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INTRODUZIONE

Il termine “cinematografo” deriva dal greco kìnema che significa movimento e 
graphé, scrittura o descrizione. Il cinematografo è dunque la “scrittura del 
movimento”, un concetto che ha interessato l’uomo fin dai tempi più remoti. Fin 
dalla preistoria, infatti, la ricerca della rappresentazione del movimento era insita 
nell’essere umano, che ha sempre provato a riprodurre la realtà che lo circondava. 
Durante questa incessante ricerca sono stati sviluppati diversi dispositivi e 
metodologie che nel corso della storia si sono avvicinati sempre più alla 
rappresentazione della realtà tangibile. Ogni dispositivo realizzato nel corso dei 
millenni ha contribuito dal punto di vista tecnico ed estetico allo sviluppo del 
cinematografo. Dalla preistoria fino alla nascita del cinema nel 1895 abbiamo quindi 
un percorso evolutivo che ha un punto di inizio già a partire dai disegni rupestri 
nelle caverne primitive e che culmina con l'invenzione del cinema. Ognuno di questi 
precursori precinematografici può essere considerato come una tessera di un grande 
puzzle, e ciascuna di queste tessere porta con sé una parte essenziale del quadro 
finale, completando l’immagine complessiva del cinema. Ogni scoperta ha 
avvicinato l’umanità alla creazione del cinematografo, considerato non 
esclusivamente come uno strumento tecnico, capace di riprodurre la realtà fattuale 
che ci circonda, ma anche in quanto mezzo espressivo ed estetico, capace di andare 
oltre alla realtà fattuale, al di là di ciò che si può vedere con i propri occhi. Il cinema 
emerge quindi come un’evoluzione di molti tentativi e sperimentazioni che lo hanno 
reso tale come lo conosciamo oggi.

Il primo capitolo “Il percorso evolutivo dai dispositivi precinematografici al 
cinematografo” offre un'analisi dettagliata delle sperimentazioni e dispositivi visivi 
che vengono prima del cinema. Nel primo paragrafo “Il cinema prima del cinema: 
dai dipinti preistorici al Kaiserpanorama”, viene analizzato il motivo dell’interesse 
dell’uomo legato al movimento ottico e al movimento fisico, per poi passare al 
contesto del Precinema. Si parte dall’analisi dei precursori visivi precinematografici 
più antichi: i disegni rupestri delle Grotte di Altamira, passando per riferimenti 
letterari, l’Arazzo di Bayeux e il Wayang Kulit, per poi proseguire con i dispositivi 
precinematografici più significativi del Seicento come la camera obscura e la 
Lanterne Magique. Verrà dato maggiore spazio e importanza alla Lanterna Magica, 
per il suo impatto tecnico ed estetico e per la sua innovazione come primo proiettore 
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della storia. Approfondendo le diverse tipologie tecniche delle sue diapositive, e 
soprattutto il genere della fantasmagoria. L’analisi delle innovazioni continua con 
gli strumenti dell’Ottocento e del Novecento: Taumatropio, Fenachistoscopio, 
Zootropio, Flip Book, Panorama, Mondo Nuovo, Pantoscopio. Per poi culminare 
con l’invenzione della fotografia e successiva calcotipia che permette la  
realizzazione del Megaletoscopio, della stereoscopia e del Kaiserpanorama. 

Nel primo paragrafo tali strumenti vengono esaminati per mezzo di un approccio 
più tecnico, mentre nel secondo “L’impatto socio-culturale del Precinema: 
l’immagine come dizionario del mondo” l’attenzione si sposta sull’influenza socio-
culturale ed economica. Ci si concentrerà sulle nuove possibilità visive e 
comunicative delle nuove forme d’intrattenimento, che diventano indispensabili per 
comprendere la cultura e la società di ogni epoca, in quanto ne sono parte integrante 
e allo stesso tempo ne determinano il continuo plasmarsi. Viene affermata 
l’esistenza di un homo cinematograficus, il quale è legato alla curiosità e 
all’esplorazione delle culture visive di tutto il mondo. Tale curiosità si concretizza e 
si sviluppa con l’invenzione del Mondo Nuovo, il primo dispositivo che permette di 
viaggiare con la mente nel mondo dell’immaginazione e allo stesso tempo di 
conoscere nuovi luoghi lontani e culture diverse. Da questo momento storico in poi 
si formerà il nuovo linguaggio visivo, dove le immagini che ne costituiscono 
l’alfabeto e l’iconosfera diventano in modo graduale parte integrante di ogni forma 
di conoscenza sul mondo e di ogni tipo di realtà sociale. 

