo un fomo
smuskales (ma privo del supporto dei sueniz i film erano infaod « -
tin] basiio sulla successions di tempi lunghi & brevi, pliin melodico che
armonico ma non privo & elementi contrappuntisticd; dali*aliro lo svi-
luppo rematico della linea sulla falsaripa dells composizione polifonica
ton 1'imcreceiars def molivi segnici, il sovrapporsi delle linee melodiche,
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i ritornd ¢ le variazioni. Al primo Bheshmus seevirono, nel 1923 e nel
1925, 1l Rhvtherus 27 e il Bhythmes 25, in cui Richter approfondl i temi
delle sviluppo dinamice delle forme geometriche, inserendovt anche di-
segni lineari, sicehd la composizione risulth pit complessa e articolata,
In seguito egli i allontand dal campo, fino allora privilegiate, delle for-
me geometriche e dei rapport ritmico-figurativi tra le superficie, per af-
frontare il pil vasio sertore dellz «visealith» cinematosrafica. Passando
dal cinema d*animazione al cinema «dal verow (con Filmstudie d=l 1926
acon Formittapsspuk del 1937, ad esempio), abbandenando la raffigu-
razione asiratteggiante per quella « realisticas, Richter sviluppd il sup
discorso tecnico-gstetico senza rinunciare alle esipenze iniziali. Alla base
infatti era sempre il ritmo: le immaging, le sequenze erano costriite se-
condo precise regole dinamiche, di tipo musicale, anche se spesso 31 mo-
tiva di partenza poteva éssere cazaale,

Dol canto suo Exgeling rizolse cccellentemnente § problemi dellz dina-
mica del segno grafico ¢ otenne risultati espressivi sorprendenti nell'u-
mico suo film pervenuioct, ln Diapons! Symphorfe presentata a Berlino
nel 1925 {anno della morte dell"autore). In poco meno di otte muriti Eg-
geling sviluppa ritmicamente e figurarivamente una serie di temi segnici
elementari, sfruttando totte e possibiliti che [a dinamica cinematoprafi-
ca gh offriva. In Digpore! Symphorie 12 pitturs in movimento diventa
aufenticod cnema, ciod forma autonoma determinata da precise e origl
nali regole compaoditive, Sotto guesta luce il lavore di Eggeling esce dai
confind del cinema astratto e 4" animazione per porsi come fesio non ira-
scurabile di teoria cinematoprafica applicata.

Lungo questa strada, sebbene con differenze non trascurabili sul pia-
fir beorico & su quello tecnico, si mossero allora aliel pittord e artise che
videro nel cinema un mezzo eocellente per superare la staticitd della pit-
tiird & al tempo stesso per realizzare una sorta di musica visiva (cioé per
2li pechi anziché per | erecchie). Ad esempio Walter Buttmann, autore
di una garee di film astratti realizeati fra il 1927 e {1 1925, intitakati Cpes
LAL N TV, ool i Atmo dells immaging, che sviluppano all'isterno
una seriedi movimenti di forme e linee, & cadenzato sulla musica. La gus-
Ic, benché non st senta (anche quest] film sono muti, ma prevedevano un
accompagnamento miasicale in sala) totlavin permes di sé Tintera com
posizione visiva e dinamica, come avverrd per gl altr Flm di Rettmann,
i cui titoli rimandano esplicitamente slla musica: Berlln, Siasiphonie ei-
ner Crafsfadt del 1927 e Malndie der Welt (La melodia dsl mondo) del 1929,

La lerione di Ruttmann fu prosepuita, su basl pit rigorese e con risul-
etk artistici di notevols valore, da un suo allieve, il pittore Orkar Fischin-
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ger, che realizod una serie di Stud? cinematografici in cui la musica eosti-
puiva fa sirniiurs portente dells composizions MEuralive, Don pero gua-
le stimolo 8 una frnizions del film inteso come ilustrazions della musica
— la maggior parte delle sus opere sono sonore, realizzate fra gl Anni
Yenti e gli Anni Cruaranta, e inpiegano come supporto brani musicall
poti & meno notl, da Brahms 2 Dukas a Micolai a Mosart sine al Terzo
Concerto Brandsburghese di Bach nel betlissimo Maofion Painting M. 1
del 1947 —, ma ¢come zlemento formale paratlelo all'immeagine filmica,
la cui costruzione seguiva sia all” interno del quadro §ia nel rapporio con
le glire imreagini (attraverso il montaggio) un tracciaoo simile 3 guello
basato sulle legpi dell’ armonia e del contrappunto. Con Fischinger il
concetbo stesso df wmusica visivaw, che € alla has: della speculamione esie-
tica ¢ delie attivita sperimentale di parecchi artisti defl"avanguardia sto-
rica, trovi un'applicazione esiremamente Tigorosa ¢ una continuity nel
tempo tale da superore ampiamente § confini cronologici del cinema d'a-
vanguardia come sisvilupph e 51 affermad nel corso degli Anni Venti,

In guest"embito di ricerche 5i med colfocars anche Iopera teorica & pra-
tica di Germaine Dulac, 12 quale s assunses il compite di promuavere la
realizzazione di quella che chiamd 1a acinernatografia integrales, libera
da ozni condizionamento deila letteratura e del teatro, costruila su nuo-
ve leggi ritmiche che si richiamavano alle leggi della musica. Pidg che con
i suoi film, che furono di varo genere ¢ di valore disegouale — dal narra-
vo al drammatico, dal film sperimentale a quello d'avanguardia —, &
con | suci scrittd che ella approfondi il discorso sulla «musica visivas,
sviluppando un concerto che in Francia aveva gid espresso il musicologo
Emile Vulllermoz quando, nel 1919, aveva seritto: o La composizions ci-
negrafica obbedisce senza dubbio alle lepgl segrefe della compesizione
musicale, Un film sl scrive & 51 orchestra come una sinfonia. Le frasi lu-
mingse hanno i lore ritmeox, Che éra poi uninterprelazions dell'ane o-
nematografica che non moelio differiva da alouns proposizioni conteny-
te nella teoria estetica di Ricciotro Canudo e di aleei inteltettuali che in
gquegll anni 51 erano accostati gl cinema.

Pill interessanti e stimalanti, ¢ cerlamente pit geniali & validi sul pia-
no arfistico, risultarone due Hlm realizzatl nel 1924, in cui il rapporto
fra immagine e suond, o meglio fra ritmo visivo & fitmo musicale, costi-
luiva un elemento centrale della compostaope formale. 5 tratta di Le
Balled mdvanique, unica opera cnematografica del pittore Fernand Lé-
ger, ¢ di Enir'acte di René Clair, realizzato come intermezzo del balletto
Reldche di Francis Picabia su musica di Erik Satie. Mel primo caso la
ricerca di Léger era rivolta soprattutio ad evidenziare 's oggetto s, a dargli
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una vita awtonoma. Come serisse egli stesso: « Ho preso desli oggetti mol-
Lo com uni che ho trasposto sulle schermo dande loro una mobilith & un
ritmo molto voluti e mollo caleelatin, come a sottolineare il carattere
appunto di « balletion del swo film, in oul gli opgetti prendevano il postn
det danzator e il ritmo del montaggio sostituiva quello della musica. Fd
¢ mat urale che, ispirandosi al Balled mécamigue, un musicisea d' avanguar-
dig & proviocatorio come George Antheil compose allora una partitura
per oito pianofarti, pianola, xilofone e percussioni, in cui utti gl ele-
menti spazio-dinamici del film di Léger trovano una sorta di corrispetti-
o sonoro. Quanto ad Erir'acte, esso fu cencepito come un’opera da-
daistd, tutta basara sul ritme assurdo di immagini «in likertd s, unite fra
lora da un tenue file narrativo ¢ sopraccotto da un abile montaggio che
riusciva & dare a quellz immagini una giustificazione estetica. In quest am-
bito di esplicita proveeazione dadaista, anche 1a musica 4i Satie, che sor-
reggeva I'intero speteacolo di Reliche, pare legarsi alle immagini di Clair
in une man ierd che potremmo definire «indissolubiles, nel senso ehe ¢'a
un continug rimands dall’occhio all*orecchia, come se le inguadramre
che passang sullo schermo solleciting quel suoni, e questi, a loro volta,
suggeriscanc quelle immaging,

Il discorso potrebbe 2ontinuare con altri casi analoghi, anche &= certa-
miente mene signilicativi; ma sarsbbe un discorso che sses dai confin
di questa hreve trattazione generals, Qui si & voluto in primo luoge sot-
tolineare 1'esistenza di una produzione cinematografics, minoritaria € con
poca circolarione, che ebbe ruitavia un'imponanza non trascurabile aella
storia dei rapporti fra cinema ¢ musica. E poi accennare alla questions
di tondo di tali rapporti, cioé alla loro natura intrinesca, alle affinith dei
I.‘]If: linguaggi, ai problemi concernenti la loro struttyra formale. Una que-
stione che altri artisti affronteranno in ssguito, guande Favvento del so-
NOTO porTa Mlla una serie di problemi, pratici e teorded, che troveranno
diverse soluzioni o porranno, a lora valia, altre questiani; ma che non
@ difficile far risaliré alle ricerche ¢ alle sperimentazioni degli artisti che
abblamo citato ¢ di aliri che appartenners all’avanguardia storica.

8. VERSO IL CINEMA SONORO

Accanto a1 movimeni J'avanguardia, che tentarons di indagare, co-
me si & visto, la natura stessa del cinema come linguaggio ¢ le sae affini-
t& col inguaggio musicale, si andd sviluppando negli Anni Venti, pro-
prio alle soglie del sonoro, un cinems spettacolare che, da un lato, fece
proprie alcune rcerche avanpuardistiche al fine di elaborare una sorts
di grammatica e ci sintassi filmiche che dessero allo spestacolo una di-
gnitd artistica inequivacabile, dall"sltro recuperd i pit validi risultati rag-
giunti nel decennio precedente in direzione di una lore integrazione nella
nuova dimensione linguistica. L= ragioni di guesto duplice sviluppo so-
no da picercare in pasi misura sul versante dell’arte £ su gquello dell*indu-
siria. Mel sengo che, a fianeo delle sperimentazioni e delle innovazioni
dei singoli artisti — registi ¢ [otografi, scenepgiator € attord —, 1 guali
ragmunzero un alto livells di espressione formale, £ furono ragioni chia-
remente indusiniall e commerciali a determinare talune scelte recniche,
questa o quella invenzione spettacolare.

Innanzi tutto & bene ricordare che, dopo la prima goerra mondiale e
per futth gli Anni Venti, tanto negli Stati Uniti quanto in Europa — 50-
pratiutto in Germania & in Francia —, la produzione cinematografica
&l allargd 2 macchia d'olio interessanderun pubblico sempre pid vasto,
o meglio diverse categorie di spettatori che richiedevanao, di fatto, onz
diversificazione dei prododti. Sale elepanti € sale di periferia, pubblico
delle « primes & pubblico popolare, spettacoli raffinati e spettacoli di fa-
cile consuma: "universo cinematografico si era ormal articolars in di-
verse branche, ognuna defle quali poteva e doveva avere un proprio shoces
cormmerciale. Di gui, non solianto [a presecuzions ¢ lo sviluppo dei mo-
delli collandati negli anni precedenti, adatti al congueto pubblico popo-
larg del cinema deile origini, ma anche Pinizio di una nuowa prodesisns
che & avventurasee lungo Je strade battute dagli artisti pitt corappiosd &
inmovator,

Cosicché coesistevans @ proliferavano parallelamente film dei pit di.
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versi genedd, adatti ai pit diversi pubblici. Di consepuenza, da un late
51 continuava la vecchia prassi della musica d’accompagnamento, pii o
mieno codificata dai repertori ¢he si andavano pubblicando un po’ evun.
que; dali’alire, non pochi musicisti, anche di valore, vollero avventurar-
si nella non facile impresa di comporre per il cinema. Che era, oltre tut-
to, un'impresa certamente redditizia, quindi allettance, anche se mapari
poco gratificante sul piano defl’arte e del suecesso di eritica. In gquesto
Senso, 51 assistelle 4 una sorta di chlamata & raceolta del musicisti, per
lo piil nell'ambito del varieth, del teatro d'operetta, della musics legrera
¢ del cabaret, che videre nel cinema, al tempo stesso, una nuova fonte

di guadagno ed anche, in certi casi, un intereseants terrena di sperimen-

taxone linguistica,

Non & pessibile, in questa sede, né forss & opportuno ed utile enume-
rare le decine 2 decine di compositori che in quégli anni, ed anche dopo
(con l'avvento del sonoro), si dedicarono alla pratica della musica cine-
matogralica; né ¢ interessante citare decine e decine di film che shbero
ung loro propria partitura, anche se — come spesso accadeva, gid 1'ab-
biamo detto — quella partitura sarebbe poi stata esepuita soltanto alla
#primax o in ilcine prestigiose sale delle grandi citth, i deve ttavia
ricordare che, in attesa che ragioni commerciali piti che artistiche par-
tassere (come vedremo) alla ricerca, all'invenzione, alla pratica e alls dif-
fusione di queila che sard chiamata la seclonna sonoras, lo spettacala
cnematografice confinuava ad essere uno spettacolo «audio-visivo W, dnd
bo era cerlamente pilt di prima, non foss’sliro perché la maggior parie
dellz sale, anche gueile periferiche e papolari, disponevano armai & un
pianista ¢d organista fisso, e non addirittura di un piceolo complesso
crchesirale,

0 comportava che, direttarmerte o indirettamente, in ogni progetio
cinematografico la presenza dells musica, come slemento drammaturg-
camente rilevante, andava prevista. MNel senso che, sebbers non tutt |
film disponessero di una propria partitura musicals, la stessa pratica pin
che ventennale dell'accompagnamento in sala foraiva una sorta & sup-
porto sonoro «obbligatos, di cul 4 poteva, o forse di doveva, tener con-
to. In questa prospeitiva sarebbe intersssante, ad esempia, studiare al-
cuni film muti, certe solurioni formal delle inquadrantes o ritmiche del
montaggio, o certe scelte i recitazione e di movimenti degh attori, afla
luce d'una presunta e presomibile funzione drammaturgica e narrativa
dells musica d'accompagnamento. Ne verrebbe fund, probabilmenie, una
diversa concezione del ritmo, un pit precise neo dalle dicdagcalie, in una
parcla una lettura critica pit aderente al testo d'origine,

il

Tn omni case, 12 tradiziene armai consolidatas di profeciare i film nel-
k2 sale accompagnati dalls musica, da un lato spingeva necessariamente
i produttori ad escegitare un sistema mens precario ed artiglanale per
alegares ad un certo film una certa musica, dall*allro offriva ai musici-
sti, soprattutto ai glovani compositori, I"occasions di cimentarsi in un
campo che poteva consentir loro una certa likerid ¢ un minimo di aspe-
nmentazionas. Cost £ giunse, alla fine deghi Anni Venti, allz realizza-
zione della eclonna sonora, che non soltanto aveehhe ovvigmente sop-
piartaio I"accompagnamento musicale in sala, ma avrebbe anche OS5I
und serie di preblemi tecnicl e artisticl che concernevano direttamente
il linguaggic filmica e le sue possibilitd espressive. Ma al 1Empo stessn
# arrivd a une pratica diffusissima di musica cloematografica per ogni
opera signilicativa (dal punto di vista artistico e commerciale), in cui la
funzione del compositore andava prendendo un posta semmpre pli im-
porlante, anche s& non sempre riconoscluto,

Negli Seatl Uniti, per citare sole qualche caso particolarmente rive-
lante, la lezione i Griffith portd 1 suoi fruidi cospicul, La stesso Grifs
fith realizzd aleuni film importanti nei peimi Anni Ventl che, come
abbiamo gid ricordato, avevane una loro partitura musicale, in parte
controllata dallo stesso regista. E cost fecero altri autors di rilieva, da
Cecil DeMille a Eric von Stroheim a Raoul Walkh a Allan Dwan, per
non parlare delle decine di film [ cui successo dl critica e di pubblica
si dovette anche, probabilmente, alla loro musics d° ACcompagnimen-
to. Pensiamo alle partiture musicall df Erno Rapee pef The fran Horse
(T cavallo d*acciaio, 1924) di John Ford e per Hlat Price Glory (Glo-
ria, 1926) di Walsh {guest"ultima in collaborazione con Carli Elinar};
a quelle di Hugeo Riesenfeld per i due film di DeMille The Folpa Bogy-
mian (Il battelliere del Volga, 1926) = The King of Kingzs (11 Be dej
re, 1927) a quella di J.5. Zamecnik per The Wedding March (Marcia
nuziale, 1927) di Eriz von Stroheim.

Anche in Europa la situazione presentava | medesimi caratteri di & 5t -
tacolarithn, con film, sopratiutto francesi ¢ tedeschi, che si facevano am-
mirare, oltreché per | grandiosith delia messinscena, anche per Ia musi-
ea d'accompagnamento. Le principali sale delle grandi cittd erano infat-
ti attrezzate all"uopa, con orchestre o complessi musicall d'ung certa im-
Portanza, e parecchi comnpositort & accostaveno ormai al cinematografo
senza falsi pudori ¢ reticenze. Come anni prima letierati & commedio-
grafi, remenzieri ¢ gente di teatro non avevano disdegnato di collabora-
& ¢om 1 weinematografari» per 1a nascita e 1o sviluppa dello spettacolo
cinemutografizo, cos! ora anche i musiclstl entravano a pieno diritto nel-
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le maestranze artistiche del cinerma ¢ contribuivano, da par Toro, alla buo.
na rivscita dello spettacolo.

Mon va dimenticato il fatio che, negli Anni Vanii, la produzions cine-
matografica, non solo guella hollywoaodiana, ormai codificata per gene-
ri @ categonie secondo 1 presupposti induscriali e commierciali dello srar
spsiom ¢ dello stpdio systewr, ma snche quella suropea ricea di proposte
variegate, s rivolgeva a un pubblico sstremaments vario, appartenente
slle diverse classi sociali, a diversi livell di coltura e di interessi, pronto
& recepire |2 vasta pamma delle possbilitd che il ingonapggio dalle mma-
ginl semoventl offriva. D gqui la molteplicitd del generi cinematagralie
¢ ded Livelli artistici raggivnti, di qui anche la varietd ¢ la difformatd ari
gtica delle moltissime partiture scritte per ["occazions. Par non parlare
delln pratica, operante nella maggior parte dei casd, degli ascompagna-
menti musicali basati pncora sulla improvvisazione del pianista di turno
o sulluso dei reperior, di cei abbiamo fatto ampio cenno in un prece-
dente paragrafo.

E tuttavia, come gld negli Soath Undtd, anche in Egcopa 1] nuovo staius
del film come spettacoly di buon bvello arcetico e di facile successo mon-
dang attirava 'attenzione e I"interease di guel musiciss colt che vedewa-
no nel cinematogralo una possibile nuova dimensione dells amuosica di
seenas, Una musica che, a differenza Jf quella per il teatro, poteva ave-
re nove e diverse pocasionl di « [Ebertd espressivas per i pih steettn af-
firitdk fras doe mguagei, quello musicale e quelle cnematogralico, unit
fri boro da un elemento ntmice i base, &1 cu1 ¢ gamo occupati prece-
dentemente.

E" significativo, ad esempio, che in Francia musicst come Darius bil-
haud, Arthur Honegger, Jacgues Tbert & altri si siano occupati di muosica
cinematografica a partire proprio dagll Anni Vent. Milhaud compose
nel 1923 la particura per il film L Teferaine di Marcel L'Herbier, uscilo
in Italia col titolo di Fudurisera, In s=guito collabord ancora con L'Her-
bier per La citadelle du siterce {La cittadella del silenzio, 1937) con una
musica scritta a quatiro mani con Honegger, e per La tragédie impériale
{Rasputin, 19383, A lui si deve anche i bellissimo commenio musicals
del Milm di André Malraux Sspodr, giralo in Spagna fra il 1938 e il [939
& uscito allora col tilolo di Srerrg de Termed. Qianto o Honegger, il suo
contributo alla rimcila spetlacolare dei due film grandios: e magniloguenti
di Abel Gance Lo rowe (La rosa sulle rotaie, 1922) ¢ Nopoldon (1927
g luort dubblo. Le sue parliture furono allora ammirate propric per
I'aderenza drammaturgica alle scene e segquenze di Ganoe, reglsta Qua-
t'altri mai pifascinato dal ritmo delle immagini e dagli effenl & montag-
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gin. CJuesto senso prettamente scinematograficos ¢ ritmico della musi-
ca & Honegger lo rifroviamo nel corso degli Anni Trenta, quand’egli
scrive le partiture per Les misdrables (I miserabili, 1933) di Raymond Ber-
nard, per Crime ef chatimens (Delitto ¢ castige, 1935) di Plerre Chenal,
per Amgéie (1935) di Marcel Pagnol, per Mademoiselle Docteur (1937)
di Georg Withelm Pabst e parecchi aliri film interessanti, ma soprattot-
o per Hapt (1934) di Dimitri Kirsanoff e per L%dée (1934) di Bertold
Bartosch, ancora in parte legati all'avanguardia. Infine a Ibert s deve
I'accompagnamento musicale di Un chapean de paille d"ffalie {Un cap-
pe]]q dj_pagtia di Firenze, 1927} di René Clair, una delle piti belle com-
meﬂ_pe cinematoprafiche del tempo. Un accompagnamente musicale che
costituisce la base di partenza per un lavoro attento e significativo che
Lbert sviluppera negli anni del seneorc con le ottime partiture per Dor
Cwichoste {1933) di Pabst — forse la sua pin bella composizione cinema-
tografica —, per L ‘howrme de nul part (11 fu Mattia Pascal, 1937) di Che-
n_al. La charreite fantéme (1) carretto fantasma, 1938) di Tulien Duvi-
vier, Pamigue (Panico, 1948) ancora di Duvivier, & soprattutio Macherh
(1948} di Orson Welles, uno dei stod risaltati pid stimolanti e suggesiivi,

Anche in Germania 'intensificars] della produzione a Berlino, vera ca-
pitale del cinema europes di quegli anpi, contribui alle eviluppo paralle-
lo delia musica per film, che venne acquistando, prima dell avvento del
sonoro, un peso non indifferante; 5i pens a un film come Die Nibelun-
gen (1923) i Fritz Lang, presentato nelle due parti La morfe di Sigfrida
& La vendetta di Crimilde, per il quale Gottfried Huppertz forni un com-
mento musicale basato sull'utilizzazione e sull' arcangiamento di temi
wagneriani, 3i pensi anche 3 Mefropali (1927}, sempre di Lang — uno
det film pil colossali & «miticin della storia del cinema, non solo teda-
S0 —, che fu presentaio accompagnato dalla musica originale dello sesso
Huppertz, E cid vale per il deliziogs film di sifioueties animate Die 4 hen-
feier des Prinzen Achmed (I principe Achmed, 1926) di Lotte Rej niger,
u.nv'f-:ccllenw successo artistizo dell'zpoca, dovute anche alla misica ap-
positaments composta da Wollgang Zeller, autore anche dalle partiture
di Mefodie der Welt (La melodia del mondo, 1929), il grande film docu-
mentario « sinfonicow di Waler Ruttmann, di Fampyr, ou L 'dirange aven-
fure de Davied Grey (1931) di Carl Theodor Drever, di Die Herrin van
Atlantis (Atantidé, 1932) di Pabst & di altri Mim tedesehi degli Arnni Tren-
. Né si dimentichi il contribute di Giuseppe Becce, che in quel tempo
collabort con alcuni dei pitt noti registi tedesehi, da Lupu-Pick per Srfor-
ter (La rotaia, 1923) a Lang per Der miide Tod (Destine, 1923}, a Fried-
rich Wilhelm Murnau per Der letzte Mann (L' ultima risata, 1924) ¢ per
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Tartif (Tartufo, 1926); e in seguito compose le colonne sonore di Day
blawe Lichi (La bella maledetta, 1932) di Leni Riefenstahl, Ekstase (Estasi,
1935} di Gustav Machaty e della maggior parte dei film di Luis Trenker,
da Ler Rebell (1 grande agguato, 1932) a Comdaivier! (1937) a Lisherhrisfe
aus dem Enpadin (Lettere d*amore dall'Engadina, 1938). Ma sopratit-
te i ricordi la splendida partitora di Maurice Jaubert — un musicista
francese sul quale tornereme — per il film tedesco Die wunderbare [iige
der Ning Perrowng (Mina Petrowna, 1924) di Hanns Schwars.

La situazione non era molto diversa negli aliri paesi europei, in ooi
turtavia la produzione cinematografica era calara qualitativamente e quan-
titativamente dopo |a fine defla prima guesra mondiale. Una produzione
spesse di riporta, ripetitiva o tecnicamente insufficiente, che Faticava a
reggere la coneorrenya statunitense, tedesea, fravcess, Ma ormai ¢i g ave
viava verso il cinema sonoro, che avrebbe di [ a gualehe anno rivoluzio-
nabo gl stessi metodi di produzione e, al tempo stesso, finvgorito alco-
ne cinematografie nazionali, Lamusica per film, gionta all*apice del suo
s¥iluppo tecnico e artistico, in un periodo in oui il nguspgio dnemato-
grafico era puramente visivo, doveva cedere il posto & una noova musiea
«i programmay, questa volta intégrata in una colonna sorora compg-
sta, oltreché di suoni, anche di voei ¢ di rumeri: nna nuova musica per

N fuovo cinema,

9, IL CASO EIZENSTEIN-MEISEL

Prima di affrentare la questione del cinema sonoro, sul piano storica
& st quello estetico, pud essere interessante soffermars su un particolare
caso di collaborazione fra regista e musicista. Un caso riportato alla loce
inanni recents, quando i problemi dei rapporti fra cinema ¢ musics sono
tornati ad essere arpomento di indagini generali e particolari sui diversi
versantl defla teoria e della tecnica, dell'anie e dellz professions. Si trarra
della fattiva collaborazione del musicista tedesco Edmund Meisel = del
regista sovietico Sergef M. Ejzenitein in occasione della preseniazions
it Germaniz, a Berlino nel 1925, del film Bronenosec Potémkin (La co-
razzata Porémkin),

Senza entrarg rella cronaca di tali rapporti & nall*analisi delle maoleepli-
¢t questioni concernentt il film il suo commento musicale, alls luce dejle
teorie di Ejzenitejn, dai suoi precedenti lavori sul dnematografo come auo-
vo linguaggio artistico, nonché dei contributi dello stesso Meisel alla wmu-
siea di soenan con le sue collaborazioni col « Teatro politico » di Erwin Pi-
szalor, & opportuno segnalare quegli aspetsi dell'ineentre fra Ejzenitejn
e Meizel che bene rifletiono la pit: generale questione delle interrelazioni
suono-immegineg. Perché & praprio il lavoro condoife sul Borémbin — e
i risultati indubbiamente interessanti & originali attenuii allora — che of-
fre non pochi spunti perun diseorso articolato e proposiive sull'intera ma-
terin. Un caso insomma, quella della collaborazions Ejzengejn-Meisel, che
Pl essere considerato, al 4i B dei Timiti obbiettivi di tale esperienza, uno
dei migliori esempd di musica cinematografiza negli anni del cinema muta,

Qualche infarmazione & opportuna, Ejzenttein si trattenne 2 Berlino dal
18 marzo alla meta di aprile del 1926, ma la « primas berlinese de] Pogdm-
ki eon la musica di Meisel si teane all' Apolle Theater solo il 29 aprile.
Eizendtzjn clod non poté assisters a quella proiezione, né quindi poté giu-
dieare allera il valore e il carattere della musica, ma ebhe tuttavia concatti
col eompositare o in una relazions produttiva ¢ in une collaborazione ami-
chevolen (come egli stesio ricordd), e Meizel a sus volta, & sepuite di gue-
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sti contatti, ebbe guattordici giorni di tempo per scrivere 1a sua partitura
per 'edizione tedesca del film, accorciata dope gli intervent! censori.

Partendo da cquesti dad of cronaca, e valendoli nsare in cerio senso con
funzione emblematica, possiame dire che in guel mese di aprile del 1926
st compl una sora di amiracolos, nel senso che ¢ fo 'inconito e I*inte-
graziome di due idee di « musica a programmas, che daranno origine non
soltanto a un"opera di straordinario valore artisticn € propositivo, ma an-
che a una successiva claborazione tanto (eDrica quanto pratica, che vedra
in prima fiia proprio Ejzenstejn e, almeno in parte (2 causa della sua mor-
te prematura avvenera nel 1930), anche Meisel. Alla basec’era, in alire pa-
rale, fa questions fondamentale dell*interazione e integrazione fea suono
e immagine, cicd della strutiura della cosiddetta « musica da Alm» e, non
foss” altro come linga di tendenza futura, della composizione Almica. In
sostanzy un incontro, quello fra Ejzenttejn e Maizel, che tagnb una tappa
fondamentale per la storia delle musica cinematografica e del cinema so-
noco, ben al di 18 del successo di critica @ di pubblico del Potémiin o delia
successiva collsbarezione fra i due in Okgfobe (Otobre, 1927-28). In quan-
to, tornando retrospettivamente & quell” everto e studiandone le modali-
1l e i risultati, non é difficile coglizrne 1a reale portata rivolerionaria, co-
me di un testo di riferimento, aperto a ogni indagine teorica e a ogni speri-
mentazione pratica, cui & ppportuns ritarsi di continue.

Al Podémiin, girato nel 1925, Ejzen&tein era giunto depoun paio d'zn-
ni di intenso lavoro in teatro @ in cinema ed aleane incursioni nel campo
delia teoria teatrale e cinematografica. Pur non entrando direttamente nella
questione dei rapparti fra immagini ¢ suoni, & occando solo di elfugsta
i problemi della composizons Mlmica in relazione a una possibile gmili-
(uding o affinith con l4 composizions musicale, era chiaro, fin da guet primi
scrittie guei primi saggi di reginteatrale e cinematografica, che Ejzendtejn
erd particolarmente interessaroalle interazioni fra b2 virie arti e alle possi-
bilita offerte dal nuovo mezzo — ilcinera — di eoagulare precedanti expe-
ritnze estetiche e pratiche artistiche in una nuova forma poli-espressiva,

Dal canto suo Bdmund Meisel aveva accettato di collaborare con
Ejzenttejn per la musica del Porkmkin & aveva serifio la sua partiiurg
in due settimane, con gli eccellenti risultati di cui tutti parlarono, perché
anch’egli aveva dietro e spalle una serie di Bavori musieali streftamente
connessi con 1o spettacolo, in particolare col teatro. A contaito con Fr-
win Pizcator, il grande regizra & teorico teatrale che in quegli annd anda-
va rivolurionando e scens tedesche ¢ poneva le bagi per un radicale fin
novamento del pateoscenico & della stessa nozione di « teatras, i musicl-
o Meisel aveva sperimeniato nuove forme muosieali, o meglo aveva mes.
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50 8 frutio per il sue levore di compositore quelle nuove tecniche miste
di teatro, cinema, musica, che Piscator normalmente usava nel suoi sper-
tacali, Non selo ma, & partire dal 1925, aveva cominciato a scrivere su
« Film-Kurier » proprio di « musica da film», affrontande, di volta in vol-
ta, problemi tecnicl, estetict, criticl concernenti la pratica dell’accompa-
gnamento muscale dei film muti, proponendo anche soluzioni nuove nel-
I'otiica di un diverso rapporte fra immaging e swomni,

Insomma i due artistl — I'Ejzenttejn giunto a Berlino sulie onde della
fama del Posémikin e il Meisel reduce dai successi musicali degli spetta-
goli di Piscator — non potevano che intendersi, La loro collaborazione,
favorita dalla comune militanza polifica e dalla reciproca stima raccolta
negli ambienti della sinistra intellettuals berlinese, non poteva che pro-
durre ottimi risultati, soprattutto tenendo conto del fatio che tanto 1"u-
re quants "altro erano particolarmente interessati a trovare la giusta stra-
da per ottenere guella integrazione dizlettica fra ritmi visivi e ritmi musi-
cali, fra sequenze filmiche e frasi melodiche, fra immagini e suoni, che
avrebbe conferito agli uni e agli altri upa nuova dimensione cspressiva.
21 trattava, in altre parole, di sperimentare sulle inguadrature del Po-
fmkin, sul suo montaggio rigorosamente calibrato per ottenere daper-
minati effetdi deammatursicl, un cgecompagramenta s musicale che per-
desse la sua funzions di pure @ semplice ariempitivos sonoro per assu-
mere quella di contrappunts musicele alle immaging visive.

L'analisi dello spartito in parallelo con 'analisi del film, batiuta per
battita, iInquadratura per inguadratura, consente di studiare la natura
funrionale di questo contrappunto e di coglierne le diverse formulazioni
tecniche. Sia che Meizel impieghi gli accordi, fe dissonanye, le sincopi
o le iterazioni per rafforzare la dinamicitd delle inquadrature, in una soria
di raddoppiamento dell’effetto drammaturgico e spettacolare, sia che sot-
tlinei la tensione interna del dramma attraversn un evidenie contrasio
samantico {ra mmaging e suond, a nline che dia af dngoll personagg
— o meglio alle singolé catezorie & gruppi di personagal {1 marina, gh
ufficiali, il popols di Ddecen £00,) — una propria fgurazions musicale
e ritmica in ginfonia con | cafaiten visivi del medesimi, c'é sempre evi-
dentizsimg un intents di integraziones dialettica fra i due diversi materia-
Ii artistici; le immagini £ i suoni. E* come se il compositore, di fronte
a ui feste vigivo ineceepibile, costruifo secondo un progetio formate d"un
rigore assoluto — gul quale Lo stesso Ejzenéiejn avrd occasione di torna-
re pit volte, con puntuall precisazioni ¢ commenti, nel corso delle sue
speculaziont teoriche —, 4l sforzasse di trovarne un corrispettive musi-
cale, alérettanto rigoroso e ineccepibile.



]

Won & possibile in questa sedé analizzare pariitamente | due festi mej lo-
1o reciprod interscambi semantici. Basti dire che le diverse teeniche del con-
trappunto, del Leitmaoriv, dello sviluppo melodica, del ritmo sincopalo —
teciche che, per estrapolazione terminologica, & possibile riscontrare nella
composizione filmica del Posemibin (ed Ejzenstejn ne era, o ne sarebbe sta-
io, perfettamente consapevole) —, sono impicgate al tempo stessa con
grande disinvoltura (fueri cioé da schematicl e scolasticl precetti) ¢ con gran-
de s=rietd dentro ciod un progeito musicale non improvvisato o clabora-
to alla svelta). 1l parallelizmo fra bo spartite ¢il film risiede proprio in quasto
uso intelligente e sensibile delle diverse tecniche, nel senso che Meisel é riy-
scito a trovare, di volta in volta, | corrispettivi musicali delle Frasi visiva.
dinamiche. Ma & un parallelisma intrinseza che s colloca al Hvello defia
siruttura formabe, non gid di superficie, semplicistion. come potrebbe sem-
brare g un'analisi dei due testi puramente esterma,

E se & vero che Meisel ha dovuio comporre 13 sua musics su uno o spar-
tito visivos preesistente « immodificabile (a parte le manomissioni ope=
rate dalla censura, che modifict in aleuni punti 1 film di Ejzenttejn per
Vedizione tedesca e o divise in sei atti, a differenza dei cinque originalii,
c altretianto vera che questo « spartito visivos ern statn CONCepitg & céa-
lizzato da Ejzenitejn appunto come una «partiturs cinematogralican,
tloé come un dramma filmico strutturate secondo un andamento dram-
Iaturgico pill musdcale che narrativo, pii visivo-dinamico che teatrale.
Un film, in sostanza, che dimosirava pill le affinita fra cinema ¢ musica
— templ, movimenti, ritmi, pauss, consonanze, dissonanse, sinoopi, frasi
melodiche, temi e variazioni scc. — che non quelle fra cinema e lettera-
tura, cinema e featro, cinema e arti visive,

Certamente altri casi, prima e dopo il Porgmikin, hanno segnato tapne
non trascurabili ¢ altamente significative della storia dei rapporct fra ci-
nenta € musica: cesi che abbiamo avuto e avremo ocrasione & citare.
Tuatravia ¢i pare di poter sosiznere che la collsborarione fra Ejzenitein
€ Meisel & stata pitl d"un caso fortunate ed anche pit di una normale
collaborazione fra due ariisti, Fssa ha segnato per |'uno e par 1'altra,
mi sopratiulto per il successivo dibattite teorico e le conseguenti speri-
mentazioni pratiche, un momento di straordinaria importanza. Forse,
SENCd questineontro, senza la partitura del Povémkin, la storia dei rap-
porii fea cinema ¢ musica aviebbe seguite un pescorso diverso, magari
piit lungo ¢ accidentale. Con una certa arropanza intellettuale, ma pro-
babilmente a ragione, Meisel aveva infatdi scritto nel 1925 o1 “prable-
ma’" della musica cinematografica non esiste pitt, perché io I'ho gia ri-
golto due anni {a Jool Pofémkin]».

0. LA COLONNA S0ONORA

L*gvvento del cinema sonore, prima in America poi nel resto del mon-
do, colncise con |2 grande crizsi del 1929 che nom soltanto travalse le strut-
ture soclali ed economiche degli Stati Uniti avviando il Pacse verso un
pericde di grave depressione politica ¢ sociale, che solo attraverso gran-
di sforzi ¢ la politica lungimirante e innovatrice di Franklin Delane Roo-
sevelt — elento presidente nel 1932 — sard superato Con suceesso, ma
anche provecd in Buropa e alirove una serie di crisi a catena che con-
trassegnarong gl Anni Trenta, con | conseguenti rivolgiment] politici ed
econemici. In questa situazione abnorme, mutevole ¢ pericolosa, 1 cui
riflessi sulla societd furono in melti casi stremamente gravi, il cinema
senoro e parlato, ciod queste nuove tipo di spettacolo che attrasse e fol-
ke d'ogni Pacse per |a novitd ¢ la suggestione della tocnica, servi come
una sorta di antidele alla gravita del momento, di fuga dalla realta quo-
tidiana con i suol preblemi compless] ¢ preoccupanti. [ personaggi se-
mowventi dello scherma, che avevano acquistato la parola, Te cul asioni
erano commentate da una musica accattivante, sullo sfondo di una real-
L4 colte nel suod aspetl pin «<veris, fornivane tutta unz serie di motivi
per atirarre attenzions del pubblico, if quale frequento forse pii d'un
tempo le sale cinematograliche, propric in un periodo in cui le preoceu-
pamomn giornaliere (i lavero, i salario, la tranguillitd sociale, la paura
del domani ecc. ) aviebbero dovato tenerlo lontano dal divertimentos.
Invece, come avviene sempre in situazioni del geners, fu questullimo
i costitulre una specie di valvola di sicurezza contro la generale depres-
wone & lindustiia cinematografica sopraltutio americana se n0e avvan-
Ltaggld, sicché possiamo considerare il periodo rocseveltiano come uno
dei piil frectucsi dell’intera storia del cinema,

Lo spettacols cinematografico, che alla fine degli Arni Venti aveva
ormai conguistato il pubblico d"ogni Pacse, allargando sempre pit il mer-
cito interno e Internazionale, fu ulteriormente potenziato dall’avvento
dzl sonoro che, in certa misura, completava la cosiddetia verosimighian-
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za dell'illusione filmics, Considerato spesso, dalla maggior parte elol paks-
blico, una soria di « finestra aperia sul mondox, il cinema muta avers
un Farte limite netle sue possibilith 4 «riproduziones della realid feno-
menica: [ silenzio (sa purs interrotie, come ormai & noto, dall*ascom-
pagnamente musicale in sals), E sebbene queste limitnzioni espressive
— non solo il silenzéo, me anche la bidimensionalita dell'immiagine, 1"as-
senza del colore — fossero considerate da alcuni teorici (come, ad esem-
pic, il tedesco Rudoll Arnbeim) | cacatteri peculiarl della «specificitan
estetica del cinema, che in tal mode sl peneva al livells delle alere arti
come scelta e interpretazione della realti € non come pura ¢ samphice sua
riproduzione tecnica; & Indubbio che, sul pianc della spettacolarity, eise
— in particolare il silenzio — costitwissero un condizionamento forie per
la creazione i quella «totalith» dells rappresentazione realistica che non
poteva non atrarre il pubblica, corme I'aveva attratic alla fine dell'Dtto-
cento il cinema dei Lumikre, rozze quanto si voglia ma, per aliora, scon-
valgentemente « realisticor, Quesia bisogna estetico e psicologicn fu tem-
pestivamente colto dai produttor cinemarografici pii accorti, i quali, una
volta accertatl | camtteri ¢ le possibilith della nuova scoperta tecnica, &
riorgznizzati i criteri e i melodi di produzions sulla base dells nuowe at-
trezzature e dei nuovi costi, si buttarono sul cinenia SOOI come s era-
no buttati treat’anni prima sul cinema muto facendone, nel volgere di
pochi anni, uno spettacolo di larga wdicnza popolare, ben pid vasta di
quella che 1'aveva preceduta.

Masceva in tal modo, in un periodo — come s'¢ dette — instabile «
critico della situazione economica, politica e sociale internazionale, uno
spettacolo che selo apparentemente era simile al cinema MULo, ma che,
in realtd, posscdeva un ben pil allo grado di arcalismor e guindi ben
piit vaste possibilitd di condizienamento ideologico di un pubblico rima-
sto sostanzialmente immaturo, facilmente infleenzabile, che scambiava
ancora la «finziones del cinema per la realth rows court. Quesie nuove
facoltd tecnico-espressive, che non riguardavane soltanto il campo del-
Festetica & dell’arte, ma anche guello dell'ideclogla, della morile, deila
politica, in una parola dei «contenutls, furono alleniamente anakizeats
¢ sperimentate in primo luogo da aleuni teocic € autor cinematografic
atienti all"autonomia semantica del ¢inema, consideraio originale mez-
zo d'cspressione artistica; poi dai governanti che videro nel cinema so-
noro uno strumento eccellente di propaganda, potenzando di conscguen-
za la produzione di documentar e cinegiomnali d'attualltd, che chbero
infati negli Anni Trenta & geguenti {sino all"avvenio della televisione)
une svileppo notevele & una diffusione capiliare in i Pacse, soprat-
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fotta in quelli @ regime politico dittatoriale = repressive, Dal canto loro
i ]'Il:'l:!-dulll'.'ll:'i: #i impadronirone del sonoro per accrescere i1 pubblico |_'|1:|:
tenziale dei loro prodotli, non preoceupandosi di questioni contenutisti-
che @ formali se non nella misura in cui esse potevanc condizbonare, In
un senso :.' nell’aliro, i consumatori di film. Cid facendo, essi crearono
una situazions ::immﬂ!nsrafbca che sulomaticamente, per la massa di film
SO0 & p?l.’]n[:l immessi sul mercalo, porid alla ribala il problemsa cen-
trale ;f-,.l anema sonore, ciof la sua «specificitin cstetica.

Il primo film sonorizzate (non ancora parlato, ma sccompagnato da
un commento musicale registrato sulla colonna sonera della pellicola ci-
Iltma.l.‘uuruﬁcil} fu prodotte nel 1926 dalla Warner Brothers, una delle
grandi case hollywoodiane che in quegli anni si trovava in dita sitnazio-
ne finanziaria molto grave e che proprio con 1'introduzions di questa no-
'.-'nl_si lr:um::!-spmum]am sperava & rizalire la china e riconguistace il pub-
l:nhmlz ':h_ru discrtava i suoi prodottl. Esso era un film mediocre, fon Juan
(uscite i Italia col titole di Don Giovanni e Lucrezie Borpia) diretto da
.-"'n]ulf Crosland, ma My accolue in manicra entusiastica: sieche la Warner
l.-unt_muh .gu]ia. medesima strada, affrontando 'anno dopo la produzio-
||u_-m un fim musicato ¢ parlato — sia pure soltanto in un paio di diale-
ghi — ¢ affidandone la regia allo stesso Crosland, Si trattava di un® altra
-::_pl:{ﬂ :u:lt! uanto medioere e tuilavia suggestiva per la storia, | personag-
gi, 'ambiente; The Jazz Singer, interpretata da Al Jolson, il cui successo
internazionale M tale da costituire una caso di pmlicu]umpsi;gniﬁ:am per

le unu.acgurlu:r: che s¢ ne trassero sul piano commerciale e industrisle,
ed anche su quello artistico ed estoticn,

Li:l j;hl:li!lil:li!l'ltﬂ1 non soltanto Jdi registrare sulta pellicola il commento
musicale (1l avecchio » accompagnaments ormal non pio affidate al pia-
noforte o all'orchestra in zala, ma predisposto una volta per sempre, im-
mutabile, dagli autori del film), ma anche ¢ soprattutto di far pariur:
dialogare, cantare gli attorl-personaggi, ¢ di abolire di conseguenza Ié
« fastidiose» didascalie, non rlguardava ovviamente la sola indust-ia della
SDEIWJ?UJ'J: ma poneva problems formali che andavano correftamente im-
:lrf:-::ll ef lzult[.dﬂi: si voleva che i cinema contineasss ad essece — olire

grande industriz ¢ o redditizi
i e m—ﬂg;;h-_-ﬂ_L a tn commercio redditizio — anche una forma

Mentre le altre case cinemarografiche di Hollywood i primi ten-
lennamenti, seguirono |"esempdo della Warner n:-mmim;:i::dfn?}]a]::q?:l::c
un numero sempre maggiore di film sonori ¢ parlati, sicché aghi intzi de-
gli Anni Trenta il cinema muto, almeno in America, era stato totalmen
e abbandonato — e in Europa il fenomena, di m:m:nlrj proporzioni e E\DI;
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maggiore lentezza, Tu il medesimo —i § pit noti registi presero posirions
in favare o conteo il sonoro, riaprendo il dibattito sulla ardsticith del
cinerd ¢ [ peculianth del linguageio filmico, che eritici & tearial appro-
fondirono ¢ svilupparons in una serie di interventl, sagei, librd, che co-
stituiseono un riosa @ varo panorama & epiniond € di giudizl spesso acu-
1i, ai guali ancor oppl ol & pud rifedire per uno siudio del rapporti fra
immaging ¢ suono, nelle loro implicaziond semantiche.

Se il citato Arnheim, nel libro Film gz Kunst (Berling, 1932), nega va-
leoce artesticn al einema sonore perché, nel suo «nataralismown, annuila
pran parte del caratieri peculiari del cinema come linguaggio espressivo
autonomo: Béla Baldzs, apprefondendn i seo discorse sull” are cine-
matogealics, elabora in Der Geiss dex Fiims (Halte, 1930) una teorna del
[onafilm che pone be basi per un corretto uso del sonoro-in funsione com-
plementare @ dialettica rispetto all’immanine ¢ al montaeeio, ¢ non pa-
rarhente infegrativa ¢ pleonastica. Daltronde, gia nel 1928 i registi-teonct
sovietic Sergel Bjzendlejn ¢ Vievolod Pudovkin avevano firmato, insie-
me 4 Grigorii Aleksandrov, un bréve testo beorico-programmetico sul
cinema sonoro, che venne divelpato & conosauto come smanilesto dal-
Pasincronismo, in cui sostenevano la validitd del aoovo ftrovato tec-
pico ¢ si preoccupsvano 4 indicare, nell'impiego contrappuntistics del
syono rispetto all'immagine, delle «possibilith di nuove e pilk perfette
forme di montaggio s, denunciando contemporansamente o sfruttamento
del sonoro da parte deilindustris cinematografica a fini esclusivamente
commerciali.

Charlie Chaplin invece dichiarava n=l 1930, a coachusione d'un suo
intervento critico sul cinema sonoro, che «l'essenza del cinematogralo
g il silenziow. Al contrario un King Vidor e un René Clair dimostrarono,
rispettivaments con | film Hallelyiah (1929) & Soux Jes foits de Paris (1330,
in qual modo i1 sonoro possa sssere Impiegalo per ¢reare una nuova di-
mensiene spettacolare, in cul IMmaging ¢ suono paions integrars reci-
procamente in una superiore unitd espressiva, E 2li esempi, sia sul piane
teorico sia su quello artistico, potrebbere continuare,

53 trath, in sostanza, di un conflitio estetico che, in larga misura, si
comparra nel corso degli Anni Trenta quando anche i pid acerrimi ne-
miic del puove mezzo, come lo stesso Cheplio — ma non Aroheim, che
rimarrd sempre Tedele alla sua concezions del cinema come «arte mu-
(a9 —, acceiperanng 'inevitabilitd della nuova situadone, che le grandi
case cinematografiche 51 erano premurate di creare ¢ di stabilizzare, tra-
sformando rapidamente ¢ definitivamente le aftrezzatuce produttive ¢ di-
gributive per il cinema muto in nuove attrezzature per il cinema spnoro
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e parlato, D conseguenza anche le sale ¢inematografiche — prima quel-
le delle grandi citrd o quelle sonmuese ed eleganti, poi via via le altre, nel-
le ¢ittd pid piccole e ned paesi — venmero progressivemente trasformare
e dotate dei meza adatti alla proiezione di film sonori.

Pritua di riprendere il discorso sulla musica cinematografica e sul vari
wemodellis che saranno proposti o sulle diverse wscuole nagionali» che
siverranno affermando nel corso degh Anni Trenta, pud essere utile for-
nire aleune informazioni tecniche sulla colonna sonora e sulle sue carat-
teristiche di bass, Citando una studicss italians; Ermanno Comuzio, che
ii problemi della musica cinematografica ha dedicato Libri ¢ saggi, pos-
siamo dire che «la colonna sonora & quetla zona della pellicola cinema-
togralica che reca la registrazione foto-scustica, quells doé in cui sono
incice delle vibrazioni luminose che, nel passare davanti a un apparato
apposito del proletiors, 51 trasformano in vibrazioni elettriche. Tali vi
brazioni diventano sonore in quanto ascoltabili attraverso un aloopar.
lante posto dictro 1o schermaow.

Deefinfta sinteticamente in tal modo, don v'e dubbio che la colonne
sonora faccia ormal parte mtegrante del « Mlmys, intesa non solianto co-
mie o pellicolas, ma anche come ¢ prodotta s, nelle sus diverse ¢ cample-
meniari passibilitd speftacolar. Che un film abbia scopi puramente come-
merciali o aspin invece ad essére opera d'arte, che svolga una funzione
semplicemente riprodutiiva & decumentaristica ovvero si ponga obhies.
tivi differents, le interrelazioni fra immagini e suoni, voci e rumari, con
I'avvento della colonna sonora, diventano indispensabili, si pongono come
una dei problemi fondamentali della composizione cinematografica. La
musica — e pid in generale 'intera sfera della sonoritd — costituisce ora
una delle strutture portanti del cinema come veicolo di significaii ed
EoE L.