L’ultimo paragrafo del primo capitolo “La meraviglia delle prime opere 
cinematografiche: l’avvento del cinematografo e la rivoluzione della visione” spiega 
come tutte le invenzioni e sperimentazioni del Precinema finiscano per dare una 
spinta allo sviluppo del cinematografo, soprattutto dopo l’invenzione di qualche 
anno prima del Kinetoscopio di Edison. Il nuovo mezzo cinematografico viene 
analizzato da un punto di vista tecnico e viene osservato come il suo funzionamento 
sia un'unione di procedure e tecnologie di diversi suoi precursori. Per quanto 
concerne il punto di vista espressivo, vengono enfatizzate le nuove possibilità di 
intrattenimento del mezzo, che permette di avverare il desiderio dell’homo 
cinematograficus: si materializza un’illusione perfetta dell’esperienza reale della 
visione del mondo, annessa ad una sintesi del movimento. Vengono analizzate le 
caratteristiche delle prime pellicole diffuse in Francia di Louis Lumière e Georges 
Méliès e si mostra come il realismo del primo si scontri con la finzione ed i trucchi 
magici del secondo, introducendo in questo modo non solo la possibilità della 

4



rappresentazione della realtà, ma anche lo sconvolgimento della stessa. Le prime 
proiezioni suscitano nuove emozioni di meraviglia nello spettatore, il quale si sente 
sia oggetto che soggetto nelle pellicole. Quest’ultime inizieranno a diffondersi 
sempre più velocemente e il linguaggio del cinema diventerà universale. Anche se la 
sua legittimità come nuovo linguaggio e come forma artistica sarà ampiamente 
dibattuta nel corso del Novecento. 

Dopo aver appurato le caratteristiche tecniche del cinematografo ed il suo 
impatto sociale e culturale la tesi si sposta su una riflessione più profonda sul 
cinema come fenomeno artistico nel secondo capitolo “Il cinema come settima arte”. 
Viene adottato un approccio filosofico, con il fine di analizzare le implicazioni 
estetiche e ontologiche del mezzo cinematografico. Investigando diverse teorie 
filosofiche per quanto concerne la natura del cinema, con il fine di comprendere 
come il cinema sia giunto ad essere una delle forme d’arte più influenti e potenti del 
XX secolo. 

Nel primo paragrafo “Ricciotto Canudo e il manifesto delle sette arti: il cinema è 
una nuova forma artistica” viene effettuata una riflessione sulle teorie di Canudo e di 
come, grazie al manifesto da lui pubblicato, si ha una prima testimonianza 
dell’inclusione del cinema come la sintesi di tutte le altre arti, nonché la prima volta 
in cui il fenomeno espressivo viene definito arte nella sua totalità. Viene fatto 
riferimento alla logica di commercio cinematografica e alla denuncia dello scrittore 
del conseguente abbassamento di livello emozionale ed artistico, d’altra parte viene 
enfatizzato il ruolo dell’écraniste, l’unico cineasta capace di allontanarsi da tale 
logica e di immedesimarsi nella pellicola, un vero artista delle immagini ed un 
pittore della luce. Per analizzare l’essenza dell’arte cinematografica viene effettuata 
una distinzione tra l’arte teatrale, la quale è artificiosa e finta, dove il pubblico è 
vincolato al patto di incredulità, e il cinema, che esprime invece una liberazione da 
tale impegno, e ciò permette una maggiore immedesimazione, incrementando la 
sfera emozionale. 

Infine l’ultimo paragrafo “Estetica del cinema: Walter Benjamin, André Bazin, e 
Gilles Deleuze a confronto” affronta e confronta il pensiero dei tre filosofi. Il primo 
tratta di come l’opera d’arte tradizionale subisca dei cambiamenti e delle rivoluzioni 
nel suo significato con l’avvento del cinema nell’epoca della riproducibilità tecnica. 
Viene definita quindi la sua nuova funzione e il suo nuovo ruolo all’interno della 
società contemporanea. Il secondo riflette sul cinema e sulla realtà, considerando 
tale mezzo come l’unico che può offrirne una rappresentazione integrale, definendo 
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le caratteristiche del suo cinema ideale totale. L’ultimo filosofo affronta il dilemma 
sull’autenticità del cinema come forma d’arte con una riflessione più profonda: 
afferma che il cinema riesce ad andare oltre alla semplice rappresentazione della 
realtà. Egli si basa sul pensiero dei suoi predecessori per formare un nuovo concetto: 
rifiuta l’idea di cinema come linguaggio universale ed enfatizza la sua capacità di 
riprendere e rappresentare il processo di ciò che avviene prima del linguaggio 
definitivo. Di conseguenza, come la filosofia, il cinema diventa un mezzo attraverso 
cui si può comprendere, esplorare ed indagare la realtà in tutta la sua complessità.
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CAPITOLO I 