Ma citiamo ancora Comuzio, molio chiare nelle definizioni e nelle spie-
gazioni concernenti il funzionamento del nuovo strumento. «La colon-
na sonord e composta dei seguenti elementi principali: dialogo, rumeri.
miusica. [ dialogo fo comungue il cosidderto *‘parkate’ ') pud essere quells
degli attori che inerpretanc i film, dunque “realistice’’, o la voce di
uno “speaker’ che comments I"azione, o una voce impiegata come pu-
ro funno. [ rumeri (o effetti sonori) pessono essere a laro volta “'reali:
stici" (cioe lepati 3 materiali esposti contemporaneamente nell immagi:
ng: sk che provengano da “‘presa diretta’ sin che vengano rifalt artifi-
cialmenie in laboratoro) o immaginari, cio® usati indipendentemente dalls
rappresentazione visiva, Anche la musica pud assere legata a fonti pree-
gistenti nell"immagine (uno strumento che si vede e £ ode, un cantante
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in aziong) oppurs no. 50 ha i guest'ultimo cago una musica 1 fonzkones
di commenio all'azions, che pud essere legata o determinate immagini;
o provenire dall’esecuzione “of ™" di uno stearmenta, di uma voes, & un
complessn orchestrale o vocale; o essere creata elettronicamente (senza
strumenti ““naturali’'} o sinteticamente (senza registrazione di fonti so-
nore esterne alla pellicola)s

Senza entrare nel merito di queste definizioni onnicomprensive, che
possoNG essere acceilnte come hase per everioali @ ulieror approfondi-
menti specifici (che non O inferessano in questa sede), va ceservato che,
sebbene cio che rignarda il nostro discorso sia il terma deghi elementi prin-
cipali della colonna sonora indicati da Camuzie, cior la musics, non s
pud trascurare il fatto che essa facein parfe integrante di un sinsiemes,
in cul inferagisgona con | suon non soltanto le immagini, ma anche lg
parcle & i tumord, Anche g2 nod tratleremo in semuita, come gid abbiamo
fatto, seltanto della musen dinematografica, di coms 51 & venuta svilup-
panda negli anni swecessive all ‘avventa del sonora, cid non significa che
non s debba tener presente questo nuoyvo caratiere della musica cinema-
tografica nel cinema sonoro, risperta a quells ehe essa aveva nel cinema
muid,

In alire parole, anche se non & possibile fare esemp! particolar che
ci porterchbers fuori dei confini della nostra trattazione ¢ richiedsreh-
bera citarioni ¢ comparaziont ¢ letture precise, occorre ricordare di con-
tnua che ogni pactilura musicale per il cinerna wonoro non nasee exclus-
vamente come « musica d'accompagnamentas delle immagini — come
avveniva per il cinema muto — ma entra in rapporid anche con le parole
& i rumard, in un nuove. contesto policspressivo che ne modifice radical-
mente la funzions. Con Fintroduzione della colonna sonora la musics
cnematografica acquista, in sostanza, N nuevo statuto tecnico-formale
che le garantisce un aleo livello di significasione, quindi un ruolo artisti-
oo tuti*aliro che trascurakile, ma al tempo stesso perde quella sus guasi
totale alibertis che s era conguistata negli anni precedenti.

BRI s

11. IL MODELLO HOLLYWOODIANQ

Gl anni di Roosevelt — cioé quel decennio che va dal primi Anni Trenta
ai primi Anni Quaranta — coincidono con una forte ripresa dell’ indu-
strig della speitacola cinematografics, e il cinema bollywoodiana esten-
te ancor pitt 1a sua influenza sui mercati mondiali, costitvendo una sor-
ta di modetlo per il cinema sonarn, cosi come aveva costituito un model-
la per il cinema muta, almeno ] plano spettacolare e di consumo. E
se & vero che le cinematografie europee, e anche asiatiche, conquistano
con I'avvento del sonore una nuova antonomia linguistica, sicehé all'in-
terno dei singoli Paesi si sviluppa una produzione nazionale che ha un
sua pubblico, anche fedele; 2 alirettanto vera che sul piang del grande
spettacolo, per un vasto pubblico indeterminato the vede nel cinema un
eecellente divertimento, un modo piacevole di erascorrers 1l tempo lHhe-
ro, i film hollywoodiani mantengono il primato per la cora formale, il
grande dispendio di mezzi (che significa scenografie grandiose, divi di
successo, sfarzo spettacolare ¢ perfetta riuscita tecnica), la scelta dei te-
mi e argomenti, che gli abili produttort americani attingono alla loro col
lavdata conoscenza & sperimentazione dei gusti del pubblice mondiale.

In manisra ben pin massiceia ¢ ampia chie nel periodo muto, ka feera
del produttors va acquistando, nel cinema americano, un peso ¢ una fun
zione determinanti per la rivscita dell’operazione spettacolare oltreché
commerciale. E' lui o sceglicre 1 soggetti, i registi, gli attord, a forpire
luite le attrepesiure necessarie, i tecnid, 1 vari collaborapori, per la buo-
na eszcuziont del prodotto. I guale, non pii frutto dell*arte ¢ della cul-
tura di un autore {s¢ non in casi Tan o ccoezionali}, ma risultato di un
attento studio dei coratteri commerciali del film, ciot delle sue possibili-
th di incontrare il favore del pubblico, & la somma di una serie di fattor,
che ben difficilmenie possono essere ricondotti alla personalitd di un unico
ariista,

Caol produttore, vero eapo ¢ arganizzalore dell'esecurione del film in
oEni S0 minimo particolars, ¢ con il codice di preduzione clnemaiogra-
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fica elaborato dall’industria hollywoodiana fin dat primi Anni Venri e
ralforzatos negli anni della crist econemica, il cinema americano acqui-
std una fisionomia sempre pid rgida, arficolata all'interno in vari fip
e generi di prodotti, ma sostanziolmente statica per quanto riguarda l'in-
vendone formale, Ponginalith espressiva, un discorso autenticamente ar-
tistico e culturale, | film erano catalogati in base a certe loro caratferisti-
che peculiari e ricorrenti e inseritt in genert che ripetevano le formule di
successo. |1 weslern o la commedia sofistidata, i shrilfing o il Tlm dav-
vepture, il musicad o il dramma passtonale — che pure avevano avuto
ung sviluppo notevole neglh-anni precedenti —, diventavano | modelli
fissi d'una produzione che ben raramente affrontava il avovo, accon-
tentandosi di sfruttare totalmente guet caratteri spettacolar] che aveva-
no incoatrato ¢ ancora incontravanoe il favore del pubblico. Pit che mai
I'industria dello spertacolo, a8 Hollbywood, 5 andava meccanizrando co-
me qualsiasi altra industria moderna, con catene di montaggio, produ-
zione in serie, confezioni meccaniche, Il regista, in queste ambiente di
lavoro, ers poco pit di un corretto esecutore, di un dirsttore di reparto,
a cul erz affidata la responsebilita della rifenitura del prodotio.

Mazturalmente non mencavano 1 registi d"ingegno, e pérsonality arti-
stiche sufficientements auttnome, gl intellaitizali che fineervans a inta-
durre nei meccanismi dell'industrie elementi contenutistier ¢ formali in
parte nuovi, comungue divers daghi stereotipl normalmente impiegati nel-
la produzione cinematografica. Ma I"epoca del repista-dittatore (31 veda-
no | oeasi emblemadiel di David Waek Oriffith ¢ di Erfe von Strobeim)
ere tramontits, & un aulere doveva fare | contl, spesse amard, con [a fer-
red orpanizzarion: produttiva, ehe non tollerava scarti, insubordinazio-
tl, sclte troppo persenali. [l cinema hallvwoodiano era ermat un cine-
rrid i geserd, fatlo in sere, secondo regole che, sul plano dello spettaca-
v di consumae, finzionavano egregiaments: eise venivann di confinuo
applicats con minime vasianti.

Satte guesta aspetts, fa produzione cinematografica hollywoodiana
andrebbe annlzrata nel oo comiplesso, quantitativaments, ¢on schemi
interpretativi pit sociologicn che estetici, considerara un eccellente doc-
mento di costume; ovvero gualitativasents, sul plane dei genes, attra-
vergo una analisi struttorale che mettesse in luce le costant @ ke eventuali
variabili di una serie di prodotti che unsonsvano in guanto tal, ciod
spettacoli che dovevano provacare nel pubblico certe reanioni, prévises
e prevedibili.

E" apportuna ricordars guesto £tato di coge — che perdurard beon ol-
i la Mine del pedodo roosevelliano e in parte era gill presente negli anni
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precedenti — perche non si pud comprenders appieno il cinema ameri-
¢ana, anche e soprattutto guello artisticamente pid valide e frutto del
lavoro di registi ¢ autori che riuscirono a imporre, magari parsalmenie,
una loro visione del mondo, se'non si rapportano continuamente le sin-
gole opere alla sitvazions generals, i film nella loro autonomia estetica
ui madelli & cui si richiamano necessariamente o cercano di opporsi. Co-
51 & della musica cinematografica del tempo, come la 51 praticava g Hel-
lvwood, Una musica che rientrava di facto nelle categorie spettacolari
cui abblano fatte cenno & doveva obbedire a schemi ¢ modelli precisi,
ENLrO un quadro di riferimento produttivo che prevedeva oani particola-
re del risultato finale, guindi anche il carattere 2 Ia funzione dell"accom-
pagnamento musicale,

In questo senso 5i pud parlare di una vera e propria «scuolas cinemu-
sicale americana, che raggruppava un folto gruppo di musicisti ingag-
giati dalie varie case di produzione per la confezions di quella parte defla
colonna sonora = la musics, appunto — che si sarehbe inteprata spetta-
colarmente con le altre parti e avrehbe costituito il supporto sonoro del-
le immagini semoventi, Una scuolz sostanzialmente omogenea proprio
per la sostanziale omogensitd del cinema di Hollywood che prevedeva,
come s € detto, una classificazions dei film per gereri e specie, & quindd
abbisognava anche di wna sorts di repertorio musicale adatto e funzie-
nale. Fu quasi un ritorno alla vecchia pratica dei cue sheets & della Kine-
thek di Becce, un ritorno al concetto stesso di musica cinematografica
come musica d"accompagramento, anche se il nuove cinema saRoTo, Con-
cepito & realizeato tenendo conto dells molteplici possibilith tecnice-
espresdve della colonna sonora, poeneve alla musica dei compit a volte
pill complessi ¢ articolad.

In ogni studio cinematozrafica hollywoodiang, come fcords Daniels
Amfitheatrof, wsi impiantd un sisterna di repistrazione dol dialogo & s
incomincid ad accumulare una hiblioteca di effetti sonord (rumar di agni
sorta). [...] Coll'mvvento del film sonero gli studi provarone ad elmins-
re completamente la musica del film, (lludendosi che il dialogo e i rumao-
ri poieszero prendere il posto del commentoe musicals, Accortid dsl larn
errare, | dirigenti degli Stedi andarono all'altro estremo. Fecero venine
da MNew York gli ex-direttor’ d archestra dei cinema muti e ordinarano
che ﬂlllflﬂl gincronizzassero | film con il materiale mugicale impiegato per
anni nel muto. Fu un'amara delusions quands o & accarse che il com-
mento del film parlato com dei pern di Grieg o Massenet distraeva I"at-
tenzione del pubblico ¢ che | persi podddearti Y caratteristici’ nen rinsci-
vEno & seguire le sfumature delle varie scene parlate. Si fece allora orri-
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vare una scoonda ondata Jf “specinlisti™ da Mew York (che ema la sede
delle case editricl le quali provvedevano fa musica per il film muto): goe-
stz volig degll orchesiraiorn ¢ armangiatori, Esst furono incaricad di *'ri-
taglizre'" ¢ ndatiarn: la musica cosiddeita "originale" {cioé composta pe
il film muio) ed anche comporre qualche scena, Da quesio gruppo cmer-
seun musicista che inizid ["era della vera composizione di commenti m-
sicali seritti appositemente per 'intero film. Questi era Max Steiner, na-
to g YVienna ma edusato negli Stati Unitis,

E’ con Steiner infatti ¢he cominga guel nuovo cpitolo della storia
dei rappenti fra cinema ¢ musica che prende le mosse dalls introduzione
della colonna soncra, Chiamate dalla casa di produzione RKO ad assu-
mere la direzione della propela seziope muosicale, Szelner rlesce ad -
porre la ¢onsuetudine di comporre una partitura originale per ogi film,
che tenga conto in pard misera del carattere del film stesso e ded suol con-
teouil drammaturgici. Rifacendosi alla pratica defla musica cinemato-
grafica deil'epora muta, ma aggiornandola sulle nuove possibilitd esteti-
che e spetincolari offerte dalla colonna sonera, Steiner cerca 4i indivi-
duare uno o pid temi ricorrenti che possano sottolingare in manicrs i
cace la natwra della scena o il comportamento deld personazel, el svilup-
pa secondo quel prinelpi dl composizione e di arrangiamente che possa-
po rlsultare facillmente orecchiabill e groditl al pubblico.

Cila nelle sue prime partiture per Civarren (T pionierd del Wese, 19300
di Wesley Rugeles, Bird of Paredive (Lusna s vergine sacra, 1932) di
King Vidor, The Most Dangerovs Game (La pericolosa partita, 1932) di
Ermnest Schoedsack e Merion Cooper, egl dimostrd una facoltd non co-
miune di «aderires musicalmente al clima, pit ancora che alla storia dei
singoli flm. Una adesions che Jo portavaa privilegiare 1 teni avvolgenti,
i timbri accartivanti, 1= melodie sinuose, Ma & sopratiutio con Klng Kong
(1933} di Schoedsack e Cooper e con The Losr Parnod (L4 paituglia sper-
duta, 1934) di John Ford che il suo stile sl Tz pifs matero 2d efficace,
ottenendo effetti musicali estremamente speitacolan e suggestivi, E tu-
tavip sard la splendida riuscita della partilura per The Jnformer (1 Lradi-
tore, 1935} di Ford — sphendida nel senso di perfettamente aderents al-
I'atmosfera drammatica della vicenda ¢ alla natura sebbiosa ¢ Tumosa
del passagpio dublinese Ticostrulio In teatrodr posa — a consacrire Siei-
ner il musicista cinematogratico per eccellenza di Hollywood,

E* ancorg Amfitheairol a sotolineare nel 1930 «Con la musica per
The frformer della REO (1935} incomincid wna nuova fase musicale 2
Holbywood., Monostante & ovvie dedvazion d'idee in guel comnneate mu-
sicale, esso rappresentava un grande s avant dal punco di vista del-
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la sensibilith con la quale fu trastato il soggetto, e la novit di cerei effer-
i orchestrali. Oggi questi effersi hanno degenerato nei hen noti “'clichés'®,
dri‘quali certi compositori abusane tuitora per mancanza di idee origi-
nall, maallora tutto questo costituiva una novitd & 1 “compotitori™ del-
Para cercarono di imitare Steiner il pitl possibiles, Cib significs nelly
plrat'wa una sorta i standardizzazione musicale, che consisteva nel rag-
siungimento di un livello qualitativo che non doveva «scontrarais con
e immagini, ma piuttasto sorreggerle alinterne di un progetto cinema-
tografico estremamente preciso e calibrato: quello d'una produzione Jdi
film adatti a qualeiasi pubblico e facilmente interpretabii.

E" naturale che questo modallo cinemusicals, che incontrds i1 favare
dei produtteri, | gquali in certo sense le impesero allfintera prodisione
hl?ﬂ!.ﬂnl'ﬂ-ﬂdi.ﬂl‘ln del tempo, suscitd non poche critiche presso alir musii-
0, sopratfulio europel. Pud estere interessante al riguardo rileggere quan-
to ebbe oecasiane di scrivers nel 1937 il compasitore francess Maurize
Jaubert: «Tn un film, per altri verd smmirevole, come Lo patiuglia sper-
dute, il regista fu cereamente spaventate dal silenzio — quelle del deser-
to — nel quale si svelgeva il suo soggetts (e tuttavia, quale valore dram-
matico avrebbe potuto avere questo silenzio!), Cosi of infligge, serza con-
cederci un momento di respire, una partitura la cui costanie pressnza
rischia ad ogni istante &i distruggere, a cansa della sua gratuith, la co-
cente realid delle immaginis. Ed agsiunge inoltre: «Se la musica non com-
menta il dramma, |2 si chiede di sottolinearne g avvenimenti materiall,
€ queosta volta s ricorre al sineronismo care al film musicale: aceorda
r:J‘u- sottoling la chiusura di una porta, passi accompagnati da un ritmo
di marcia ecc. Nel Troditore, dove queita tecnica & portata al sue pib
alto grado di perfezione, & la musica che & Incaricata di imitare il rumore
delle monete che cadono al suclo, =d anche — con un maliziaso pleoale
arpeggio — il colere d™un bicchiers di birra mella gola d un hevitore, Al
di fuori della sua pucrilitd, un simile procediments dimosira un totale
disconoscimento dell’essenza stessa dells musicas.,

In ogni case, fu I'opera di Steiner, musicista fecondissimo, autore di
sentinaia di partiture per film hollywoodiani dagli Anni Trenta agli An-
i H:a‘mnl:n. a influenzare grandemente 1a cosidderta «scuola ameriea-
naw di musica cinematografica. In essa conflufrono compositor di varia
formazione ed anche di differente valore, che svilupperanna a foro valta
Hueve tendenze, accomunabill tuttavia da una sorta di emarchio di fab-
brica w, ¢che bene corrlspondeva al criteri basilari che caratterizrarons 1'in-
tera produzions cincmatografics i Hollywood. Alla pari dei perer ei-
nemateerafic che dunivane in un unico gruppo film divers, anche | com-
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mentt musicali si organizzavano in formule ¢ schemi, percorsi obbligari
¢ modstti estetici che dovevano farnire un penerale o basso contima s al-
I immagini, omeglio alle scene & sequenze cadenzate anch'esee secondo
moduli compozitivi sostanzialmente omorens,

Come scrisse Amfithearof: « Con o scorrere degli annd 5 forma o Hol-
lywood un gruppo di compositon i musica *toriginate” per film, La mag-
gior parte di questi era costiluita da ex-orchestratori i operetie ¢ rivisoe
mussicali, aleuni semplicemente degli aucodidacti di talento. | produttori
di film {i quall in America hanno molta pitt importanza dei direttor),
ona volta stabilite un certo stile di musica cinematoprafica “alla Stei-
rer't, non ammiserodeviazioni dal medesimo, specie per quel che feuarda
qualche inconsueto tentative di musica cosiddetta moderna, Turto da-
vevd essere orecchishile ¢ non doveva '“disturbare il pubblice, T pro-
dution decisero di aver penetrato 'arcano della musica ¢ non esitarono
g farlo sentire ai compositorix,. Tra costoro un poste & rilieve venne
ad occupare, accanto a Steiner, Alfred Newman, gid apprezzato diretto-
re d'orchestra di mugicals a Broadway negh Anni Venti, Giontd a Holly-
wood nel 1930, egli g impone immediatamente per la partitora musicale
i Srreer Scene (1931) i King Vidor, uno wspaccaton di vita popolare
di quartiere sorrefio da una musica discrela ¢ sugeestiva, In seguito af-
fronta, come la maggior parie dei suoi colleghi, guasi tutti [ generi ¢ins-
maiografici, dal dramma sentimeniale a quelio psicologico, dal film d"a-
zione al wesfern, dallo storico &2l kolosmal. La sua & ona musica cerlg-
mente funzionale, spesso di grande successe popolan: — come il Lef-
maotre di Love £ g Manir-Spleadored Thing (L'amore € und coss meravi-
ghosa, 1955) di Henry King — & inslgnita di ben nove Oscar (i premi
dell’ Accademia di Hollywood per | migliorl film deli*anna). E tuttavia
nam &1 discasta, se non in goalehe cazo — ad swempio il commenio miis-
cale, arguto e diveriznte, di The Seven Year fieh (Quando la moglie &
it vacanza, 1955) di Billy Wilder —, dalla tradizione srmal éansolidata
della mugica cinematografica hollwoodiana,

Lingo quiesta sirada, lastricata di riconoscimenti uffcali, di siceesss
commerciali & di fama infernazionale, s5i pongono AltH cOMpOsiLon, Spessa
coltl, di alto livello professionale, attentd alie novitd della musica con-
femparanaa, g (utfavia stredtamente Tegati ai modelli hollvwoodiani, co-
sl ferrei [come ricordava Amfitheatrof) da non poter essers modificati,
Tra costoro va ricordato Dimitri Tiomkin, diplomatosi a: Pistraburga,
sug cittd natale, e allievo di Busoni, piunte 8 Hollywood 2 meth degli
Anni Trenta. Collaboratore di registi di valore come Frank Capra, Al-
Fred Hitcheock, Hownrd Hawks ealid, egli ha 2wl an’intensizsima
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ﬂl'-]'\'ité nei pits diversi campd dello spettacolo cinematografico, con rigul-
tar spesso significativi, Bastl citare i commenti discreti e piacevali delle
comenedie di Capra (Mr Deedy Goer to the Town [E' arrivata Ia Telfeitd,
1936], Mr Smith Goes lo Washingion [Mr. Smith va a Washingron, 1938]),
quelli inquéetanti e drammatici dei film di Hitchcock (Shadow af a Doy
IL'ombra del dubbio, 1943), Srrangers on @ Traie [Delitto per delits,
1931], Diai M for Murder [11 delitto perfetto, 1954]), quelli di am pio re-
spiro ma sottilmente ironici det westerns di Hawlks {Red River [11 fiume
rosso, 1948], The Big Sky [1l grande cielo, 1952], # sopratiutio Rio Bra.
v [!__Jn dollara d'onere, 1959]). Ma la sua produzions & talmente vasta
¢ Vari, e spesso ripetitiva e di roufine, da non consantire in guesta sade
un'analis particolareggiata. Considerazione, questa, che oceorre fare per
i maggior parte ded musicisti hollywoodiani, soprattutto nel periodo com-
preso fra gli iniz del sonoro ¢ tutrl gl Anni Sescantn,

Volendo tuttavia tracciare un sommario pancrama della musica sins-
matografica di Hollywood, qualche altra compositore va segnaiato, non
fess"altro per la quantiti delle partiture rese famose da un nutrito Brug-
po _u:h' film di suecesso internazionale, Bd 2 pProprio questo jucceiso, che
arrise allors a gran parte della produzions americana, o raffarsare quel
amodellor che produttor! ¢ muziciss avevans daborato e imposto, HBa-
sti pensate all'opera di Frederick Hollinder e di Franz Waxman [Wach-
smenn], che avevano esordito in Germanis prima dell’ avvento di Hitler
al potere (2 di Holldnder 13 partitura & Der bimue Engel [L'angelo azaars
ro, lI'QHUi di Joseph von Sternberg) e o imposerc a Hollyweod nel corso
deghi Anni Trenta, coflaboranda con registi di fams, spesso emigrad te-
deschi: da Brast Lubitsch a Billy Wilder, da Fritz Lang a William Die-
terle a Curtis Bernhardt. i ricording almens le partiture musicali 6 Wax-
man per Fury (Furia, 1936) di Lang, Obfective Burma (Obbiettivo Bur-
mal, 1945) i Walsh, Sunser Ronlevard (Viale del tramento, 1250) di Wil-
der, Rear Window (Finestra sul cortile, 1954) di Hitcheock: e [= canzoni
di Hollinder per Marlene Dictrich in Desir {Desiderin, 1936) di Frank
Hnnq.g-:. in Angel (Angelo, 1537) di Lubitsch e in A4 Foretgrn Affair (Scan-
dalo internarionale, 1948 di Wilder,

A questi musicisti vanno agaiunti, nel panorama quasi seenfinato del-
la rr_msi:a cinematngrafica hollywondiana, altri nomi, gual pifh qgual me-
no interestante. Ad ésampio Adolph Deutsch (partiture per film di La
R?}'. Walsh, Minnelli, Wilder & molti altri, e per The Malrese Faleon [1I
mistare del Fales, 1941] di Huston); George Duning, attivo sopratiutio
neghi Anni Cinguanta, musicisea di westerns di Anthony Mann, Delmer
Daves e altri, antore del commenta di Pienic (1954) di Joshua Logan;



B

Hugao Friedhofer, gid assistente di $einer ¢ spesso suo orchestratorne, pro-
lifieo amore di partiture per film drammatici, compositore del bel com-
mento musicale di The Big Carmlval (L' ass0 nella manica, 1951) di Wil-
der: Toseph Gershenson, specializeatcs] in film i Tantasciénza e i.u we-
sterns ( Winchester 75, 1950, di Mann); Bronfslay Baper, glunte negli 3tat
Uit a meta degli Anni Trenga, molte attive in film drammaticl, mela-
drammaticl e anche western ((Gasiight [Angoscia, 1944] di George Cu-
kor, The Necked Spur [Lo sperone nudo, 1353 di Maan); Erich ':Fr':;rlr':
gang Korngobd, musicista di molti film storici e avveniurost di I"-*.hlchacs
Curtiz; David Eaksin, autore di parcechie partiture per Oe Preminger,
a partire da Lourg (Vertiging, 1943), che lo res¢ famoso; Frank Skinner,
abituale collaboratore musicale di Douglas Sirk per § suol film melodram-
matici, da Tie Magrnificent Ohsession {Magnilica ossessbone, [933) a fmi-
faiion af Life (Lo specchio della vita, 195%); Herbert Stothart, musicistsa
crnttofarey, in particolare per moltk film di Clarence Brown {(dnng Ke-
rening, 1935), Cukor (Carille [Margherita Gauthier, 1934], con elabo-
razione di temi verdiani), Jack Conway {Five Villa, 1934), Victor Fle-
ming { The Wizard of O [l mago di Gz, 1939
L elenco potrehbe essere molto pid lungo, ma il rischio & quelle d com-
porre una lista di nomi e di titeli di scarso significato. Si dovrebbe tutta-
viz concludere questa lista con altri tre nomi di musicist ¢che, alla pari
di Steiner, Mewman, Tiomkin ¢ pochi altri, hanne contribuiio 2 SOTTER-
gere |'intera impalcatura della produsgions musicale hollywoodiana. Bﬁ!
sono Yictor Young, che ha lavorato con |3 maggior parie delle grs_-:u:ll
case, soprattutte con la Paramount, ed ¢ autore di centinaia di partitu-
re, fra I'alire per film i Cecll Debdille (Semson and .Dul'.l'!nhl [Bansone
¢ Dalila, 1949), partitura gudicats « grotiesea pasticoeria nmsl-:a_l:ez--]._dl
John Ford (The Quiel Man [L*uomo tranguille, 1951])  di una infiniea
di altri registi-mestieranti; Harry Warren, musicista leggero ¢ ]'_HBI.:-_:".-HIE.
autore di molte canzoni di successo & di musiche per misfeals (dal famao-
sissima £2th Srreef [Quaraniaduesima strada, 1932] di Lioyd Bacon a Sun
Valley Seremacle {Serenata a Vallechiara, 1941] di Bruce Humberstone
a Yolanda and the Thief [Jolanda ¢ il re della samba, 1945] di Vincenre
Minnelli); Miklos Rozsa, gid altive in Gran Bretagna negli Ann!i _'l'r'cl'.th.
giunto & Hollywood durante la seconda guerra mondiale, profifico mu-
gicista di buon Hvello expreszivo, attento a certe innuvnzimf_i timbriche
¢ melodiche, collaboratore di ottimi registi come Wilder {rlma.rch_ﬁ:mh
Ie partiture di Dowble frdemnity [La fiamma del peccalo, 1944] e -:lL_ T
Lost Weekend [Giorni perduti, 1945]), Hitcheock (Spelfbourd [lo B sal-
verd, 194%5]), Cukor (A Dosble Life [Doppia vita, 1947} ¢ altri.
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3¢ guesia & stata, per sommi capi, la scuola americana &i musica
cinematografica, non vanno sottacioti pli apporti creativl di aliri musi-
cisti che, dentro o ai margini dell"industria hollywoodiana, hanno con-
tribuito alla migliore rivscita di quel modello spettacolare. A comin-
clare dai compositori di musica lepgera, di canzoni, di commedie mu-
sheali, di operette, di musica’s. Pensiamo a Irving Berlin e alle sue
molte canzoni composte appositamente per il cinema o adanate per
lo schermo da altre sue precedenti composizioni; a Frank Churchiil,
nulom: Gi molte canzoncine e partiture per i film & Wall Disney: 5
Hoagie Carmichacl ¢ ai suei motivi presenti in aleuni film di Hawks:
a George Gershwin e ad aloune sue musiche appositaments scritte per
il cinema [Deliefus |La piccola emigrante, 1931] di David Butler, Shalf
We Dance? [Voglio danzare con te, 1937) di Mark Sandrich, 4 Dam-
sel In Distress [Una magnifica avveniura, 1937] di George Stevens);
A Jerome Kern, a Cole Porter ¢ 3 Richard Rodgers, ¢ alle molte canzo-
it da loro composte per Jo schermo.

Questi musicistl, e molti altri non cliati, sono gli artefici di una
prassi musicale che ha influenzato non soltanto s musica per film
per pill d'un trentennio, ma anche [o stesso spettacolo cinematografico
hollywoodiano. Nel senso che i suci caratteri avvolgenti e Facilments
assimilakili, il suo rigido melodismo, la sua tradizionale tonalith, han-
ne contribuito all'affermazione di un «supergeneres filmico, il cosid-
detto « film hollywoodianos, che tendeva ad eliminare i conerasti, tan-
10 sul piane dei contenuti guanto su quello delle forme. Un cinema
sostanzialmente «eduleoraton che abbisognava di uta musica anches-
@ aedulzoraias,

Almend in parts contro questa prassi musicale, o se & vuole in un cam-
po di sperimentazione e £"applicazione sostanzialmente marginale rispetto
all'andamento generale, si mosse, agh infzi desli Anni Trenta, Hugo Rie-
senfeld, un musicista molie attive nell’epoca muts, come abbiamo ave-
to modo di ricordare. Egli compose 1a partitura di Tebw (19317 di Mur-
nau @ Flaherty, di grande bellerza, e in seguito, prima di naufragare in
una produzions corriva ¢ insignificante, quella di Thunder Over Mexico
(Lampi sul Messico, 1933) di Sol Lesser, che era Pedizione americana,
manipolata ¢ accorciata, dell’incompiuto capolavero di Ejzenitejn Que
wiva Mexca!. In questa dirczione di ricerca, sebhene in un ambito al
quanto diverso, possiamo ricordare il lavoro intelligente e suppective di
un musicista def calibro di Aaron Copland per £3F Mice med Marn (Llmi-
ni ¢ topi, 1939) di Lewis Milestone & per The feirass (L ereditiers, 1949)
di William Wyler; o quello di un altro compositore di valore come Virgil
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Thomson, avtore della partitura di Lovesicns Story (1943) di Flaberty;
o infine quells di Duke Elinglon per Amgfamy of o Musder (A natamia
di un omicidio, 1959) di Preminger. Opere diverse per imporfanza ¢ 53
grificato, accomunale dal fatio che, pid che opporst alla tradiziore hal-
bywoodiana, si musyvevano in un amhbito, in largs misura, melto lontzno

e differente.

1Z2. MODELLI EUROPEI]

Se Pindustria cinematografica americana aveve slaboratn, come ah-
bigrme visto, una serie di scherni ¢ modelli sufficientements rigidi & ripe-
titivi per assicurare & suoi prodotti on alto lvello formale & un suecesso
di pubblico mondiale. in Europa la situazione era alquante differente.
Caun lato il frazionamento defla produzions e §l diverso carattere delle
tinematografie nazionali nen consentivano un omogenen « livellamen-
tow artistico, la propostzions di un vero e proprio modello spettacolare,
anilogo a quello hollywoediano; dall*altro, proprin la massicela concor-
renia americana impediva il formars di questo modello, che avrebbe ri-
chieste ovviamente una foree concentrazione di capitali, di struntisre tec-
niche & di personale artistico, impensabile in quegli anni — gli anni Trenta
£ Quaranta — percorsi da una serie di crisi politiche, sociali ed econcmi-
¢he che sarebbero sfociate nella seconda guerra mondials.

Sicche si pud parlare di cinema europeo solo in senso gengraficn, en-
me di una produzione cinematografica appartenente a un gruppo di Paesi
dell'Etropa, non certo in senso artistico e produttive. In Francia, ad esem-
picy, il cinema prosegul sulla strada aperta negli anni precedenti, quelia
della qualitd formale, della riceérca lingnistica, della tematica letteraria.
In Germania invece, alla grande tradizrione di qualitd e di innovazioni
esteriche formatasi negli anni Venti ¢ venne sostituendo a poco a poco,
con [avventa di Hitler al potere, una diversa qualita, ben pit accademi-
ca, idenlogicamente determinata, [n Talia il fascismo cered di riportare
il cinema italiana al livello raggiunto negli anmi Dieci, dopo [a decaden-
zn del decennio seguente, ma i risultari, seppure interessanti, rimasera
confinati in un amhito soprattutts nazionale. Discorso analego si de-
viehbe fare per la Gran Bretagna, per la Spagna, per | Paesi scandinavi,
la cut produrione cinematografica raramente superd | propel confini,

Diversa fu il caso dell'Unione Sovietica, che negli anni Venti aveva
raggiunto, cinematograficamente pariando, risultati areistici di altissimo
livello e in seguito orentd 13 sus produzione in direzions soprattutte po-
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litica & ideolorica, spplicando, a volie rigidamente, i canoni del cosid-
detio wrealisme socizlidas. Una gituazione interna che determind nel G-
nema soncro, diffusost sull’intéro Paese soltanto verso B mets degli an-
ni Tremta, kimge di tendenea confemporansamente sigide ed aperie-alla
sperimentazicne formale.

Questa frantumazions «namonalistican della produzione europes si ri-
flesse anche nel campo della musica per film, in cul prevalss il contribu-
to individuale di quests o guel musicista pieliosto che wia vera e pro-
pria «scuola cinemusicales. Dialtronde, non saltanto le differenze fra
le varie cinematografic non consentivano quella produzione unitaria di
cui 5”8 detto, ma anche all'interno di ognl singoto Paese — se si esclode-
na I'Unione Sovietica e in parte la Germania nazista — esistevano diver-
ge case produttrici che sepuivano criteri productivi abbestanza indipen-
denli, poco legati a un unico «codices, come invece avveniva negli Stati
Liniti. [neltre la siessa figura del produttore, assolutamente centrale nel
cinema hollywoeodiano e addirittura dittatoriale, aveva assunto in Eore-
pa caratteri e funzioni meno preponderanti, lasciando quindi un certo
spario creativo ai regist o agli altrd collaboratori artistici del film, com-
preso avviamente il musicista,

Di qui la pres2nza nella musica cincmatografica curopea di composi-
tori spesso atient alle ricerche dell'avanguardia musicale o almeno alle
suggestioni della musica conlemporanea: musicisti meno kegatl a formu-
le e clichés, a ripidi modelli produttivi, pit liberi di sperimenzare even-
tuali soluzioni innovatrict. D qui anche I'interesse che compositori di
fama, musicologd, teorici della musica dimostrareno nei confronti della
mmtsica cinematografica ¢ pil in generale dei repport fra immaging e suo-
no all'interno del cinema sonoro, che ormai si era diffuso capillarmente
nella maggior parte del Paesi suropet.

A guesto proposito pub essere interessante ricordare che nel 1933 s
tenne 3 Firenze, in occasione del primo Maggio musicale florenting, il
primo Congresso internazionale di musica, una cul sexione era dedicata
alla radio, al film sonore e alla musica incisa con relazioni di noti stu-
ciosl e eriticl, fra cui Massimo Mila, che presentd un inferessante contri-
buta si «Muosics ¢ ritmo nel cnematosrafo s, Mé va dimendicato i fatto
che musicisti come Arnold Schinberg — con la sva Beplaitniesik ou -
ner Lichtspialezens op. 34, nata per accompagnare un film che non & fe-
te — o Alhan Berg — che pensava di trasporre in film il suo Wozzeck
e comundueé di lavorare nell"ambito del cinema sonoro, o cominciare da
una scena o filmics » della sua Ll — dimosirarono concretaments guan-
{0 potesse essere stimolanle per un compostore indagare le nuowve possi-
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bilitd tecnico-cspressive che i cinema sonoro offriva, in una direzione
di ricerca mon certo legata ad esigenze puramente commerciali o bassa-
mente spettacolari. Fu proprio Schonberg a dichiarare nel 1931: «Se penso
il fiim, penso & film futuri, che dovranno di necessitd essere film artisti-
¢, E per quei film 12 mia musica potrd servire! s,

In Germania, prima dell*avvento di Hitler, questi interventi di musici-
stl «sgrie nel campo del cinema furono abbastanza numerosi & significa-
Hvl, Ad esempio Paul Dessai, che aveva composto musiche di scena per
-a_lg:uni drammi di Brecht, scrive le partiture per i film di montagna diret-
ii da Arnold Fanck, per Safio morfale (1930) di Bwald Andreas Dupant
¢ per dltrt film, in Francia, dove s'era trasferito, e successivamente a Hol-
brwood. Hanns Eisler, allievo di Schonberz, compone | commenti musi-
cali di Mo Man's Land (1930} di Victor Trivas, di Kufle Wampe (1932)
di Slatan Dudow, ¢ pai di aleuni documentari di Joris Ivens, In Olanda
& negli Stacl Uniti, dove firma anche la partitura di Hangmen Also Die
{Anche i boie mupiono, 1943) di Lang, Diverse il caso di Kurt Weill,
che non fu soddisfatte della versione cinemarografica dell’ opera sus e
di Brecht Die Dreigroschedoper (L' opera da guattro soldf, 1931) direta
de Ceorg Wilhelm Pabst, e in seguito si accostd al cinema, a Hollywood,
con risultati non molto significativi, se non forse in You ard Me (1938)
di Lang, in cul egli tentd di opporsi al conformismo musicals hally-
woodiano,

Con la centralizzazione burocratica ¢ politica della produzlone cine-
matografica tedesca sotte il nazisme, anche la funzone della musica per
film venne assumendo un ruolo ¢ uma fundone per cerii versi analoghi
aquell in vigore & Hollywood. Nel senso che essa doveva in larga misu-
ra uniformarsi ai puovi cenoni dell'estetica el nazismo e sorreggere e
immagini «belles dei film, il loro ritmo calmo e dist=so ovvero il loro
caraltere popolare (wifkisck), con suoni e timbri altrestanto «hellin, In
(uEsto SEnso possono essere emblematici § commenti musicali di Herbert
Windt ai film ¢i Lenl Riefenstahl Triumph des Willers (11 trionfo della
volontd, 1935) ¢ Olympia, in due parti {Olimpia, Apoteosi di Olimpia,
1938), in cuii fasti del nazismo trovarono una duplice rappresentazione,
sul .Plla'm delle immagini e su quello dei suoni. Ed altrettanto significati-
ve furono le partiture di Waolfgang Zeller (che era stato il suggestiva mu-
§msta_d1 Varepyr, 1931, di Dreyer) per i film di Veit Haran, fra i cuazali
il famigerate Jud Siss (Sitss, 'ebreo, 1940), ¢ per altre opere di repisti
come Hans Steinoff, Gustav Ucicky, Jacgues Fevder, Walter Ruttmann.

l.:}egil ﬂltr!. numerost compositori cinematografici tedeschi una segne-
lazione meritano [ prolifico Werner Eishrenner, autore fra I'alire del
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commento musicale di Romenze in Mol (La collana 88 pede, 1943) di
Helmut Kiutner; Werner Richard Heymann, direttore musicale dellL-
FA, la pii grande casa di produzions dells Germania, sutare delln parti-
tura del primo film tedesco parlato e cantato al 100%:, la cineoperetta
Lieheswalzer (Valzer damore, 1930) di Rolf Thisle: I'eclettico Theo von
Mackeben, specializzatosi in film leggeri e rieehi di canzoni e facili me-
Indie, ma anche di drammi passionall: e pol Karl Rathaus, nota per il
commento mosicale di Der Marder Dimited Karamazov (11 delitto Kara-
mazofl, 1931) di Fedor Ozep; e infine Alels Melichar, Willy Schmidt-
Gentner, Robert Stolz.

In Francia, forse ancor pii che in Germania, |interesse dei composi-
tori ekerin per la musica cinematografica non fu marginale né casuale.
Lastessa produziene di film, promaessa da produtted intelligenti e spes-
so affidata a registi valenti e originali, da René Clair a fean Vigo, da
Jean Renoir a Marcel Carné a Jacques Fevder o molti altri auted attenti
al linguaggio filmico & alle innovazion introdotte dai movimenti d"avan-
guardia, consentiva un uso della musica mena legato alla consustudine,
pils aderente ai temi affrontari & ai modi e alle forme della realizzazone.
Come se anche il musicista, per lo pil estraneo alla concerione e alla pro-
duzione del film, fosse invece posto sullo stessa piano del soggettista,
dello sceneggiatore, del regisza, dell'aperatore, degli attori: partecipasse
attivamente ¢ con un eontributo originale alla buona riuscita dello spat-
tacolo, ron solo in termini commerciali, ma anche e soprattutto in ter-
mini artistici.

In questa prospettiva, di maggiore creativita ¢ sperimentazions, si col-
Ipcano i lavori di aleuni compositori che al cinema dedicarano un’atten-
rione non secandaria e videro nelle noove possibilita offerte dal rappor-
to fra suono ed immagine un campo d'indagine tott'aliro che rascura-
bile. Ad esempio Georges Auric, uno del « Groupe des Sixw, acul i des
ve la partitura musicale di Le somg d'um podie (1931) di Jean Cocleau
e di A rmous lg liberrd (A me la libertd, 19317 di Renéd Clair; due film al
margini dell*avanguardia — il primo decisamente legato ai moduli for-
mali e agli intenti del cinema surrealista, il secondo pit libero nella ds-
terminazione di nuovi modelli spettacolasd nell’'ambito della commedia —,
in coi be interrélazioni suono-immagine sono alla base 4 una serie di
propoite estetiche d'indubbio interesse, In seguito Aurie intensificd la
sua collaborazions con I'industria cinematografica, sia in Francia, sia
in Oran Bretagna, sia negll Stat Unitl, non rinunciando mai & un lavora
personale ¢ originale, che speass si tradusse in tisultati artistic notevoli,
=i pensd alle muosiche per i film di Fean Delannoy L 'enfer du few (15940),
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L%rernel retour (L'Immoriale leggenda, 1943), Lo symphonie pestorale
(Sinfonia pasiorale, 1948), pariicolarmenie suggestive; ma si pensi an-
che a quelle per i film di Cocteau La belfe of iz bére {La bella e La bestia,
1946), L wigle o dewx réter (L'aquila 8 due tesie, 1947, Les parents tern-
ffes (1 parenti terribili, 1948) e soprattutto Qrphde (Orfeo, 1950), que-
st ultima premiata al Festival di Punta de Este. Un lavoro, quello di Au-
ric, che 51 & esplicato attraverso una fattiva collaborazione con alori regi-
=i dl valore, come Pizrre Chenal, Marcello Pagliero, Henri-Ceorges Clou-
zody Jules Dassing Julien Duvivier, John Huston (suo & AMoulin-Rouge
el 1252), William Wyler, Otto Preminget & alirl; collaborazione che ha
confermato non solionto un interesse serio ¢ continuativo del musicista
per il cinema, ma anche una sua originale e valida interprerazione della
funzione della musica cinematografica.

Accante al nome di Auric si devonp fare ovviamente quelli di Darius
Milkaud, di Arthur Honegeer, di Jacques ITbert, che abhiamo gid citato
per le lore partiture di film muti, ed anche per alcune di film sonori.
Appartenenti anch'essi al wGroupe des Sixe, tanio Milhaud quanto Ho-
neggar sl dedicarono con una certa assiduith e continuita alla musica ci-
nematografica, dando un contributo non trascurabile alla definizione este-
tica di quella che posiamo denominare lg wscuola franceses di musica
per film, Una scuola che =i atfermd parallelamente a quella cinemato-
grafica, cioé [a scunla del «realismo poeticos, che comprendeva quegli
autori che rivscirone a confugare la rappresentazione anche cruda della
realtd con istanze e tendenze dichiarataments liriche. A questa scuola ap-
partenne anche [bert, pii degli aliri due legato al mondo dél cinema. A
givwdicare nel loro complesso i film francesi degli annd Trenta, a voler
cogliervi une sorta di matrice estetica ¢ culturale comune — al di B delle
differenze fra i singoli registi e sceneggiatori —, ["apporto della musica
diventa determinante. Quasi che senza Ibert, Milhaud, Honegger o Au-
rig — per fermarci ai musicisti sinora citati —, anche Duvivier, Coctegu,
Detannoy, Chenal, Yves Allégret, Marcel Pagnol, Marcel L'Herbier, Re-
noir — cied § plil significativi registi del tempo — sarebbero in qualche
modo diversi, avrebbero realizzato film glmeno in pane differenti. (Per
memoria, si possono anche citare i pochi film si guali coltabord un aliro
musicisia del «Groupe des Sixe, Francis Poulene, autore delle pariiture
di Le voyageur sans bagages (Straniero in casa, 1943) di Jean Anouilh,
Lu duchesse de Langeais (1] marchio sulla carne, 1942) di Jacques de Ba-
roncelli e Le voyage en Amérigue (1951} di Henrl Lavorel.

ha il musicista che pud essere considerato il pill autentico rappreszn-
tante della «scuola franceses, quello che meglio di altri ha saputo vede-
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re immediatamente § caratteri e i Hmiti della musica cinematografica, &
Maurice Fanbert, che si aocostd al cinema nel [%29, alle solie del sono-
ro. Come serisse Henri Colpi, che alla musica per film ha dedicato un
libro ancor oggi slimalanie dal titolo emblematico 9 Ddfense er iifusrne-
Howt e fn musigue dans Fe fitme (Lione, 1963), Jaubert [u «ono gz primi
i camprendere che il ruolo del musicisia cinematogralico consisteva, al
termpo stesse, nellescliszarsi diero 'immagine e nel salvaguardare la pro-
pria persoralith s, Ad essere pit espliciti: «La serittura mosicale o la scién-
8 sinfonica dovevano cedere il pagso all'efficacia. La quannid i note
doveva eceere detiaia dalla dialetfica visiva del film. Gli interventi sono-
ri dovevano obbedire a delle cause preciscs.

¥ tulto city Jaubert fu lo sperimentatore pit significativo e § risoleali
che el ottenne, attenendosi & quest’aurea reaols estenica, rimangono
fondamentali nellan storia delln muosica cnemarografica, non sokanto fran-
cese. Basti pensare ai suol commenti musicali per § cortometraggi di Henri
Srork (1931-37) o per i due mediometragg di Pierre Prévert e di Jean
Vigo, rispettivamente [ ‘affaire est davy le sav (1932) e Zéro de conduite
(1933} opere In cui & possibile @d infravvedere la riccherza e la sensibili-
18 del musicista, perfettamente aderente ai toni & ai timbri (fgucativi ¢
ritmici) di-questi Film. Ma sianalizzino le sus partiture per Swalorse fl-
det (Quattordic lughio, 1932) e Le dermier miflfiardgire (L' ultimo miliar-
dario, 1933) di Clair, per L carmer de bal (Carnat di ballo, 1937) e Lo
jin dfu jowr (1 prizgionieri del sogno, 1939) di Duvivier, ¢ soprattutto per
L'Atalanse (1934) di Vigo — uno dei capolavori assoluti (nell’sdizione
ricostruiia nel 1990 sui materiall conservati) del cinema francese — e per
i pit significativi film di Marcel Carné, Dwdle de deame (Lo strano dram-
ma ded dottor Molynienx, 1937, Hérel du Mord (Alberge Mord, 1338),
Cheari dies Brumes {11 porto delie nebbie, 1938) ¢ Le jorr s five {Alba tra-
gica, 1939). In queste opere lo strette rapporto che s instaura fra b im
magini ei suoni, fra le sequenze cinematografiche e le fras musicali, fra
itonieitimbri defla fotogralia e guelli della masica, produce un’inten.
sitd estetica di rara efficacia. Come se le immagini suggerissarn prepo-
tentemente o presenzs della musica, e questa nascesse spontaneamente
da quells.

Al musicisti che abbiama citato possiamo agglungere, in un elenco
arientative e sufficieniemente panoramico, Roger Désormigres, gid or-
chesimatere i Milhaud ¢ Honegger per Cavaloade dlamaur (Cavaloata
d*amore, 1939 Ji Raymond Bernard e adatiatore delle musiche per La
régle du jen (1939) di Renoir; Jean-Jacques Grunenwald, musicista di
Robert Bresson (Les anges du pdohé [La conversa di Belfort, 1343],
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Les dartes du Bols de Bowlogne [1945], Le Jourmal o ‘'un curé de camripd-
gne [N diario di un curato di campagna, 1931]) e di Jacques Becker
(Fribatas [1943], Aniofne er Anfolmeite [Amore e fortuna, 1947],
Edoward er Caraline [1951], Lev gveniures o Arvéne Lugnn [Le avveniu-
redl Arsenlo Lupin, 1957]); Jeseph Kosma, autore delie belle paritore
muskcall di Lo grande ifhamon (La grande ilusione, 1937), di La Aar-
Zeifiaize (La Marsiglicse, 1937) ¢ di Lo bte humaine (L angelo del ma-
by 1938) di Fenoir, nonché di numerosissimi film d2glk anni Quaranta
¢ Cinquanta, di Camné, Le Changis, Christan-Jaque, Cayatte, ancoma,
Renoir & molid aitri; Paul Misraki, prolifico compositore di canzoni
di successo e autore di moltissimi commenti musicall per film di buan
lrvello artistico (& stato anche i1 musicista di MT Arkadie [Rapporio
confidenziale, 1955] di Orson Welles): Clande Roland-Manuel, allicva
di Ravel, compositore fine e raffinato, che ha firmato le partiture di
alcuni film di Jean Gremillon particolarmente interessanti, fra cui Re-
srovgie (Tempesta, 1939440), Cumidre d'éid (1943) € Le ciel esrd vous
(1944); Vincent Scotto, noto autore di operette, commentatore musica-
I= divertents e divertito dei film di Marcel Pagnol, da Fanny (1932)
e Jofroi (1933), da Angdle (1934) a4 Merlusee (1935), da Topaze (1936)
& Cénar (1936); ¢ ancora Maurice Thiriet, Henry Verdun, Jean Widner.
iMa sopratiutio Georges Van Parys, uno dei pid notl e coplos musicist
cinematografici francesi, di facile cantabalitd, di perfetia aderenza For-
male ai temi ¢ ai sogget trattati, di placevole queanto leppera musicali-
%, Basti pensare & Le mifffor (I miliene, 1931) di Clair, Premiler bal
(Due donne innamorate, 1941} di Christian-Tagque, Le sifence est o'or
(Il silenzip & d'ora, 1947) di Clair, Cosgue o 'or (Cased oce, 1951)
di Becker, French Cancan (1954) di Renoir e molti altel, in cul lo spiri-
to eparigings, spumezgiants e scanzonato della musica bene 53 legava
allo stile leggero, disincantato dei Film.

In Itaba, i primo film sonoro, La canzore dell amore {1930 di Gen-
rare Righelli, vide la collaborazione musicale di Cesare Andrea Bixio,
poto compositore di melodie alla moda, La sua vena facile e cantabile,
il suo gusta popolare, lo resero famoso anche per altri suol inlerventi
rel campo del cinema, come le canzoni in GF womini che mascalzoni
{1932) di Mario Camerini, Fivere (1936), La mig canzone af venro {1939),
Cantale con me (1940), Maree (19410, tutti di Guide Brignone, il pri-
mo con Tito Schipa, pli altri due con Giuseppe Lugo, il quarto con
Beniamine Gigli. Questa cantabilitd, prettamente «italianax, la ritro-
viamo in parecchi alin musicisti che lavorarona allora nel campo del
cinema, anche se i loro commenti musicali parvero pil sostanziosi e
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drammaturgicamente efficaci. A cominciare da Ezio Carabella, autore
delle partiture di alcuni film di Camerini { Pamerd sempre [1933], Co-
me de fople [1934]) ¢ di altri film melodramomaticd, tra i quali Vinteres-
sante Sperdudi nel buip (1947} di Camille Mastrocinque, rifacimento
del capolavors muto (1914) di Mino Martoglio el dramma di Roberto
Bracco, E poi Alessandro Cicognind, collaboratore musicale di Ales-
sandro Blasetli (Edtore Freramosce [1938], Ouatiro passt tra le muvole
(124111 & di altri noti regzstd del tempo, & anche antore, come vedremo,
delle colonne sonore di parecchi film del neorealismo cinematografico
italiano. Enzo Masetel, anch’egh attive nel dopoguerrs (5 veds iz ma-
priloguente partitura di Fabiolz [1949] di Blazetti), musicista colto e
raffinato, collaboratore di Goffrede Alessandring per Covalleriz (1936)
¢ di Mario Soldan per Piecodo mondo andics (1941) dal romanzo di
Fogazzarp. Luoigi Colacicchi, che fu direttore musicale della casa di
produzione Cines dal 1932 al 1933, autore di alcune gustose partiture
per Animall pezzi (1936) e per Un magre o grad (193%) di Carlo Ludovi-
co Bragaglia. Achille Longo, collaboratere mosicale di tott § film di
Luigi Chiarini. E infine ¢ sopratfutto Giuseppe Rosati, compositore
di musica sinfonica, fra razionalismo ¢ remanticismo, awtors di alouni
dei pid interessantl & suggestivl comment] musicali per film ftaliamd ne-
gli anni ira fascismo e aniifasciamo: Malombre (1942) di Soldati, Qe
saediong (19433 di Luchine Visconti, §f sole sorge ancore (1946) di Aldo
Vergano, Coccin fragien (1847 di Giuseppe [e Saniis.

Con Rosati entriamo curtavia nel campo pin specifico della muosica «col-
1aw, dell’artiviid cinematografica di musicisti sinfonici e da camera, ope-
risti e compositoni di fama. In Italia questa tradizione — ciod |3 collabo-
razione al cinema di musicisti «seris — datz, come pa abbiamo ricor-
dain, dai tempi del muto, dai casi di [ldebrando Przzetti ¢ di Pietro ba-
scagni. Anche negli anni ded Fascisme non pochi di essi si aceostarono
o &l riaccostareno alla musica cinematografica, con risultat tuttavia non
sempre degni di particolare menzione, Basti pensare agli stessi Pizzetti
¢ Magcagni. 1l primo composs it commento musicale, retorico & pompie-
fstico, di Seipione %4 fricans (1937) di Carmine Gallone, un film veluto
da Musselini per glorificare le imprese coloniali; quello, pitt aderente al
tema traltato ma di mon grande originalitd, Ji J prosressi sposi {194])

di Camerini; € infine, dopo la seonda guerrs moendiale, quello di F -

hna def Po {[9!1-!;] di Adberio Latt u:uia., dal ramanza di Hu"l.ttl'u:lh., e
finalmente il oo rapporto col cinema , conflittuale fin dai fempi di Cabl
g, parve risolversl in una partitura ricca di sfumature 2 di valide selo
doni drammaturgiche. Il secondo venne ancora coinvalto dal cinema nel
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1934, ma 1l su0 contribybo alla partituea di Lo canzone de! sofe di Max
Menfeld fu alquante modesto, a cansa della presenza ingombrante delle
canzeni di Bivia. 5

Per certi azpetti, piil interezsanti e validi furono eli apporii alla mosi-
ca cinematografica italiana di compositori come Giorgio Federico Ghe-
dini, Gian Franceseo Malipiers, Anionio Veretii, ed anche, su un diver-
o piang, di Riccardo Zandonal, Riccardo Pick-Mangiagalli, Felice Lat-
tuada, Lorenzo Peros, Franco Catavola, Ad etempio Ghedini compose
I partitura di Dan Boseo (1936) di Goffreds Alessandring, che une $1u-
dioso di musica cinematografica come Ermanno Comuzio definl wescel-
lenta, nobile, commossa, basata su una grande linea melodicn factiimen-
te percepibile mn ealatn in un contrappunio sromentale di alio magista-
ron: caratteri che nitroviamo, almeno in parte, m Pieiro Micer (1938)
di Vergano ¢ in La vedova (1938) di Alessandrini. Dal eantd suo Mali-
piero ehbe un solo incontro col cinema, nemmeno tanto fortunate, B fm
Acciaio (1933} di Walter Ruttmann, una combinnzione artistics & pro-
duttiva sugpgerita da Mussolini che ebbe scarso suedesso i pubblico e ri-
sultd sostanzialmente fallita sul pianc estedico; & tuttevia [a sua partitera
si fece ammirare per il rigore formale e [a grande tenuia citmico-
drammatica. Quanto o Veretti, lo sua esplicita religiositd si espresse in
modi e forme di notevole suggestione tanto in Scerpe @f sofe (1935) di
Maorco Elter, quanio nei film peériottici (e fascist) di Auvgusio Genina
Lo squiadrome fiagnco (1936), L essedio del’Alcazar (1940) ¢ Bengasi
(1542,

La melodiositd e la cantabilitd delle musiche degli aliri citati composi-
pori le ritroviamo, in larga misora, anche nei loto lavars per o dchermo.,
Basti pensare alle partiture di Zandona per Princpese Tarakanove (1938)
di Soldati (in collaborazione con Renze Rosselling, un musicista sul gua-
le torneremo) o per Conveegio (1940) di Alessandcin, O s pensi al com-
mento musicale di Pick-Mangiagalli per T amerd sewipre (1933} di Ca-
merind (pit originals quello per il disegno animato La rosa &F Bordod
11945497 di Anton Ging Domencghing) & a quello di Perosi per Ritg oa
Cascig (1942) di Antenlo Leonvlota. Pl significativo fu il contributo di
Lartuzde, sig in flm come Palfo (1931) di Blaseui e Sisvigrarg (1941}
di Ferdinando Maria Poggicli, sia soprattutio nei film directi dal figlio
Alberte, in particolare Ciecormo Mdealisra (1941), I bandite (1946), Jf
cappatto (1952), Lo hupa (1953), Ouanto a Casavola, un musicista che
avevd adarite al futurismo ma s: n'era pol staccato, le sue partioare cine-
matograliche non brillange forse per significative gualitd, ma contengo-
no titkavia elementi non privi d*interesse, da Terre of nesswmo (1938) i
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Mario Baffico a Cermrede (19420 di Flavio Calzavara ad Anei difficili
(194E) di Luigi Zampa,

La musica cinematografica inglese, come guella italiana, sehbene Tor-
B in tono minors, anche perché minore Mo 1z produzione d film, 5 8vi-
luppd negli anni Trenta lungo il duplice binario di una solida tradizons
sinfonica & leggera (canzoni, operetie, wsdewilles) e 2 un certo tentati-
wordi innovamento Formale (pit prossimo alle ricerche dalla musics con-
temporaned). E in quest*ambito, come avvenne anche per la musica i-
nematografica francese, redesca o Maliana, 5§ assictette slla nascita e al
consalidamento di wng vera e propia «sepolan, Anche in questo caso
i modelli non furpno quell hallywoodiani, come non erano d'alironde
sermpre hollywoodiand 1 modelli ¢ul &1 dspiravano | prodution e § registi
europei del tempo, ma potosio antockent, Pt legatl ai goust musicak
¢ alla fradizione del Pacse. Sotto quesio prefils il contribute Jdi alcund
musicisti britannici alla storia della musica cinematografica non va sof-
tacite, anzi, in cerfl cad, va particolarmente segnalano.

Prendiamo ad ésempio un compositore come Arthur Bliss, Di certo
il suo lavoro cinematografico o marginale e quantitativamente esigoo,
¢ tuttavia la partitura di Things fo Corte (La vita fuiura, 1935) d8 Wil-
llam Cameron Menzies & tra 1 migliort esempi di muysica « funzonales
altimmagine, di commento drammaturgicarmente stionolante: qualita che
ntroveremo nell'edizione originals inglese di The Regear’s Opere (] ma-
snadiero, 1953) di Poter Brook, dall'opera di John Gay. Anche b musi-
ca per film d'un musicista come Benjamin Britlen & trascorabils da un
punto di vista quantitative (un sole lungometraggio spettacolars, Lave
Sroim o Stranger [Loora del supplizl, 1957 o Rowland V', Lee, & alcuni
cortometcagzi dorumentari), ma i commenti per Covl Faoe (1935) di Al-
berte Cavalcantl & per Mgkt Mall (1936} di Bas:l Wright ¢ Harry Waki
sano ancor oEgl citall per la loro Munzione conirappuntisiica alle sequen-
ze filmiche. Cosl come "unica partitura cinsmaroprafice di John Ireland,
musicista schivo ¢ appartato: il docementario di lungoe-metragzsio The
Cheerlanders (1945) girato in Auvsiralia da Harey Watt,

Piu importanti vanno congiderati i contributi 45 dee musicisti & fama
come Ralph Vaughan Williems, il rappresentante della tradizione bri-
tannica wdi qualiths, ¢ William Walton, il non dimenticato autors Jf Fa-
pade. Il primo portd nel cinema Ia sua coneezione welassicas delln mus-
ca ¢ serisse alcunc partiture di indubbio fascing od anche di ampia sug.
gestione spettacolare, come 9%k Paralfe! (Gl invasori, 1945) di Michael
Powell & Scort of fhe Amtarciic (La tragedia del capitanc Scoti, 1948 4
Charles Frend. [l secondo, pit attente alls ricerche dell’avanguardia mu-
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sicale ma al tempo stesso mémore della tradizione rinascimentale della
musica di corte, compose i commenti di non pechi film d'un certo valo-
re, fra 1 quall Major Baerbare (Il magziore Barbara, 121 di Gabricl Pa-
swcal dalla commedia di G.B. Shaw ¢ The First of the Few (1l primo dei
pochl, 1942) di Leslie Howard, ma soprattutto scrisse ke bellissime parti-
re def film shakespeariani di Lawrence Olivier, Henry V {Enrico V,
1944), Hamier (Amleto, 1948), Richard 71T (Riccardo 1L, 1833), in cui
tradizione ¢ povith palono fondersi in una nuova, eccellente, unitd
gspressivin

Quanto a guella che possiamo chizmare la apratice» della musica per
film in Gran Bretagna, essa fu affidata a compositori di buon mestiere
¢ di lunga sperimentazione, che sepperc fornire, come | loro colleghi de-
gli aftri Paesi, un lavoro decoroso, & volte anche degno di plauso per
la funzionalith spetiscolare delle loro musiche, Ad esempio Huberth Bath,
uno dei pionieri delia musica cinematogralica Inglese, a cui si deve |a par-
titura di Bleckmedl (1929 di Alfred Hicheook, Lowls Levy, gid autore
di selezioni musicali per film muti & della partioura odginale di Mareook
af the North (Manuk V'esquimese, 1922) dl Robert Flaherty, noto per |
commenti di aicuni film inglesi di Hitcheock; Ernest Irving, direttore mit-
sicale degli Ealing Studios, compasitors, orchesratore ¢ armangialone per
numerosissimi film; Arthur Benjamin, autore, fra 1*aliro, dells partitu-
ra di The Man Who Knew Too Much (L'uomo che sapeva froppo, 1934)
di Hitchcock; Hans May, gid collaboratore di Becce a Berlino negli anni
Venti, molte attivo in Gran Bretagna negli anni Quaranta; Mischa Spo-
Hansky, a cui 5i deve la deliziosa partitura i The Ghost Goes Wesr (1
fantasma galante, 1936) di René Clair, E infine Alan Rawsthorne, proli-
fico compositore di musica sinfonica e da camera, autore del commento
di The Captive Heart (Cuore prigioniero, 1946) di Basil Dearden; John
Oreenwood, retorico e ridondante, auters di numerosissime pardtore G-
nematozrafiche, fra le quali quella magpiloquente di Man-af Aran (L 0d-
o di Aran, 1934) di Flaherty; e soprattatio Brian Easdate, musicizis
colio ¢ raffinata, collaboratore abituale dei registi Michasl Powell e Eme-
ric Pressburger per numerosi film, da Black Mercissus (Narciso nera, 1947)
2 The Red Shoes (Scarpette rasse, 1948), da Gone fo Egrth (La volpe,
[930) a The Elusive Pimpernel (L'inallervabile primula rossa, (1950} a
Peeping Tom (L' occhio che uecise, 19607 del sole Powell,

Una analoga scucla nazionale, basata su un buon mestiere ¢ una toa-
dizione musicale autoctona, la troviamo anche in Unione Sovietica, do-
ve il cinema sanoro, stabilizzatosi nel corse degli anni Trenta, fu indinz-
zato verso una strada contenufistica e formale lgoanto rigida, secondo
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icanoai del cosiddetto wrealismo socialistas, che influznzd un po' twite
le manifesdariom artistiche e lecterarie {quindi anche musicali). Frai com-
positorn cinematografici di maggior nilieve vanno segnalati Juri A. Sha-
porin, autore delle partiture di aleani film di Veevalad Podovkin, de De-
zertir {11 disertore, 1933) a Suvorov (1M1}, o di TH pesef o Lenime (Tre
canii su Lenin, 1934) di Dziga Vertov: Isaak Dunaevekij, compositors
di eanzoni & operette, dalla facile vena melodica non priva di sothle iro-
nia, come i nota anche ned film di Grigorij Aleksandrov Fesdlpe rebiala
(Rapazzi allegn, 1934), Cirk (1 circo, [936), Falga Volpa (1938), Sverli
pud (Chinro camming, 19400 ¢ Fesaa (Primavera, [947); Tikhon Chren-
nikov, stalinista di stretta osservanza, collaboratore di registi come Ivan
Pyr'ev, Juri Bajzman, Michail Kalatozov ¢ aliri; Dimitri B. Kabalevakij,
netissima ¢ facondo avtore di musice operistica, da camera, folkloristi-
ca, a cul 8i devono le partitare i Peferbrrgriaie mot {Le notti di San
Fietroburgo, 1934) di Gripori Radal 2 Yera Stroevy, Séors (1939 di Alek-
sandr Doveenko ¢ aliri film di Rofal: Nikelay N, Krjukov, note per il
comments musicale (1950} retocice e suggestive della Corazzaty Patem-
Kin di Ejzenktejn, autore di paritwre di focile drammaticitd o di semplh-
ce cantabilita, da My iz Krondiodra (Mol di Kronstade, 1936)di Efim Dai-
gan i Grevod Sipkr (G erai o Sipka, 1955) di Sergel Vasil'ev, da Skana-
rrie o zemile siblrska) (La legpenda della terro siberiana, [948) di Pyrlev
a Sorok pervy/ (1] quarantunesima, 1957) di Grigorij Cuchraj; Gavril N,
Papov, autore del commento musicale di Capaev (1934) dei Vasil®ev, ¢
collaboratore & Ejzenfiejn per Befin fug (11 prato di Behn, 1935-36) -
masto incompluto,

Pili interessanti, anche per i problemi d'ordine feorico che hanno aper-
ta, vanno congiderati | contributi 43 fre mugicistl sovieticl di Fama inters
nazionale, gual pill qual mepo coinvolt nell'esperienza cinematografi-
ca. Si rana di Aram Khatamur'jae, di Dimitd Sostakovic e soprattutio
di Sergej Prokofev. Seil primo, che esordisce nel cinemea in Pepro (1 534)
di Hame Bek-Mazaroy, proscgue la sua attivitd di musicista per filim {ra-
vasando in quesio nuovo campo la facondia del sue estro, fra colorizmo
& ritmo accentuate, con riswltadd var, da un facte sinfonisma a wna re-
torica non dissimulain — & vedano i film di Michail Romm Russkdf wo-
proz {La questions russa, 1948) o Admeral Dsakor (1953), ma si vedano
in particolare Stelfngradetafe Move (La battaglia i Stalingrado, 1949
di Yladimir Petroy ¢ Ofello<{1930) di Serpej Jutkevic —; gli aliri due so-
no certamente pil innovator e pid stimolanti per un discorso s rap-
port df interdipendenza fra suono ¢ immagine, fre ritmd son0r € mlo
wisivi.
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Accostatosi al cinems ancora i epaca miota come pianista di sala,
Sostakovic ha composts una quasanting di partiture per film, aloune delle
guali costituiscono tappe importanti della storia della musica cinemate-
grafica sovietica (2 non solo). Gid quelle ded film «mutin di Grigorij Ko-
zincev e Leanid Trouberg Mewyi Favifon (La nuova Babilonia, 1929) &
Odna (Sela, 1921} & fanno notare per I"originalith dal tratto e I'intimo
sapare corrosivo ovvern sentimentale. Ma sard sopratiuito il sua contri-
buto musicale alla cosiddetta «Trilogia di Massimox degli sreqsi antori
— Juncs!* Maksire (La gipvinezza di Massimo, 1935Y, Voovraifonfe Liak.
siema (1 oeorne i Massime, 1937, Vvborsskale storoma (11 quartiers di
¥iborg, 1939 — a segnare un momento di alta drammaticitd. In seguito
il musicista parve orientarsi verdo commenti pit facili e retorici, non pr
vi d'un certo accademisma, came a esempio in Molodafa pvardije (La
giovane gusrdia, 1948) di Sergej Gerasimov e in Podenic Berling (La co-
duta di Berling, 1949-50% di Michail Caureli, per «riscattarsis tuttavia
in Fefreda me ENe (Incontro sull "Blba, 1949 &8 Alcksandrow, in Mt
(194E) di Doveenko e soprattutto nel due film shakespeariani di Kozin-
cev Anrieto (1964) ¢ Re Lear (19710, A lui 51 deve anche lo musica dell’e-
diziong zonora di Okffely’ (Dutobre) dii Ejzendtejn.

Quanto 4 Prokof"ev, il suo lavoro In stretta collaborarions con
Ejeendtejn per A fkeksemds Nevekif (1938) e per fvan Grozmif (parte I: Ivin
il Terribile, 1945; parte II: La conglura dei bolardi, 194E) si pone fra
gli esempi pift interessenti e problematici dell"uso dells musica in funzio-
ne cinematografica, Al di 18 delle critiche che alla colonna sonora di A fek-
sandr Mevskif rivolsero Theodor Adorno ¢ Hanns Eisler nel loro libro
Komposition fitr den Film (critiche che toccavano pii le teorizzazioni di
Ejzendtein che la musiza di Prokof™ev], non v'¢ dubblio che il tentativo
di sabilire un rappocto contcappuntistico fra le sequenze ded film e i rit-
mi musicali, fra le « formes visive & quelle sonore portd a risultati di gran-
de valore &, diammaturgicamente parlando, di notevole forsa espressi-
va, Come s¢ il compositore e il regista fossero rivseiti a creare un «dap-
pic binario s, lingo il quale le immaging ¢ | suoni sl disponevano € pro-
cedevano in un continve influenzarsi a vicenda. Una sepnaimdones mer-
tano infine i contribugi df Prokof'ev ad slouni film soviedc di guerra
e, pit ancord, [Laue primo favoro cinemaografico, Porucik Kize (11 t2-
nente Kize, 1934) di Aleksandr Fajnisimmer.

Della musica cinematografica degli altri Paesi europei — ¢ dei Paesi
asiatici o sudamericani che 51 affacciarono negli anni Trenta o Quaranta
atla ribala internazicnale — s3 dovrebbe discorrere caso per caso, dad
trisultati a volie significativi che vi si possone riscontrane. Ma la natura
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slessa di queste «compendiow of impedisce di scendere nel particalari

nd sarebbe utile limitarci a una lista di nomi edi titeli poco rn;bplﬂ'-ﬁmtal
tivi. Ci basti dire che |"avvenio graduske del cinerma sonoro in tue | Paes
produsse di fatto una nuova categoria di musiclsl; coloro che si dedica-
rong con assiduith o esclusivamente alln compesizione di partiture par
film. | modelli teenici e formali a cui essi si rifecero, Tossero essi di dei-
vazione hollywoodiana o invece pii legati alla tradizione nazionale, for-
marono una specis di quadre di riferimento abbastanza delimitato e ri-
gdo. Ad esso 5§ richinmarono la maggior parte dei musicisti cinemato-

grafici allora e in seguito, creando in 1al modo quella che possiame chia-
mare la koind della musica per filin,

13, IL NEOREALISMO:
IMMAGINI E SUONI DEL REALE

Non & questa 1a sede per affrontare la questione teorica del realismo
in arte, e pitt in particolare nel cinema, con le diverse motivazioni poeti-
che od estctiche che tale questione comporta; né & possibile, all’interno
del grande dibattito sul realismo, analizzare compiutamente il vatore e
il significato dell’esperienza neorealista. Inolire, nell'ambito stesso del
neorealismo cinematografico, ke tendenze furono differenti da autore a
autore, a volte inconciliabili, sicché 6 pud parlare di cinema neorealista
solg in termini generali, come movimento non fanto idealogice quanto
sopeattutto ¢ morales, legato a un momento storico preciso dells realid
italiana, Quello, per intenderci, dell'immediato dopoguerra, quando la
situarions politica, economice, sociale dell’ftalia sconfitta, fra il 1943
e il 1948, diede spunto ¢ occasions per una serie di interventi nel campo
del cipemn che, di fatto, sovvertireno le regole dello spettacolo cinema-
tografico tradizionabe, tanto sul pianc teenico gquarnte su quello artigies,

Cid che si pud dire sommariamente & che il neorealismo, almena nei
suol auteri pill significativi - a cominciare da Roberto Rossellini con i
suoi film Rome cittd eperta (1945) e Paisd (1946) per i quali fu coniato
I'stichetts stessa di wieorealismos -, s pose ned confronti della realtd
da rappresentare in termind non tanto critici guante adisponibiliz, nel
senso che volle rilevarne I'apparcnza senza mistificagioni, darne una {i-
gurazione genuina senza manipolazioni di sorta, superare il dispositivo
meccanico propric del cinerna, che tendenzialments interpone fra la realta
e il Tilm tutta una serie di diaframmi tcemici od esteticl, giungendo o una
sorta d'identificazione fra la realtd fenomenica o ln sua manifestazione
schermica. 5i volle considerare il cinema soprattutto come una «finestra
aperta sul tnondow & perianio servirsene come cocezionale strumento di
documentazione, b cul 1"inevizablle Mnsione scenica erd supcrata dail'im-
mediatezza della rappresentazione, dalla genuinitd di quanto veniva mo-
strata sullo scherme, quas! che la realtd si manifestasse nel momento in
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cui era cinematografaia. Di qui la weona del «pedinamentos o del «bu-
co della serratura e cara allo scrittors-cineasia Cesare Zavatting, uno dei
piu conseguenti ¢ acuti teorici del neorealismo; di qui anche quella « cu-
riosita s per gli individud, quel hisogno di «dire je cose come sono &, quella
necessitd di «vedere con umilts gli vomini guali sono», che costituiran-
a0 gli elementi fondamentali della poetica di Rossellind.

Dla questop punto di vista il neorealismo suffragd, ane determind, ia
teona del «cinema della (rasparenza®, ciod di un cinema il eud significas
to nsiede nella stessa realta riprodotia senza possikilitd di manipolazion
semantiche, con tutli gkt errori metodologici ed estetici che gquesta t2oria
compartavi, Ma fu indubbiamente una lezione salutare perché, dopa la
grande stagione del neorealismo italiano, soprattutto attraverso 'opera
di Rossellini, del primo De Sica in siredta collabomarione con Zavattini,
la critica cinematografica elabord nuovi strumenti dindagine e tutta il
tinema precadente fu rivisto secondo un'oftica inferpretativa differente,
¢ anche il pubblico, nel volgere di pochi anni, richiese un tipe di spetia-
colo che per molii aspetll si contrapporeva a quello cul era stato abitua-
ta per decenni. Di qui 'inflnenza che il neorealismo ehie su gran parte
del cinemna successivo, in Italia e negli altri Paesd, tanto da determinars

- precise scelte stilistiche e Mindividuazione di contenuti nuov, sebbene que-

sta influenza, nel tempo, st nvelase ingombrante ¢ fortements riduttiva
rispeito alle societd degli annl Cinguanta & Sessanta, lontane dal perindo
storico caratterizzato dalle angosce ¢ dalle speranze dell'immediate do-
poguerrs, in cui il neorealismo nacque & si afferma.
In questo nuovo orizzonte di rinnovamento «realisticos dello spettaco-
I cinematografico — con riprese fuori del teatd di posa, per Je strade,
con attori non professionisti, con storie e personaggi poco affabulad —,
anche la funzione della musica per film venne in parte modificandosi.
Mel senso che il realismo steso delle immagini, che sfimandavano diret-
tamente alfa realtd quotidiana, michiedeva un diverso uso della musica
di fondo, o meglio una sua differente «quafitis. Non pit ridondante,
ma discreta, non pin «spettacolares, ma aderente il pit possibile alla
wquotidianitd»: magan intrisa di silenzi ovvero di romor, come nella
vita reale, fuor della Anzlene scharmica. Mon che | museisti cinemato-
grafici abbandonassero immedintamente il loro stile, collaudato da qua-
st un ventennio di pratica intensa ¢ ormad codificato, ma cerfpments gu-
birono |'influenza del ruovo cinema, di quel bisogno di veriid che carat-
ferizen il nenreslismo.

In pecasione del Y11 Congresso internazionale di musica, che 5 tsnne
a Firenre nel 1950, alla domanda se con il [lm neorealista fosse nato

101

un nuovo stile musicals cinematografics, Fernando Ludovico Lunghi ri-
spose: « La parola stile potrebbe ssmbrare forge troppo impepgnativa, Ma
& eerto che il film neorealista vuole [ sun mugicaw. E agpiunse: « Anche
per Lo musica si tratta di ussire dal chivgo all'aperto, dal particolare al
teerti, Arche per la musica si tratta non gid di limitazione di mezzi in sen-
0 assoluto ma di adattamento di essin. Per concludere che la novita do-
vrebbe consistere snel pasaggio dalla stato i commento musicale & quel-
lo di rappresentazions musicale. Qualche oo che non & pil fuori dell’a-
zione natura-womo ma & dentro; qualche cosa che la integri e non 1'ae-
COMPAEn ¢ ne seaturises quasi invess come ung nuova dimepsions rap-
presentativa fedele o tutte le replia: quelle cinematopgraliche ¢ quelle mu-
sicalin.

Unz serie di osservazioni, s2 31 vuole, un poco generiche, non suffi-
clentemento precise o propositive; ma che scttolineano futiavia 1" ssigen-
za di superare i vocehi schemi, di elaborare nuovi modelli formai pid
aderenti alle necessitd spettacolarn del neorealismo. Anche s2 poi, nella
protica, mon pochi musicistl «neorealisti s continueranng, con pochs ec-
cezioni, a sviluppars elementi melodici ed armonied epstanzialments tra-
dizonali; rimanenda pell*ambito del acommentos piuttosto che della
wrappresentasiones. Sermmai sl doveebhe segnalare non tanto forse 1'ap-
pore creativo di questo ¢ quell’autore, quanto piuttosto Pinserimento
nella colonne sonora di materiali exiremusicali o di musica preesistente,
con o scopo preciso di dare alle immagini & alle sequenze filmiche un
sovtappia i «realismon.,

Da questo punto di vista ¢ piuttosto interessante il lavore che un mu-
sicista come Goffredo Petrassi ha svalto in collaborazione con un reg-
sta del necrzalismo come Giuseppe De Santis. Tanto in Riso amaro (1940)
guanto in Mo ¢'e pece fra gii wlivi (1950), le partiture si basano su canti
popolri, riglaborali sscondo pringpl strobiurali di buona evidenza dram
maturgica; non solo, ma & altrettanto significativo 1"vso che Petrassi fa,
nel prime film citato, del jazz ¢ delle canzoni alla moda, proprio in relos
rione a quel arealisnoe rappresentativo caro a De Santis ¢ agli altri re-
gisti del neorealisme. In seguito apporio del mussicista parve meno ori-
ginale, schbene siano certamente da scenalare I sue partiture di La st
tuglio speraute (1954) di Pietro Melli e di Cromace_fomiliare (1963) di Va-
lerio Zurlini,

Driverso € il caso di duc musicisti che abbisme gid citato, ma che negli
arni del neorealismo svilupparono ancor pid & loro attivich, 56 trana
i Abessandro Cognini ¢ di Renzo Rosselling, & cui si devono, rispeiti-
vamenic, ke musiche per 1 pid noti film i De Sica-Zavattini ¢ di Rosselli-
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ni {fratello df Renzo). Siain Sciseid {1946} & in Ladri di Bievederte {1948,
in Lmberta D (1951) & in I] retio (1935), sia in Rome eitig aperig {1945)
e in Paisd (1946), in Germaniz anna sero (1048} 2 in Stromball, ferrg of
Lia (1949 — per citare soltanto aleune loro parlititre — non pare che
le novitd del neorealizma, il sua carattere suteatico ¢ disadorno, vero
e quotidiano, abbiano trovete una sorta di rofrispettivo musicale. Lo
stile rimane in largs misura tardoromantico e crepuscolare, pit mebodi-
i in Cicognini, pifi vigile in Rossellini, solo qua ¢ 18 condiziopato dal
realismo delle immagini. E tuteavia, al di 1a dei modell cui 8i ispireoo,
c'¢ a volte uno sforzo di depurare lIa musica dai suaj orpelli ridondanti,
dai suoi facili melodismi, ed anche il bisogno del stlenzio, di lasciar par-
lare la realtd rappresentsis;
Esigenza, questa, che ritroveremo in altri musiclat, anche &l di Mo
del movimento neorealista, laddove la forsa intrinseca delle immagini
wveres rischiava di essere edulcorata, addirittura annullata, dalla ridon-
danza melodica o sinfonica della musica. Esigenza che non pare abbla
sentito 1n compaositore di facile vens popalars come Carlo Rustichelli,
a cui 8i devono decine e decine di partiture per film searealistici ¢ ho,
Quasi tutle legate tuttavia & una autentica wpopolariths {che & un #le.
mento fondamentale della stessa poeticn del neorealismo). Basti pensare
alla sua stretia collaborazions con un regista wpopolarss come Pictrg
Ciermi e alle partiture estremamente efficaci, nella loro imimediatezza ¢
semplicitd, di film come Ja rome delle legpe (1949, /! commiing dedla e
ranza (1950), I ferrovigre (19586), L womo ol paglia (1938). Esigenza che
rimase estranca anche oll"opera i Francesco A, Lavagnino, speciatizza-
tosi nei commenti musicall di una serie di lungometraggi
documentaristico-spettacolari che ebbero un vasto successo di pubhblico,
da Magia verde (1954) di Gian Gaspare Napolitano a Comrinene perdii-
te (1935} e L impero del sofe (1956) di Bnrico Gras e Mario Craverl a
La muraglia cinese (1958) di Carlo Lizzani. Bsigenza che, in moc diverst
& con risultati anch' essi different, troviame fnvece in Roman Viad, in
Mino Rota, in Mario Zafred, in Franco Mannino, in iovanni Faseo.
Sono, questi, musicistt di varia provenienza ¢ formarions, che si sono
accostati el cinerna neghl anni del neorealismo, pur rimasendone in larga
misura estranci, Nel senso che le loro partiture per film s sono Spess
ispirate a criteri compositivi eterogenel, ma sempre Jegale & un rapporto
dialettico con le immagini, tanic da stabilire in alouni casi — basti pen-
sare al binomio Rota-Fellind o a quello Fusco-Antonion] — una collaba-
razione molio stretia e duraiura con il medesima regista, Di Viad si pud
ricordare ks belta musica del fGlm neorealistico Bomerice d'agasto (1950)
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di Luciano Emmer ovvero la partifurd ricca ¢ SOTLUOSD, WA POCS ¥ Acca-
demicans ma suprestiva, di Giwdlerta ¢ Roweo (1954) dll lRi:nﬂI::: 'E.'Iﬂit_dla-
ni. Di Zafred il rigoroso commento di Achiung banditi (1952) di Lizza-
ni, che rielabora un famoso cante partigizno italiano, e guello ﬂlsmrlﬂh
e ﬁmmma:urgimmmm commosse d| Cromache df poveri smanii {1934),
sempre di Lizzani. Di Mannino la rlelaborazione di temi donizettiani in
Bellizsima {1951) di Luching Viscontl (con i1 guale uuUnPnrb mpt‘atililtu
negli ultimi anni di vita, do Morte @ Venezia [1971] a L innocerite [197&]}
e la bella partiture di Lo provieciate (1952) di Mario Soldati. :
Ouanto a Nino Rota e a Giovannl Fusco, i loro ecceliente lavoro ci-
nematografico & strettamente, anche sc non HE|I.I5i‘|"iLTI‘I'.'iI:|!'=':. I;gutn_—_ co-
me abbiamo detto — all’opers, rispettivamenie, di Federico F:IIu_:t e i
Michelangelo Antonionl. Pur essende attive n:-a-l 1.-I|_1¢:ma fin dagli anm
Trenta e pur avendo collaborato con numercdi I'E'IE:SLI_ tda_Casl!:_ﬂnm a
Soldsti, da Lattuada a Camerini, de Zampa a Monicelli a Yizconti), non
v't dubbio che lincontro con Felling ha significate per Rota il momento
pilt alio e interessante della suz artivics di musicsta u:_in_ema.mgrluﬁcct. e
in Lo scefoco bianeo (1932} 1 s coptribuso alla drrjmzmn-: dell amhu:fﬂm
dei persanagei, £ pit ancora dellatmosfera, fra il reale e I fantastico,
del mondo felliniano & stato determinante. Qﬂﬂta.sma _df vers & [oro-
pria simbiosi contenutistico-formale fra il regista ¢ il musicisia ha dato,
i film in film, risultati di grandz valore spettacolare, sebbene, a volte,
un paco ripetitivi o ridondantl. 5 pensi, in ogni caso, ﬂﬂﬂ_ -‘"“EEﬂilf'J;ﬂI
schermica delle partiture di La stradiz (1954), di La dedce vier (1960), i
Oita & mezzo (1963), o alla stracrdinaria performance Irumc_u-sruumég
di Prove o'orchestra (19783 sono esempd cosplou di wn sntllic ]:a'-urn i
integraione musicale dell'immagine, di supporto sonora dell ii-’-lﬂll'lt SCe-
nica, e pil ancora di defimizione psicologica del personaggs aliraversa
pdimensiones audiovisiva. : ;s
g Ilgr;art: diverso, ma sostanzialmente complementare, & i ¢as0 di -
vanni Fusco, 1a cui collaberazione con Antonioni, dal F-r'inm E_:im Cro-
noca di wn armove (1950} 3 Deserto rosso (1964) — in cui tutlavia i1 exn-
tribute suo & subordinate alla musica elettronica &i Vittorio Gelmettl —,
ha segnato un momento di grande rilieveo e imporianza nr_] _r_eummrn d:
gdepurares la colonna sonora, per analogia com quella visiva, l!i ogn
elemento ridondante o spuric, In altre parole, sié trattato, tantd in An-
tonieni quanto in Fusco, di giungere 4 una sorta di rigore I‘::ul-m:iie A550-
luta, in cui ogni elzmenio della -:nmpnsizi:;m.c (Tilmica e mus_tnl.'le] Era'-':l.
La sna ginstificazione cstetica nella linga di 51_'ill-1_pp|3 chella doria @ nei mo-
vimenti dei personaggl, Da guesto punto di vista 5000 esemplari, olire




104

alle partiture dei Alm citati, quelle per pochi strumenti, con pagine per
strumenti solist, di f vined (1952), di Lo signore senge comeiie (1953), di
It gricden (1957) ¢ sopratiutio di Lovvenfurs (1960) & di L eclisee (1962).
A Fusco @ devono anche, fra I'aliro, le musiche dei due Film di Alsin
Resnais Hirachima, mon amour (1959) ¢ Lo guerre et finde (Lo guerra
& finita, 1967).

5i polrebbero citare ovvinmente alin casi, registi e film che, anche Mon
d'Italia, hamna subite Pinflieenza del neorealismo e vi & sano, inceris
senso, adeguati, L'elenco sarebbe lungo e non molto significativo, e non
forse per sotiolineare cid che abbiamo pil copra indicate come paculiare
del nearealisma stesso. [I fatto ciod che, con "avvento di un cinemn che
rifiuiave § luoghi comuni dello spetiacolo cinermaloerafico tradinonals
e & abuttavas nells realia quotidiana come mel sue amblente naturale,
anche lz colonna sonora dovette fars i conti con questa medesima real-
th, Cid significd, in primoe Juogo, la necessita di wsare, ancor pit di pri-
maz, i rumori reali, integrandoli nella musica o isolandoli da sisa; o pol
l"esigenza di non schiaccidre I« immaging sotto il peso d’una musica (ra-
dizionalmente di scomimenios. D4 qui, nel mighore de2i casi, la nasecita
di un nuovo stife di musica cinematografica, mene meledico o ridon-
dante, pil rigoroso e secco; di gui anche, negli aliri casi, I'uso d'une co-
lonna sonora pii libere dai condizionamenti della tradizione, in partice-
lare hollvwoodians, aperta alle sugrestioni della realed, in cui il ramore
pud assumere la stessa funzione drammaturgica del sucno,

14, L'USO DEL REPERTORIC CLASSICO

Fin dagli anni del muig, come ghbiamo avute pid volte occasione di

" ricordare, il repertorie musicale classico ¢ romantico ¢ stato abbondan-

temente saccheggiato, [ brani piit noti dei musicisti piil famosi di tutti
i ternpd, con predilezione per quelli dell®Oriocento, sono stati s:le:.-:'mua_t-
ti, utilizzat, manipolati, trasformati ¢ fdot alle loro forme pid sempli-
ci, can lo scopo precise di dare alle immagini semovent] e traballanti del
primo cinematografo un supporto sonoro adatto ¢ spetlacolarmente ef-
ficace, Tuttavia solo di rado tali musiche venivano impiegate nella loro
reale dimensione estetica ¢ culturale, come prodotti singeli di questo o
quel compositore, con funziene quindl al tempo stesso storics e artlsti-
ca. Porlo pit esse formaevans semplicemenite i materiale 300000 DECes-
saricr alia buona riuscita dello spetiacolo, o meglio servivano per Pac-
compagnamento di questa o guella situazione drammaturgica.

Tuttavia, in certi casi, quando ad esempio oecorreva determinare mu-
sicalniente un ambiente storico o definlre un personaggio che alla musi-
¢a, direttemente o indirettamente, era legato, allora il ricorso a gquel re-
pertorio classico e romantico diventava un mezze indispensabile di r-
cerca storico-ambientale. E in questa nueva ottica documentaria e rap-
presentativa ogni singolo brano musicale — indipendentements dal fal-
to se Fosse 0 meno emanipolatow — doveva acquistare un rilievoe suo
proprio, una sus funzione specifica. Bast pensare, ovviamenie, alle 1.1'm7
grafie cinematografiche di grandi musicisti, al film con personagyi noti
o meno noti di compositori, operisti, canzonettisti e cosh via. Allora i
musica diventava un elemento fondamentale del racconto 2 dell’ambizn-
tarione stortea, @ volte addirittura I'elemento principale, arlorno al qua-
le si collocavane | facti, | personaggi, gli amblenti.

La storia del cinema, fin dagli anni del muto, & zeppa di ntoli di ftim
biografico-musicali, in cui la vita pill o meéno romanzata di un compos-
tore, di un cantante, di un impresario, di un editore musicale diventa
il pretesto per esibire sullp schermo, al tempo stesso, le immagini ¢ suo-




106

ni di ama musica intesa come base fondamentale dello spartacalo, Come
ha scritto Ermanns Comuaon: « Oent cinematogralia, perloppit, celebra
le sue plorie nazionali; poi ¢l sono i “geni”” che trascendono T eonfin,
che apparrengono & i, & questi song presi di mira dalle prodozion
pitr diverse. 1.'Talig filma per esempio | suoi operisti, la Russia i swod
sinfonisti romantici, ' America i suoi cantori contemporzne ». Come o
dire che ogni Paese ha i suei erol musicali @ Ii sfmcta come materia di
spetiacolo, ovvero che la storia della musica, come quella tetreraria, pit-
torica, tearrale o polifica & sociale, 2 una miniera di piccols storie indivi-
duali, di personaggi € apere che possano offrire Eil 3 ono spunia per
conferlonare unt serie di spettacoli cinematogralici.

Dal Richard Wogmer (1913) di Carl Froelich, con (Giuseppe Becce pel-
la peirte del protagonista, all” Ammadeus ([984] di Milos Forman, con Tom
Hulze nzlla parte di Mozart, i film biografico-musicali non $i contanda,
tali ¢ tanti essendo | personagei, gli episodi, i fatti che sono stat] useti
come maleria spettacolars, Semmai si pud dire che, col paszare degli an-
il — & gapratiitio col superamenta del modello hollywoodiano di musi-
ca -cinematagrafica atotales, ciod annipresente e adattata alle ferree esi-
penze della struttura rigida del film —, laeurs ¢on cui i brani musicadl
sono usati & correttamente es2euit & di molte aumentata. Si cerca, in
altre parale, di preservare | caratter] originali ¢ la peculigritd sementica
di ogni musica, in rapporio alla nuova esigenza chi dare, del compositore
o del cantante ritcailo, una immagine la pit possibile veritiera, o afmeno
verosimile,

Cit ¢ dovute in arga misera alla diffusione capillare della musics at
traverso la fprodusone discografica, € quindi all'aumento sensibile del
livello di cemoscenza della storia della musica in una sempre pio ampia
gamma di pubblico {anche cinematografica). Ma cid ¢ dovuto anche alla
graduale modificazione dello stesso spetiacolo cinematografico attraversa
il neorealizsmo ¢ la sun influenze sulle maggior parte della produsions
filmica successiva. Non paia quesio un paradosso, dad § caratics? di quo-
tidianitd del neorealismo ¢ 11 suo fonda di totale adesione formals alta
realed fenomrenica contemporanes, ¢ quindi |8 sua appirente esiraneita
alla ricostruzione storica d"un ambiente, alla defimzions d'un personag-
gio det passafo, [ realtd si fratta, come abbiamo gl ricordato, di un
bisognn di verita, di autenticitd — anche swerica, anche biografica o am-
bicntak —, e percid delis meceasitd di introdurne nello spectacolo elementl
gutenticl, non manipolatl, Da guesto punte df vista anche 1 fllm
biografico-musicale non poteva che perdere a poco a poco | szol aspesti
catertork, secondo | modelli hollywoodiani o semplizemente romanseschi,

a7

¢ acguistarne del noovi, attraverso al quali a realth storica 0a <realtdn
musicale) aveabbe avuto la sua glusta rappreseniazions,

Queste graduale trasformazione del film biografico-musicale — del
quals non parlesermio in gquesta sede — ha toccato anche le strutiure con-
tenutistiche ¢ formali del cosiddetto « film-operas ed anche del muxical
cinematogralico, 'une ¢ 'alieos di chiara od esplicita derivazione fzafra-
le. Senea entrare nel merita dei caratreri specifici dell'uno o dell’altro
genere filmico, & senzd ovviamente volerne Fare Ta storia, sf pud tultavia
osservare che, come ¢ avvenuto per il film biografico-musicale, anche
il film-cpera ha subite alcuneé vadazoni, pur rimanendo in larga misura
ai margini dells produzione filmica di caratiere musicale. Non & difficile
infatti notare le differsnze fra i flm di un Carmine Gallone, specializza-
tost nel geners (dal Rigolerro del 1945 alla Tosea del 1936), e quelli d'un
Ingrrar Bergman (7 Tauta magice, 1975) 0 d'un Joseph Losey (Don Gio-
wertind, 1979, nel senso che, laddove nei primi la finzione schermica ten-
deva a soviapporsi alla finzione soenica e la musica svalgeva una funzio-
ne di integrazione sonore slla storia e ai personaggi, nel film di Bergman
I"impianto reatrale & dichiarato, svelato nei suai retroscena ed esibito co
me 1ale, ¢ in quello di Losey il personageio e 'ambienie fiassorbono in
50 51essi la totalitd dell"opera, Lo musica par guasi nascerg dalle imma-
gini ¢ integrarsi perfettaments con esse,

Tanto il discorso sul cinema biograflco-musicale, quanto guello sul film-
apera o sul mesienl, sscono, come abbiamo detco, dailimiti di guesta trat-
tazione. E tuttavia I"accenno che se n'é fatto ci pare possa servire 8 intro-
durre un discarso pargllelo, gueils che concerne 'uso della musica « olas-
s1ea w rel ciiema contemporanes con diverse ¢ non sempre coincident fun-
zioni. Un uso, questo, che rienira s tutt gli offétti nel pancrama delia mu-
sica cinematografica, come di un elemento musicale al tEmpo stesso-au:
ponoma e legato agli slirt, come di un aspetto particolare della dramma-
turgia filmico-musicate, Sotoo questo profilo, la trasformazione che & av-
venuta — sopratiutio o partire dai primi anni Sesanta — pell’ impiego della
musica ¢ classicas come supporte 2l azane drammatica ¢ all"ambienta-
Ficne storica, rispetto atila tradizmene hollywoodiana, & addiritture emble-
matico. Sitratta, in altre parole, di un vso drammaturgicamente escmplare,
di una funzione contrappuntistica di alto valore semantico, di un «gio-
con degli elementi formali certamente interessante ¢ stimolante.

& volerci soffermare soltanto sugli ssempi pin significetivi, non & chi
non veda nellopera complessiva wn autore come Robert Bresson una
intenzione costante e costantemente perseguita di impiegare la musica
(e il rumore) in Tunzione sllamente espressive: una musica 1 pin delle




108

volie di repertoria, classica, scelta con estrema cura, fucri delle conven-
@ioni abituali, per la sua propria intrinsece forza sdrammaturgicas. In
Ui condamné & mort 5'est choppd (Un condannaioe a morte & fuggits,
1958) & la Messa in do minore di Mozart & costituire §] basso confinuo
d'una avventura che si svolge tutta nel chivso di un carcere, glorne dopo
gtorno, ora dopo ora, sino alla liberazione finale. In Pickpocke! {1959}
¢ invece ln musica di Lulli a sorreggere i giochi di destrezza del borsaio-
le, protagonisia del film. InAw hegerd Balthazar (1368), 1a storia di un
povero asinelle maltrattato & in certo senso interpretata musicalmente
da una sonated per piancforie di Schuberl, mentre in Moucketle {1967}
e il Magnificod di Monleverdi a dare alla tristz vicenda di una ragazzina
Iz dimensione della tragedia universale. Cosi si dica dell®uso di Purcell
in Llre ferme dowee (Cosl bella, cosidolce, 1969} 0 ancora di Montever-
di in Le diable probablernens... (1 dizvalo probabilmente..., 1978). Eszmpi
diversi ma concomitant della Tunzione aliamente significativa ¢ dram-
maturgicemente confraddittoriz della musica classica estrapolata dal suo
contesto storico € ambientale € inserila in un nuove conlesto, non lanto
storico oambizntale, quanto esteties ¢ imbolice. E' come se, in questa
rasposizons da ung fundone all'alira, o meglio da ung dimensisne cul-
turale all"alira, 1a musica classica avesse perduto il suo proprio carattere
per asswmernes un aliro, quelle pi'specifico della musica cinematografica,
Gl esempl in tal =enso sono molto numerosi, telmente abbondaned da
coslituire addirittura un nuove repertorio di sicuazioni flmiche interpre-
tahili da appositi brani musicali classici £ romantici, quasi un nuovo «ma-
nuales per musicisti cinemacegrafici, analogo a guelli pubblicati negli an-
ni Dieci e Venti. Fuor di paradosso, & evidente che nel corso degli anni Set-
tants ¢ Otfanta si & andata affermando una specie di moda musicale, col
recuperoe la diffusions capillars della musica d&l passato, che ha determi-
sato use e l"abuso della musica di repertorio anche nel cinema (come in
pubblicich!). In questi casié chiarache, il pi delle volte, quell"uso non ti-
spondeva g interne esipenze dramematurpiches o culturalima si basava, ap-
punte, sulla meda, E tuttavia esso @ un sintomo iluminante di una situa-
Zione generale, incui lamusica cinematografica, attingendo abbondante-
mente alla tradizione colta, non soltanto si & arcicchita di nuovi stimoli e
nuove possibilicd espressive, mahaanche e sopratiuttoriesaminato Ia sug
fungione inrapporos en pii ampioguedrodi riferimento storicoe culturale,
Alla Tuce di queste nuove possibilich & imporiante ricordare, JCCARIO
all'opera di Bresson, il lavoro di fcerca musicale condotto da altuni re-
gisti particolarmente (nreressani, a titoly diverso, agli apporti dramma-
turgici della musica @ al suo-use contrappuntistico nei confronti deli"im-

Lan

magine, Pensiamo in particolare a Pier Paolo Pasolini & o Stanley Ku-
brick, a Luchino Visconti ¢ a Jean-Lue Gedard,

Gidin Aecatrane (1961), il primo film di Pasolini, Fimpicgo dello mu-
stca di Bach per sottolinears la violenza e ln brutalita della lotia di due
womini nella polvere, sulle sfondas delle baracche romane, aicuistava ¥na
valenza drammatica inconsuata @ al tempe stesso minava alla base quel-
ia che pessiamo definire I orispettabilith» borghese della musics clussi-
ca, in un'opérazions di demistificazione che, in quel contesto dramma-
[Urgics, acquistava tuttavia un rilievo teagion. Cid & fscontrd anche, seb
bene in maniera diversa, nell'vao della musica di Vivaldi in Marese Ro
e (19610, un'alirs storia di povertd & di umiliazioni. [T wio discrelo
e funzionale, che nel successivo film, If Vangelo secomde Mattea (1964),
parve disperdersi in una torta di worgia mugicales con il sovrapporsi ¢
il mescolarsi di brani di Bach, di Mozare, di Webern, di Prokofev e di
altri. E == in seguito il regista 5i avvalse della collaborazions di un musi-
¢ista come Ennio Morricone (su éui tornersmo), quel suo bisogno di at-
tingere alla musica classica rimase uno dei caratieri peculiari della sua
poetica cinematografica.

Diverso, e forse pit interessante, & il caso di Kubrick, uno dei registi pii
importanti e significativi del ¢inema contemporanes. Come sbbe a scrive-
re Roberto Pugliese: « L' elemento emergente nell’ analisi della musica (pit
in generale bisognerebbe perd dire del sonoro) nel cinema di Kubrick con-
siste nel fatto che Kubrick sembra, a velte, "pensare™, concepire musi-
calmente intere sequenze, Egli sembra, ciod, partire dalla musica per giun-
pere al Filmow, [n questo senso 'uso che celi fa di certi brani del repertorio
classico & moderno, con una bertd ¢ una spregiudicaterza considereval,
eatretantents Tunzisnale al ritmo ¢ alle cadenze delie sue seguenz magi-
strali, Tn 200): A Spece Odyssey (2001; odissea nello spazic, 1968) il Ri-
chard Strauss di Cosd porld) Zorothusere si mescola col Ligeti del Regutem,
i LrxAeterna, di Afmosphires, e guesti col Johann Streuss di Suf el Da-
ruhio biu e col Khatatur'jan di Gareneh, coneffet] spettacolari a dir po-
co sorprendenti, In A Clockwork Cronge (Arancia meccanica, 197172 la
volta della Nowa Sinforia di Besthoven, cpportunamente manipolaca al
sintetizzatore da Walter Carlos ad integrarsi con le immagin e con gli al-
tri brani di Rossini e di Purcell. In Barey Lyrdon (1975), tratto dal roman-
zo di Thackeray ¢ armbientalo nel Sertecento, "uso storleo funzionale del-
la musica (da Yivaldl a Bach a Hiindel a Federico il Grande a Paisiello g
Mozart, con una stranrdinaria appendice schubertiana) perde i suci carat-
teri wambientali» per assumeére nuove potenzalith drammaturgiche.

Metl'opera di Viscontd prevale invece questa necessitd ambientale € un
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pit metto bisoeno di impiegare la musica di reperiora con funzione pre.
valentemente siorica (o addiritiura ideologica), Tultavia anche per lo
cssa ha un peso drammaturgico fondamentals, entra in gloce — daleiti-
co £ contrappuntistico — con le immagini. St pensi, olire all'impiege di
brani d'opera in Ossessiones (1943) & al gustoss intervento della musdce
di Danizetti in Befiissioes (1951, all'uso del Trovarore & Verdi e sgpral-
tutto della Sinfonie i 7 in mi mageiore i Bruckner in Sexso (1934), in
cui 13 storia della passone fra un mevane ufficiale austriaco ¢ una nobil-
donna veneziand, sullo sfondo della terza pusrra d'indipendenza, trova
proprio in guesta musica il suo risvolio al tempo stésso drammatico e
ideolpzico, Ma si perst anche alla prande sequenza del balle nel Gaifo-
pardo (1963) ¢ alla funzione sdemistificarorias che vi assume il valzer
inedita di Verdi, o al patere evocativo del Preludio, corale e fups di C&-
sar Franck in Maghe stelle defi O, .. (1965), Per tacere della musica di
Mahler in Maorfe o Mereztg (1971), fin (roppo «facilen ma straordinaria.
mente aderente al tema tratiato, o dei brami spars di Schumann, Wa-
gret, Oifenbach in Luawiz (1973), di Mozart in Gruppo df faniglia in
i shiterde (1974), di Choping Mozare, Liszt, Glock in L Tenocerte {1976).
Diverso & il caso di Godard (per cetti aspeiti pia simile 2 guetlo di Ku-
brick), Oul =i teatta di manipolare dichiaratamente la musica classica,
fion gid tuttavia (eome in Kubrick) adatandole alle diverss situariom
drammaturgiche, quanta piutiosto «spezzctizndelay e usandone @ fram-
menti corme tessera di un mosaico audiovizivo di grande libertd inventiva
e di intrinseca provocanone esretica. Un primeo vso di Mozart in tal sen-
30 clers gid in A Bowd de soiTe (Fino allultime respiro, 19600; ma é
con la frantumazions dei (uearfedti an. 7, 9, [0, 14 e 15 di Beethoven
in Lire femme maride (Una donna sposata, 1964) che 'operazione go
dardiana si i|'|'|'|'||:r1'|i_' per la sia ardilezza formale. B ¢id 2 riscontra an-
che, in modi diversi e diversamente articolatd, in Made in UL8.A, (1965)
con Beethoven e Schumann, in Ddrc aur rroie choses gue fe sais a'elie (Due
o ire cose che o di 146, 1966) con Beethoven, in Week-end (Week-and,
U WoImo & una d-;'n'.rl;l r_h_l ki!ha[il i 4|r'|r|1|.'rﬁ|.‘".e,_ I':'ﬁ_-"l- ol r'.-ﬁ‘-:-'ﬂrl. in Paxz-
sion (1981 con Mozard, Beethoven, Dvorak, Faurd, in Prdnom Cormen
(1SR, ancora con 1 Owerfedt! di Beethoven, in Je vows sefue, Marie {19493)
can Bach ¢ Dhorak, in Deétective (1984) con Chapin, Schubert, Wagner,
Ligzt, Honegger, Chabrier, Esempi diversi di un uso inconsuetes della mi-
glea olastica come musica cmematogralica: esempi zliamente significati
vi di un ampliamento della funsione della musica nel cinema all’interno
di una riconsiderazions fecnica ed estetiza della colonng sonora come
girutturs poriante, unitamente o goella visiva, del testo filmico.

15. APERTURE SUL CINEMA CONTEMPORANEQ

La situazione della musica cinsmatografice nel diversi Paest — s 3
escludono forse i Paesi assatici e africani, pio lepatl alle varie wradizon
autoctone, € del quali tuttavia non o cccupismo In guesta sede — si
£ andata in questi ultimi decenni (a partire dal prim) anni Sessants,
dopo 'affermazione delle varie mowvelles vagues nazionall) modiFcan-
do radicalmente ma, al tempo stesso, 51 & sempre pit chioss nel lavoro
i renrine, recuperanda @ sviluppando tuth 1 vecchi effichdr della ¢radi-
ziame holbywoodiana, Da on lae abbiame ass6sio a un owovo modo
di comporre e di impisgare la musica entro una dimensione pit aperta
della colonna senora, dall’altro s & wattate di una stance ripetiziones
dei modelll consweti, Una sitvazions, gquella della musies clnematogea-
fica, che, a ben puardare, ¢ analogn — e non poteva cwsere diversamen-
te — alla situazione pit genevale della produzion: cinematografica con-
Lemporanes, continuamente in bilice Ira le ragioni del commercio € quelke
detl*arte, rivolta, di volta in volta, &l grande pubblico indifferenziato
{2 televisivo) e al pubblice ristretto. delle sale d'essai,

Mon v'& dubbio tuttavia che le innovazlonl apportate dal diversi regi-
3t ¢ scencggiatori alle strulture spettacolari del film, dalld cosidderta
destrutlurazione del racconto all'appiattimento del reolo drammaturgi-
co doi personaggi, dalla frantumazione del discorso logieo-consegquenziale
al"uso o all'abuso degh weffent specialis, hanno prodottn di conse-
guenza radicali modificazioni nei modi e nelle forme della musica cine-
matografica nonché nelle sue funzionl drammalurgiche, Ogpei, pin di
prima, la musica va considerata ¢ valutata all*inferno di una colonna

o che Interagiscs, in ogni momento, con le immagini, Bssa ne @
softanto uno degli elementl compaositivi, non sempre il pil Importante.
Speaso suoni @ rumor, silenzl ed effen eletironic o di sintesi, vengono
a formare un insieme inestricabile, in cui il ruolo del musicista cinemna-
tografico &, sc non proprio subalterno, accessorio e complementare.

Mo accanto ai nuovi modelli spettacolari — dal film destrutiurato
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e narrativaments wapertos a quello cpeltacolarmente wecoedentes e ba-
roceo (grazie alle nuove tecnologie eletironiche e computerizzate) — esi-
stonie ovviamente | peneri cinematografici iradizionali. Cid che va ge-
gnalato ¥ che non sempre | nuovi modelli hanne prodotio una nuova
musica cinematografica, né i vecchi generi hanno impiegato la veochia
musica. T seato, in alire perole, unn gorta di rimescolamento delle
carte, | musicistd ¢ b oieenict del suono, 1 registi atteati alla dimensione
sonora dei lors film e | eompositori sperimantali hanmo conteibuito,
per la lore parte, alla ricerca continua di noove procsdurs tecniche ed
cstetiche. Si & giunti cosi A una vasta gamma di possibilita, con innova
rioni & invenzioni del massimo interesse,

Senza entrare nel dettagli di vna ricostruzions storics di guesie inno-
wazioni ed invenzioni ¢ Hmbtandori & tracciare una semplice mappa del-
la siluazione della musica cinematografics in Europa o negli Stati Unit
in guesti ultimi decennd, possiamo dire ¢he, al di 12 di guanto abbiame
gid avuto occasione di ricordare nelle pagine precedenti, il -.:Dn':ri':_'-'.lm
di upa falta schicea di musicists, umtamente alla stretta collaborazione
fra suslelsti e registi che si & andata registrande in parecchi casl, & sta
i spesso fondamentale, 51 @ gvuto in realtd uno scembio di esperienze
estremamente proficws, che ¢ derivato in primo lwoeo dai diversi ¢ pid
Intensi interessi ceciproci che musicisti e registi hanno dimostrato, ri-
spettivamente, per le immagini ¢ per 1 suoni, Come 52, pit di prima,
| compositori di musica per film si fossero totalmente cannullatis nel-
["opera cinematografica assumendone in pieno le interne motvazioni
estetiche, e i registi avessero posto la musicn al medesimo livello degl
aliri clemenii costitutivi del film {dalla fotografin ali®lluminazione, dalla
recitazione alla seenografla, dalla sceneppatura al montaggio) inerve-
nendo di persoma nella definizione della colonna sonora.

Qualche esemplo dovrebbe bastare. Prendiamao il compesitors ameri-
cano Bernard Herrmann, autore di sinfonse « balletti, dirctrare d'or-
chesira, Fin dal suo primo lavore cinematografico, ta partitura di CVn-
zen Kare (Quano polere, 1941) di Orson Welles, il 310 rapporto Con
le immagini & stato guidaro, non soltanio dalla collaborazione strettis-
sima col regista, ma anche e soprattutto da una visione autenticamente
woinematograficas della musica, In guesto senso, oltre ai molti film
cui ha collaborao soito la puida di registi del culibro di Mankiewicz,
Zinnemann, Walsh, Truffaut, Scorsess, De Palma, il suo sodalizio con
Alfred Hitcheock ¢ diventato quasi legaendarnio, Mon v'e dubbio che
non pochi effetti drammatici, inguietantl e sotrilmente angosciosi, olles
nuii da Hitcheook ned seoi Mlm & debbano anche, o larga missca, alla
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musica dl Hessmann, altrettantas inquistants ¢ anposciante: da Tie Maon
Fho Knew Too Much [L'uomo che sapeva froppo, seconda versione
1556) a Ferfigo (La donna che vizse due volte, 1958), da Norrh by Narrh-
west (Intrigo internaziomale, 1939), a Bxveho (1960). Esempd diversd, ma
sostanziglmente simill, di partiture musicall in cui il rapporio melodia-
movimenti della cinecamers, armonia-montaggio, rageiunge effedti dram-
matici di grande rifievo, Basterabbe confrontare il lavoro di Herrmann
con quella di un Richard Addinsell, che per Hitcheock ha composio
la partitura di Uedern Capricomn (1 peccato di Lady Considine, 1549),
per randersi comto della redicale differenza dei due musicisti nei con-
fromti del tessuto wpsichicos dell’immarine,

Meno originale di Herrmann, pia legato alla tradizions della musca
cinematografica, & tuftavia non privo di upa sua conceézions personale
degli effetti drammaturgia dei swoni (con particolare riferimento al-
'impiego del jazz e della musica lolkloristica), & Elmer Bernstein, o
cui a1 devona Te interessant partiture di The Man with the Goliden Arm
{L'uomo dal braccio d'ero, 1955) di Otto Preminger e The Magnificens
Sever (1 magnifict sette, 19600 di Johin Sturges. Come interessante, con
momenti di 2lta seggestione visivo-dinamica, & la partitura jazzistica
di Miles Davis per Ascenseur pour ['dchafmd (Ascensore per il patibo-
lo, 1957) di Louis Malle; o quella, innowvativa rispetio alle consuetudini
holbrwoodiene, di JTerry Fielding per Advize gand Consen? (Tempesta &
Washington, 1962) di Preminger. Ricerche di novitd, queste, che camat-
terizzans enche i1 lavoro 9'un musizista come Jerry Goldsmith {si veda
il su0 contributo astoricos all"ambientarione sonora di Frewd [Freud,
passioni segrete, 1963] di John Hustom), in seguito meno felice nelle
soluzon: adodtate per una serie di film anche di valore; ma soprattuito
gl intervenii jaszisticn di Quincy Jones in opere di vario gensre, da The
Paownbroker (L'vomo dal banco dei pegnd, 1965) di Sidney Lumet a
In Caid Bipod (A sangue freddo, 1963) di Richard Brooks a The Hor
Rock (La pietra che scotta, 1972) di Peter Yates.

in guest'ambito di rinnovamento della tradizione musicale di Holly-
woodd 5i colloca anche, & forse principalmente, Alex Nosth, allievo di
Copland. Sua & la partitura di A Streetcar Nosted Desire (Un tram che
51 chipma desiderio, 1951, dal dramma di Teanessee Williams diretto
da Elia Kazan. Innovazioni, gquells di Morth, che introducono nefia strut
tura consueta dello spettacolo mon pochi elementi di adisturbow, nel
senso che entrane in conflitto con Mimmagine e ne forniscone un nug-
v sensd. Queste qualitd §e ritroviameo sopeatiutie nel film di genere,
dal dramma sociale a1 westerm al film storico, in cui egh ricsee, con
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¢ narrativamente «aperios 1 guello spettacolarmente seccedenten g ha-
rocco (grazie alle nuove tecoologie eletironiche & computerizzate) — esi-
stono ovviaments § generi cinematografici tradizionali, Cib che va se-
gnalato ¢ che non sempre i nuovi modelli hanno prodotio dna nuova
musica cinematografica, né i vecchi generi hanno impiggato la vecchia
mugica. C'# staio, in altre parole, una sorta di rimescolamento delle
carte. | musicisti e i tecnici del suono, 1 registi atenti alla dimensione
sonora dei lore film e § compositon sperimentali hanno coniribuito,
per 1a loro parte, alla ricerca continua di nuove procedure tecniche ed
estetiche. Si & gluntl cosl a una vasts gamma di possibilicd, eon innova-
moni e invenzion del massimo interesss

Senra entrace nel dettaghi di una ricostricmone storica di gueste inno-

vazion ed nvenzioni e lmitandoci a tracciare una semiplice mappa del-
Ia situpzione della musica |_||'|¢'nmr-:_'|3|:'..'| fica in Buropa e nepl Statl Uniti
in questi ultimi decenni, possinmo dire che, al di 1a di guanto abbliamo
gi avile occasions i ricordare nelle pagine precedents; 1 contributo
di uma folta schiera di musicisti, unitamente aila stretin collaborazions
fea musicisii e registi chie 51 & andara repistrando in parecchi casi, & sia-
to gpesso fondamentale. Si & avuro in realth une scambio di esperienze
estremamente proficun, che & derivato in prlmu lupge dai diversi e pin
intensi interessi reciproci che musicisti & regist hanne dimestrato; ri-
spettivamente, per le immagini ¢ per | suoni, Come se, pidl di prima,
i compositori di musica per film si fosero tetalmente wannullatis nel-
Iopern cinematografica assumendone in piena le interne motivazion
patetiche, & registl avessero posto la musica al medesimo livello degh
altri element costitutivi del filim (dalla fategrafia all'illuminazions, dalia
recitazione alla scenografia, dalla seeneggiatuea al montaggio) interve-
nendo i persona pella definiziong della colonna sonora,

GQualche esemplo dovrebbe bastars, Prendiamo il compositore ameri-
canc Bernard Herrmann, sutere di sinfonie e ballettd, direttors o or-
chestre. Fin dal suo primo lavoro cimematografico, la partitura di Cifi-
zen Kane (Quarto potere, 1941) di Orson Welles, il suo rapporto con
ke immagini & stato goidate, non soltante dalla collaborazions strettis-
sima ool regista, ma anche ¢ sopratiutto da una visiene autenticamente
seinematograficas della musica. In guesto senso, oltre ai molti film
cui ha collaborato sotto la guida & reglsti del calibro di Mankiowice,
Finnemann, Walsh, Truffaut; Scorsese, De Palma, il suo sedalize con
Alfred Hitchoook ¢ diventato quasi leggendado, Non '8 dubbio che
non pochi effett: drammartici, |r|-||.|wl.|| ti & settilmente a“:ai!.-:!-'h: 051, Gie
puti da Hitcheock nel sucd film st debbano anche, in lerga misars, alla
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musica di Herrmann, altrettanto inquietante e angosclante: da The Mon
Wha Knew Too Muck (L'uomo che ﬁﬁpt?ﬂ troppo, seconda versione
I.';"iﬁ:l a Ferfipa (La donng che visse dy= v He, 1958), da Norsk "!J.]" Narth
WEST 't]'l'l:'l.g;ﬁ' 'I'Il.'-rqullEn.“.:'Ih.ilE,. g{g‘: ILP""-'_,I-'I:"-FILI |:]'§|:-,|JJ. tSEmﬁI l;tr'-'E"'L'... ma
sodtanzialmente simili, di partiture musicali in cui il rapporio melodias
meviment: della c-llu:l,'a-:.lll.n:rz:, 3’rmﬂ£|”'mﬂnl-ﬁm_ﬂ'ﬂ. raggjalngc effetti dram
matici di grande rilievo. Bastercbbe confrontare il lavoro di Herrmann
con quello di un Richard Addinsell, che per Hitchcock ha compesto
la partitura di Undermn Copricem ([l pecearn di Lady Considine, 1549),
per rendersi conto delle radicale differenys del dus musiciEt sl con-
fronu del tessuto «psichicor dell"immagine,

Meno originade & Herrmane, pli legato alla tradizione della musica
L-I]":'mlll:uﬁrdr'\.? & futtavia mon il |'I|'|:| s ung fua ,:nncez Qe Pffm]'ﬂ:!e
':I-EHJ-\. |ﬂ- {41 --Lﬂ“llldl..l]il'-l i E{HE S Tal |:|:|'_|.'-'| parumlnre EI[EEH‘.'IEZ‘.TI} |_1
Vimplege del jazz ¢ dells musica folkloristica), ¢ Elmer Bernstein, &
cul sk devono le inferessant partiture di The Man with the Gaolden Arm
(L'ugme dal bracely d'oro, 1955 di Otig Preminger ¢ The Mapnificent
Sever (I magnifici setre, 19600 di John Sturges. Come interessante, con
momeznti di alta suggestione visivo-dinamica, & la partitura jazzistica
dli Miles Davis per Ascemseur pour Féchafiud ( Ascensore per il patibo-
lo, 1937) di Louis Malle; o quella, innovativa rispetto alle consuetudini
hollywoodiane, di Jerry Fielding per Advise oned Comsert (Tempesta a
Washington, 1362) di Preminger, Ricerche di novita, queste, che carat-
tetizzand anche i lavoro d'un musicista come Jerry Goldsmith (si veda
il su¢ contributa «storicon all'ambientazione sonora di Frewd [Frend,
passioni segrete, 1363] & John Husion), in seguits meno felice nelle
.kul'.l._laiuui ud_u'.:u!c per uia secie di film anche di valore: ma sopratiullo
gl intervent! jazzistici di Quincy Jones in opere di wario genere, da The
Pawrbroker (L'uomo dal banco def pegni, 1965) di Sidney Lumet 2
In Cold Biood (A sangue freddo, 1968) di Richard Brooks a The Mot
Rock (Lo pietra che scolta, 1972} i Perer Yates.

In quest’ambito di rinnovaments della tradizrione musicale di Holly-
wood si colloca anche, e forse principalmente, Alex Morth, allieva di
Copland. Sua ¢ Iz paritura di A Sereetear Named Desire (Un tram che
si chiama desiderin, 1931}, del dramma di Tennessse Willinms diretto
de Efia Kazan. Innovazioni, quetle di North, che introducono nella stro-
tura consveta dello 5F"'-"“"-':'":' noe pochi elementl di wdisturbaw, nel
senso che entrano i conflitd <on l'immapine & ne forniscono un nuo-
Vo sems0, (uests qualita le ritroviamo soprattutto nei film di genere,
dal drimma sociale al western al filn storico, in cul egli riesce, con
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la foren della sua mvsicn, a «svuotares aleune sequenzo del forg o
tere retorice. Discorso analogo, ma in ambito pii tradiziong]s *si“m&.,
fj.ma per André Previn, musicista versatile o :lnulril';:-n.-_i:: l& e }1;1.rt=[Tlr
cifl ur_:l:lrug::-.i".--:lm, sopratiutto per le commedic & Billy Wilder = '-ﬂlr:
musicali di Gene Kelly, ma anche per qualche film drammatico [.éfm.e;
Canzry [1 Niglio di Giuda, 1960] di Richard Brooksy, dimostrano al fem.
po Heso onginali soluzioni drammaturgiche = raffinato gusto delly "l:n-:;-
[..].m:.:lll.‘E!-'.ii:\-!'ll_‘lSEE]ESLEL'H.. Aspetti, questi, che si fiscontrano nella .:q:..;.l;.:;,gi_
Zlomt jazastiche ¢ nel pastiches di Lale Schifrin, autore df AUMergse
partiture per film drammatici, da Cool Hard Luke (Nick mano fredds
ID6ET) di Stuart Rosenberg a Helf in Facilic (Duelle nel Pacifico, ;9595
di Iehn Boorman, da The Bepuflaed (La note brava de soldata Jena-
than, 1970} di Don Siegel o Tie Amiryville Horrar {1979 di ﬁjﬁqnh:r;
||.u:f_- variamente interessanti = piene di elementi cui‘;xclg;cnai { mt:g:s;_.
Vi A gueste nuove lendenize pare opporsi un musicista come Joh Wil-
itams, erede della grande tradizione hollywoodiana degli Steiner, dej

Mewmen, del Waxman, | cul comment per fllm di vario genere. ma
soprattutto del genere fantascientifico, & fanno notare peT la n1'.;gi':i|-:n-
quenza e la ridondanza sinfonica. Si vedano in proposito le partiturg
dei film di Stephen Spiclberg, da The Jows (Lo squalo, 1975) a Close
Encounters af the Third Kind (Incontri ravvicingti del terzo tipo, 1977)
a f84] (1941: allarme & Hollywood, 1979 a Raigers of the Lost Ak
(1 predatori dell*arca perduta, 1980 ¢ cosl vin, o qualle per Star Wars
(Ouerre stellari, 1977} di Geerpe Lucas o per Superrman (1978 di Ri
chard Donner, Alla medesima tradizione, ma sul versanee df una muosi-
ea brillante, continuamente alluziva, leggers e piacevolissima, appartic-
ne anche Henry Mancini, abltuale collaboratore di Blake EBdwards (auo
e il Leimealy ded film della serfe della « Pantera rosa s ¢ sue Je partitiure
per freskiost @t THfany [Colazione da Tiffany, [961] & per Days of
Wine and Roses [I glorni del ving & delle rose, 1962}, ma anche ale-:.'
della partitura composita ¢ drammaturgicaments ossessiva df Toweh af
Evil (L'infernale Quinlan, 1958) i Welles,

Fuori di Hollywood e del nuovo cinema dmencang, atlraversate dal-
le tendenze della tarda avanguardis newyorkese e da quelle del grande
spettacolo tecnodogico, attrato in pari misura dal film 2 batso cosio,
ll_‘aumrr:- intimista, e dal fiim magniloquente, ricco ¢ suggestive, In mu-
slea cinematografica & & sviluppata in direzion] diverse & a volte con-
irapposte. Da un Ko & & assistito — come gid abbiamo rcosdate —
A un radicale rinnovamento della stessa natura della colonna sonora,
e quindi della funzione della musica nel film, dall’altre a wn Tecl pero
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Jella tradizione. Due lines di sviluppo che hanno -:::.:':l.tl:r_i'-'?-ﬂtﬂ il pang

sarma europes, in cui, pur essendo ancera possibile iuxliv-.dm_:fr: slemen-
+ nazionali, fortemente connotall sul plano formale, 5i ¢ di fatto pra-
dotra gna sorta di «lingua comunes, adatia alle diverse sifuarion dram-
maturgiche, anche in considerazions del fatto che spesso la produzione
cinematografica @ multinazionale, priva quindi di una evidenie conmn

fazone einica ¢ culturals. :

Ist Francia, ad esempic, atte livello della precedente musica ¢inema-
tografica — che pud essere sintetizzata nella multiforme ¢ rices proda-
rigne di un musicists che abbiamo gid citate, Joseph Kosma, attive
negli anni Trenta ¢ Quaranta con afcuni eecclienti Alm di Jean Keneir
s di Marcel Camé ed ancora attivo pegli anni Cinguanta e Sessanta
[zuo- & l'intellizente commento musicale di Le festarmeny di goctenr Cor
defier [11 testamento del mostro, 1959] di Renodr) — 51 € mantenso
senra particolard variand, [n gquesto ambito s possong collocare musi-
cisti come Georges Delerue o Francis Lai, mentre certe ricerche di con-
tpminazione stilistica ¢ ambicotale di Philippe Sarde o 1] lavero di mu-
sice elattronica o Bernard Parmegiani ¢ 1"eclettbmo di Maurice Le Roax
e di Francois De Boubaix si ponpono su un piane di maggiore ed 2[i-
cace originalita,

A metd strada fra rradizione ¢ innovazions, fra «musica di qualias
& winusica sperimentales, troviamo ["opera Interessante ¢ spesso Slimo-
lante &1 alcond musicisti cinematograficl alfermatosi a partire dagli an-
ni Sessanta, come Michel Legrand, Maurice Jarre, Michal Fano, An-
1oine Duhamel, Al di B dell’eceesiva abbondanza ¢ di un cerio accadk-
mizmo riscontrabile nelle sue partifure pit recenti, spesso di prokiuzio-
ne statunitense, non v'é dubbio che i primi lavori di Legrand rifletano
1na nuova concezione della colonna sonora, in cui musica di consumao
¢ musica colta, canzoni ¢ branf classici devono integrarsh @ vicends s
da fornire un nuove tessuto musicale gperto alle pin diverse INferpreca-
doni, Si vedano in propesiio le partiture di Lofe (Lola, dorna di vit,
1961} di Jacques Demy, Cido de 5 ¢ 7 (Cleo dalla cingue alle saie, 1962)
i Agnes Varda e sopraitutto dei film di Godard Ure fewme es! ure
femme (La donna ¢ donna, 1961}, Vivre so vie (Quesia € la mia vita,

19462, Homd & part (1963), D Jarre, anch'esso divenuto famaso con
le facili & cantabili partilure di film di succésso internazionale come
Lowrence of Arabia (1962) ¢ Doctor Zhivego (1966) ambedus 4 Dawnd
Lean, le cose pit interessanti sono i commenti inguietanti e discreti di
alcunt [ilm & Georges Franju come Lg #éle conire fes murs (La [osa
dei disperati, 1958, Les peux sarig visgge (Oechi senza volto, 1960),
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Therise Dpsepuevranx (11 delitta di Teresa Desqueyroux, 1962), Judex
(L'uomo in nero, 1964), Cuants a Michel Fano, 1a sua collaberazions
col repista-serittors Alain Robhe-Griliet per unz serie di film ha dato
risultati del magsimo intsresse proprio in rapporto a una diversa conce-
zione dells interrelazioni suono-immagine, ritmi musicali-rfitmi Vs,
Infine Duhamel, che pure sembra ancora legato a modull tradizionals,
gi rivela invess musicista geniale e accorto nei suoi lavon per Godard,
de Pierrot fe fou (1 bandito delle undici, 1965) & citate Week-end (con
IFusa di Mozart), & per Truffaut, da Sersers velén (Bacl rubati, 196H)
a L'sfant sauvage {Il ragazzo selvaggio, 1572)

La musica cinematografica italiana, come quelia francese, alterna mo-
saenti di innovazione e di sperimantazions a momenti tradizionali & con-
sueti, ma rifletle anch’essa quelle modificazioni avvenute nella produ
slone filmica che hanno caratterizzato il cinema conemporanen, Hon
sala europes, Cosl, accanto ali'opera multiforme ma in sostanza di rou-
fine di musicist] come Lois Enrique Bacalov, Francesco De Wizst, Bens-
detto Ghiglia, Bruno Nicolai, Riz Ortolani, Piera Piccion:, HMicola Pia
vani, Carle Saving, Armando Trovajoli, Piero Umiliani, Teo Lrenelli,
vanno segnalate, per una loro originalith = una ruova funzionalith dram.-
maturgica, le partture di altd compositord, alcuni dei quali 51 sano af-
fermati in campe internazionale, da Ennio Morricone a Maria Mascim-
bene. Delln vastissima produzione di Maorricone, non priva di clementi
corrivi ¢ d'una fin troppo focile musicalitd, non possona éssers ignora
i suot eontributi olla definizione e all*affermarions del cosiddetio we-
sfern all*italiana. La sua collaborazione con Sergio Leone, a partire da
Per un prgno di doflari (1965), & in quEsio senso esemplare, COME o5em-
plare pud sssere gindicata la colonna sonora di C'era wina valta in Asme-
pica (19843, in cul la musica leggers americana iradizonale & riletta 1o
chiave moderna con effetti embientati di forte ncidenza drammatica,
N& vanno sotiaciute le sue ricerche, in parte sperimentali, per [ pugni
in imsen (1965) di Marce Belloechio e per Un pome a metd (1966) di
Vittorio De Sets, per Diocellaced @ wecellimi {1966) di Pasolini e per Hart
mer {1968) di Bertolucd. Di Mascimbene, motto attivo nel cinema italia
no sin dagli annl Quaranta, va scgnalata la partitura inmovativi, Con
elementi extramusicali (i1 martelare dei tasti della macchina da scrive-
re), di Roma ore undici (1952) di Giuseppe De Santis. Questa tendenza
sperimentals & presente anche in partiture apparcnizments pid trodizio
nali, per esempio quella di Barahba (1961} di Richard Fleischer ¢ i
altrt fHm hallywoodiani, o guelle di alouni film df Valerio Zuglini, in
cul Il musicista utllzza materale A0noTe SpEsse INCONsUEo oftenule con

mamipalaziont degh strumenty mosicali o eon alire tecniche musica
concreta, In quest’ambito di ricerche sono esemplard 1 commenti Sa007i
deghi ultimi film televisivi & cinematografici di Rosselling, da fdeg ai
e il (19700 a FT Mescia (1975).

Forse meno inferessanti, ma non per questo meno significative ¢ ori-
ginah, sono aleune partitore di alri mosicisti come Fiorenzo Carpl, Ro-
berta D Simone, Glorgio Gaslini, Tvan Vandor, Del primo s ricarda-
no quelle divertenti e gustose di Leoni af sole (1961) di Vittorio Caprioli
¢ di Fazie dans le mdtro (Zazie nel metrd, 1960) di Lonis Malle; del
secondo le musiche popoleresche di Ouarte & bello I mwive aocise (1976)
di Enmio Lorengind e i Fontemarn (19805 di Carlo Lizzani; del térzo
[= partiture diversamente sfficaci e sugpestive di Lo mode (19611 di An
toniand & di Profonds rosso (1975 di Dario Arpento; del guarty infing
I"inquietante musica «poveres da lui usata in F glornf confati {1962)
di Elin Peiri & in Andrema in cifnd (19680 di Melo Risi,

Come informazione di altre tendenze preasenti nella musica cinamaio-
rrafica contemporanea, insettori limitrofi o estrane alla tradizione oc
cidentale, possiamo segnalare Popera del polacco Krevsesiof Komeda,
siretto collaboratore di Roman Polanski: 51 vedano in pariicodare le par-
ritre di Cul de sac {1966) ¢ di Rosermary's Boby (1968), sotfilmente in-
quiecanti & ossessive, O quella ded sovietici Yiaceslav Ovcinnikov, spes-
50 ridondante ed accademico ma anche, ad esempio per i film di An-
drej Tarkovski], estremamente rigoroso e riceo di momenti dramma-
furgicamente intensi, & Mikolaj Sidelnikov, autore del pregevole com-
mento musicale di Mne dwatesr” fer (Ho vent’anni, 1963) di Marlen Chu
clev, O guella del greco Mikis Theodorakis, a cul 8 deve la nofissima
partitiura di Zorba, the Greek (Zorba il greco, 1964) di Michael Cacoyan-
nis. O guella del cecoslovaceo Vaclay Trojan, collaboratore abituale
di Jiri Trnka per i suoi film di pupazz animaii. O infine quella dell’in-
disno Ravi Shankar, aucore delle partiture & alcund film di Satyaijt
Ray, come |a bellissima « Trilogia di Apus (1955-50}

L'elencazione potrebbe continuare, sopratiucio riferendosi alle ulb-
me leve di i:n;'-mpggi_tf_'-ri cinematograficl, ma si rigschierebhe di nipetérs
cote gib detts, Piutiosto pub sssere utile, per una migliore comprensio-
ne del f'J.-rl-:;url'|-.-.nnI SO O 1B .'i.-.'i'|1'.[t|'|:'ll'.-|'.- e articolato nel corso del
decennl, accennare ol contribati il 3:-i|'J delle valie zaltuarn = m'a.r;qin-’lh.
ma non per questo meno xi_l.;n':ﬁ.:ai.i\'i, di alewni I:'!'!.LISiCiSti HEETT N, MO
specificaments cinesmatograficl, che al cinema {uttavia si sone secostati
cob intéresse g spesso con auove idee. E' on settors, questo, che ins
drebbe meglio studiato ¢ indagato, sopratiutto in relazione alla situa-
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gione generale della musica contemporanes, in cul le ricerche tetniche
¢ formali, le sperimentazioni multmediali, gh appartt delle noowe Lee-
nologie hanno aperto strade impensabili, a volte trasformando la musi-
ca, come 155 & indesa per seeoli, in guslcose daltre, meno definibile,
pilt indecifrabils.

Abbiamo gid avuts gecasinne di parlare di alcum compositonn nat
¢ def loro rapperti col cinematografo, negli anni del mute e nei prieni
annt del sonofo. A COSIOTD 5 DOSSORD EREUNEEne, Ad esempia, | nomi
di Jean Sibelius, la cul partitura per Tunfemaion safifes (11 seldato soo-
nosciuta, 1955} di Edvin Laing, scritta in coliaborazione con Ahii Son-
ninen, non aggiunge in veritd granché al suo sinfonismo folklorcn; Hel-
i Willa-Lobox, [ cui lavor cinematografici forono tuitavia circoscrits
nell'ambito del documentario; Krzyszstol Penderecki, pttive in Polonia
nel campeo del cinema d'animazione ¢ culturale ed autore anche dells
suggestiva partitura di Je fairre, je {'oime (1969) di Alain Resnais; Va-
lentine Bucchi, raffinate compositore del commento musicals di Baw-
il & Qrgnsodo (1961 di Vittorio De Seta; Mario Castelnuovo-Tedesco,
attive nel cinema hollywoodiano de=gli anni Quaranta con risoltati non
particolarmente significativi; Luciano Chailly, aatere della partiiura di
Luctano, wrg vita brucigig (1963-67) di Gianvittorio Baldi; Mario La-
broca, cui st deve, fra abtro, il comments musicale di Genre -def Po
(1947 di Anlonioni; Egisto Macchi, abbastanza prolifico e dispersivo
ma non privo di orignalitd in alcune partiture cinemarograliche come
The Assassination of Trosky (L'assassinio i Trotsky, 1972) ¢ Mr, Kiein
(1976) ambedue di Lozey; Ennio Porring, & dire il vero alquanto corri-
v, ma interessante nell’ weo Ji elementi falkloristici ¢ jazastici in Eve
para [1954) di Giuliano Tomei; Guido Turchi, amore della pregevole
partituea di Lo sreppa (1963) di Alberto Latiuada, Sono musicisti d
varia formazone ¢ cultwra, qual pit qual meno atlenti dlle possbilitd
che 11 cinema pud offrire in queliiinterscambio di espenenze estetiche
che vede la musica, non subalicrna, ma compartecipe del linguappio
audiowitvo,

In questa direzione di ricerca «multimediales, al di 14 del risubag
effettivamenie raggiunti, alin nomi andrebbero Fatti, a cominciare dz
guelli di John Cage e di Edgar Varése che, insieme 5 Paul Bowles, Da-
rins Milhaud, Duke Ellington ¢ altri, hanno contribuito alle mascita
wprovocaioria s del film collettivo d’avanguardia Sreams Thar Money
Can Buy (Sogni che il denaro pud comprare, 1944-475di Hans Richoer
O Ipor Stravinskil, tendenzialmente ostile alia musica cinematografica
e tutiavia coinvalto nella laverazione di un film hollywoodiano di puer-
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a, Cormmandas Strike at Dawn (Uragano all'alba, 1942] di John Fas
rer, Lo cul partitura non venne utilizzata ma che servi al compositore
per i Four Morwegisn Moods. O Luciano Berio, aulore di alcuni gom
menti musicali per documentari e cortometraggl. O Bruno Maderna,
la cul partitura per La morte g fovto Muova (1968) di Guide Chuesti
i fa ammirare per Il rigore ritmico o le arditezze timbriche, O Luigi
Mono, che ha composto la musica per i1 documentaro Loffe partigione
{1975} di Paclo Gobenll e Givseppe Risso. O Luigl Dallapiccola, genia-
le¢ commentatare musicale di cinque documentar realizzati fra il 1944
g il 1953, Ma sopratiutio Vitorio Gelmetti ¢ Hans Wemer Henze, il
primo sperimentatore accanito & autore di musica eletrenica ¢ compu-
terizzata, i secondo musicista di formazone dodecsfonica. A Gelmetti
si deve la parte elettronica della partitura di Deserdo rosso (1964) di
Antoniond, di rara efficacis drammatica, ed altre partoure per film di
ricerca formale come Softe i sepno deflo scorpione (1969 de [ratell
Taviani o £ of Shaidl ¢ del sicert sulla via di Damesee (1973) di Glaom
Toti, in cui la sua vislone aperta e problematica del rapperti immagine-
suono consente un discorso musicale estremanients complesso ¢ polise-
mantico. A Henze si devono i commenti di Muriel, ou (e femps d'un
refour (Muriel, 1963) di Resnais, di raro rigore espositive ¢ timbrico,
& di tre film di Volker Schlondorff, Der junge Tdnfews (1 turbamenti
del giovane Torless, 1966), Die verlorene Efre der Kathoring Sinm (1
caso Katharina Blum, 1976) e Eine Liebe von Swarm/Un amour de Swan
(Un amere di Swarn, [984), Infine, ¢ da ultimo, il compositore «mini-
malistax americano Philip Glass, 11 suo incontro col ¢lnema, (n parti-
colare con | due film di Geoffrey Reggio Koyaaningarsi (1982) e Powag-
guisi (1988), ma anche con Adishime (1985) di Paul Schrader, ha ripro-
posto in termini nuovi il rapporto sucno-immaging, da un lato richia-
mendosi alle ricerche dell'avanguardia storica, dali*aliro individuando
inusitate prospettive dinariche e timbriche, A lui si deve un contributo
d"indubbio interesse al riesame teorico € pratico dell’idea stessa di mu-
sica per film. Un contribute c¢he si affianca ad aleri, altrettanto vabidi
¢ innovatori, come, ad esempio, quello nato dalla collaborazione fra
il regista Peter Greenaway ¢ 0l musteista Michael Myman, Mz il discor-
0 podrehbe ovwviamenic continuare,

Con guesti musicisti, citati qui a significare guante il problema detla
musica cinematoprafica interagiscs con le altre guestioni concernenti
la ricerca musicale contemporanea nell'universo della multimedialitd &
della mescolanza dei linguaggl arthtici, of pare di dover concludere questo
excurses, Bsso ha veluto semplicements tractare aleung linge di svilup-
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po doren & teoreo, nella convinzans che soltants untanakisl attenia
e puntuale delle partiture cinematografiche possa consentirs un discor-
=0 meno superficiale e generica, Purché mli partiture fanc analizzate
eon Peechio sempre rivelte alla lore funnonalite drammaturgen, of-
tenta in prime luego a coglierz le relazioni che ssee stabilisceno con
le immagind, o mepgho con le sequenze filmiche, Solo in questa interdi-
pendeénza reclproca fra colonns sonora ¢ colonna visiva & possibile va-
lutare correttamente un patrimonio musicale che, altrimenti, rischisrsbbe
dy essere ig_'..ﬂ-rmln a conswderata del tutto trascurabils,
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pieE e Cie M. Bozog, T Luidre, § Tovenzicne del cfmera, Marsilio, Veoees
1088 (ed, orfp ' Lo Leomidre, Paysd, Losanna 1985)

L testimonianzs di Clément Mauwrice, di Henri de Parville, di Jean de Pange
1 resoconti def giornali « Le Radical» ¢ « La Postes sono tratti dal valume cit.,
rspetlivamente alle page. 100, 100, 102, 104, 103, La citazione di Chardére ¢
Borge & fratta da pag. 113 Quelle di Gien Fiero Brogeriz gal suo Horo Sueg in
cate, Cent'onnl df pazsiont dello speiivtore cinsntetografica, Massilks, Venezia
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3

Le cliasiond di Roger Manved e John Hontkey sona state teatte da: B, Man-
virL & 1. Hinemey, Techica dell minslor wef il cit,, pag. 20, La cltazbone di
Hugo Mimsterberg & tratta da: H, Mtwstezenza, Film, J claenta suto rei 1916,
Pratichs, Parme 1580, pag. Lil, Quella di Theodor W, Adorno ¢ Hans Eisler
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20. Lo cils anche Miceli, op, wir,, pap, 54, che & solferma, a page. 535-56, su
Lgsrgssinet du due de Guise ¢ la musica 4'accompagnaments & Camille
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& firmarn da Mario Gianogtio @ s pobd leggere ora et Tie wag film e Calirg, M-
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arndg Press, New York 1970,
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simgereche Buch- und Musikhandlung Robert Lignau, Begling-1ipgia 1927

i
Sull'apera dei fratell Corradind st veda: M. Vernome, Ginng ¢ Carre, Cine-
mi@ e leflereturg dof fetweisme, Bdizon Baneo @ Mero, Romae 1968 (reprint: Man

127

frini Editard, Trento 1990, L'aricalo di Leopold Survage Rydrmes cofordr, pub
blicnta sul sumero loglic-agosts 1914 di o« Les Solrdes di Parise, & riprodotio
in: I, Mresy, Srora def cinema sperimeniele, Gabriele Mazzotta, Milang 1971,
pagg. 27-30, La ciastope di Hans Arp, tratta da: H. Arr, Tibir carere. Zirich
JOI5- 1020 1 o XK Sikclen, 1, 1935, & dportats in: O, Ronpoiin, Siora del
cimerma &arimrzione, Eingudi;, Toring 1974, pag. 105, Sull*opera di Viking Eg
geling, Hans Richter, Walter Ruttmarn, Oskar Fischinger s veda v,
pagg. [04-19.

La citazione di Emile Vuillermaz & tratia da: 5. Rospousco, Sterr del cine
g, Utet, Torino, 2. ed. 1568, pag. 168, 51 veda anche: B, Vuniesso, La mu
sinue des fmapes, In AANY,, L'ar! eindmatopraphiquee, 111, Librairie Félix &l
con, Parisl 1927, pags. 19566, Lacitazionc di Fernord Légar & tratra dailo scaitio
Autowr di Balles précanicees, databile allincice al 1927, pobblicata Ta prima ol
in: F. Lecen, Forction de lr peimiure, Parigt 1965, ripobblicato in; Liocelio fe-
gliate, Documeant! del cinema dodaista ¢ sirrealisig, a cura di G, Rondoding, Mar-
tano, Torino 1972, pagg. 126:28 e ora in trad, it, In: M clnema estroffo. Tesd
 docurtenti, s cura & C. Rondolino, Editrice Tirrenia-Stompatori, Torine 1977,
page. 25356,

H.
Sulla situazione della musica d"accompagnamento per film med negli anni Yentl,
in Europa e negli Seati Uniti, ampie trastazioni storichs e critiche s trovano nel-

la maggior parte delle opers citate &l cap. [

9,

La citazione di Edmund Meissl & trarea dal suo wrticobe Tr eigener Sache,
in o Pilm-Kurier s, Berlino, X, 157, 3 |'-'E|:-“-" 1522, ripubblicato in: Der Stueem
fiirmmestker Edmannd Melsel, o oura di W, Sedendorf, Kinematograph 1, D
sches Fi|.|_|:||:|u,|:|_||:|l Francoforis |'.;'H'i|. DLEd. T0-71, A quests el ricco ch
documenti, s rimenda per oprd notlzin se Meiszl ¢ la soa-ativith di Filmms
ker, 51 veda anche; E, SaMeoHeETT Lg musice defia Corarrnfa Polémiin: if
gl eliig ] -lr-:."EF.rr.l.'.l'P.l'.lr-."p'i'n'u'.w.'. Tesi di lawres, Facaltd di Letters 2 Filosafia, Lind-
versitd di Torino, A.A, 198990 G. Ronpotneo, Uk caeo esemplare ol collatio-
reglomle fra pimema @ mesicg; i« Polfimking di Ejzenstein ¢ M, relazione
al Convegng initérnazionale «Musica ¢ cinemar, Siena, &gasto 1980 (in copsn
di pubblicazbone).

10

11 cosiddstte « manifesto dell asincronismos, firmato di Sergej Ejrerdtemn, Vee
volod Pudevkin ¢ Grigori] Aleksandroy, fu pabblicata, eol ttolo Huaiides Tves
kovy il Tajabve [ Tuturo del sonoro, Dackhiaraxiane], i o Xaan” Iskussivas,
12, 1928, Losi pud tegeers it trad, it,, fre 1"altre, inc 5.0, Bizeximam, Lo for-
ma cireratngrefes, Einaudl, Toring 1986, pagg. 69-70
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Una birana sintes: doncn sull*svwenio del sonoro ¢ salle question] Telatlve anth
dal puntoy di vista tecnico, st trova in: B Couuzio, Coloana sonars cit. DnJI:
paz. 13 sona rrabie le citarioni. 8 vedanao soprastine: kL Gons The Birik
Tuolkies, Indizea University Press, Bloomington 1978; A. Waixen, The %mﬂ.l"
red Silenis: Haw the Talkies Came fo Stey, William Marrow & Cea., .h-le;- ‘!Em;
1979: B, Reor, T1 parlerd.., demor. Claemg iraliana fra ks ¢ fonors, BRT
Toring 1986; M. Quanoworo, Lo parola elpidiate: inereditiile storia .'Icl*.i J,-I,‘.n'r
Sty b dhafia nei prirn anrl dd sonoro, La Cinetecs del Fn_uhl Cermona 198
R. ICART, La révolution du parkwl, vie por la presse francaize, Institul Jeag
Vigo, Porpignanc 1983; A, Massas, L feoge et lo parole. L ovdnesmens di i
e parlanr, Lo Difftrence, Porcigi 1983

I

Le sitaziond i Danigle AmDtheatrof sana tratie dal sue sagpio Lo L e
fiter pepll Seend Uened o “Aoreriea, In ALY Yo Lav mrssdoa s filer it pageE. | EE-14
Queella di Maurics Taubert & fratta da una ecnferenza teanes o Landra nel 1437,
ripartata an H. Covrr, Diferve of iWasiration de o rusicie dary le fim cir.,
pig. d45.

Sub mushcish cinesmatogralicl americand, & pit In generale sulla musica pel
clnema hollywoodiano, s vedano! ©. MeCartier, Film Contposers in Ameri
e A Cheekliss af Thelr Work, Oaford Press, Hollywood 1953 (reprint: Da
Capo, Mew York 19723 R. Favikwer, Hollywion Stedle Musiefarns, Thed
Work and Careers in the Recording Industry, Aldine Atherion, Chicage 1971
K. KanLrsak, Music as Narrarive Stieciure in Holfywend Filee, Ph. IV, Disgoe-
tation, University of [Hinois, 1982; A. Lacosns, Hollywood Riapsody, ['dpe
dor dy o mistque o film g Hollrwood, Jobert, Farigi 1933; T. THOMAS;
Mo jfor Ihe Mevies ¢l Si vediano anche l& big-filmografie pubblicate in cal-
ce alle opere cit: di Henrd Colpl, Ermsaeno Cormirgdn, Alsln Lacombe ¢ Clauds
Roele, Frangois Porale,

13

I resto i Maszimo Mika e pli aliri contribul nresentatl ol Peimo COngresso
linternazionale éi Musica sono pubblicati in: A def Brimo Coagresse ferermg-
seomele off Mavica, Le Monnier, Firepze 1935,

La citazione di Arnold Schonberg & tratt da: Aneliol & praice musicale, Bi-

mudi, Taring 1974, pag. 142 it in: 8. ML, op. cit., pag. 195)

Sulls wnesica cinematogralics in Germania s vedano: LA, Toosas, £Ne den-
fveke Tonfifmmuslk, Berelemann, Giitersloh 1063 M_1. Scaurninen, M buck
Filmmuisii. Musikdramaturgie irm Newen Devrzehon Film, Yerlag Delschlizer,
Monaco 1986 U, Ruecwer, Filmmusid s Dewtsoliland swischen J0M wnd J034,
Ceeorg Llms, Hibdesheim 1585

Sullz musica cinematogralica in Francia &l veda: A, Lacoune, Des oo
teues powr [fmege feindma of fdiévision), Musique & Promotion, Porigi 1982
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