IL PERCORSO EVOLUTIVO DAI DISPOSITIVI 
PRECINEMATOGRAFICI AL CINEMATOGRAFO

1.1 Il cinema prima del cinema: dai dipinti preistorici al 
Kaiserpanorama

La data convenzionale relativa alla nascita del cinema corrisponde al 28 dicembre 
1895, data in cui i fratelli Lumière, Louis e Auguste, inaugurarono a Parigi i primi 
brevi spettacoli cinematografici, impiegando l’uso del cinématographe, e offrendo 
una nuova esperienza visiva che ottenne un successo immediato di pubblico. Se 
spesso la nascita del cinema viene associata a questa specifica data, analizzando il 
periodo che la precede da un punto di vista storico e tecnico, si può affermare che il 
cinema non abbia una nascita vera e propria, e che esso possa essere anzi visto come 
un’ evoluzione continua data da una serie di progressi tecnologici e di 
sperimentazioni. Relativamente a questa frase è doveroso utilizzare e introdurre il 
termine “Precinema”. In ogni caso, così come per il cinema, neanche per il periodo 
del Precinema, o preistoria del cinema scientifico, vi è una data o un fatto preciso a 
indicarne l’origine. 

Per molti studiosi, l’uomo ha sempre ricercato una forma artistica come quella 
del cinema, però, non potendolo inventare per mancanza di tecnologia, aveva 
realizzato diversi esperimenti legati in un primo momento al movimento illusorio e 
successivamente anche alla proiezione di immagini. La rappresentazione del 
movimento ha sempre affascinato l’umanità a partire dalla preistoria, ma vi è la 
necessità di riconoscere da un lato il movimento ottico e dall’altro il movimento 
fisico. L’interesse al movimento ottico, visivo, si può riscontrare nella preistoria, 
all’interno delle grotte paleolitiche dove venivano dipinte immagini di animali, 
spesso aventi più arti inferiori rispetto alla realtà, con il fine di rappresentare 
l’animale in corsa (come il cinghiale con le otto zampe della grotta di Altamira1); 
queste immagini potrebbero avere un corrispettivo nelle rappresentazioni dinamiche 

1V. Tosi, Il cinema prima del cinema, Carocci, Roma, 2022, p.22.
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del Futurismo di Balla. La riproduzione figurativa del movimento si può trovare ad 
esempio anche nelle rappresentazioni di animali acquatici nelle ceramiche cretesi o 
attiche, come nella fauna dello skyphos di Makron con il mito di Trittolemo2 (500-
475 a.C.), ma può anche essere rappresentata per mezzo di contenuti espressivi nella 
letteratura classica, da Omero, a Sofocle, a Ovidio, a Tacito. 

Per quanto concerne invece il movimento fisico vero e proprio, esso affonda le 
sue origini nelle antiche mitologie, come il gigante di metallo creato da Vulcano, 
Talos, analogia dei robot o automa; allo stesso modo si può riscontrare anche nelle 
macchine teatrali descritte nell’opera “Automata” (I secolo d.C. ca), in cui Erone di 
Alessandria tratta del funzionamento di un teatrino di automi, il primo congegno 
automatico antico caratterizzato da “effetti speciali”. 

È interessante osservare come questa attenzione per il movimento, nonché per la 
forma, il colore, e la luce, nelle rappresentazioni artistiche, si concretizzi già con i 
filosofi greci negli studi per comprendere il meccanismo visivo fra l’occhio e 
l’oggetto che vi si trova davanti: per Platone le immagini erano un’apparenza, una 
copia dell’idea universale, una sorta di riflesso, i raggi di luce venivano emessi 
dall’occhio, e l’oggetto li riceveva, il colore inoltre era una sorta di emanazione 
dell’oggetto stesso; mentre con Aristotele ci si avvicina ad una concezione secondo 
cui gli oggetti emettevano una luce propria,  definita anche come il colore del 
trasparente, un mezzo per diffondere il colore stesso. Queste idee filosofiche hanno 
contribuito ad ispirare gli artisti nella loro esplorazione della percezione visiva e 
della rappresentazione del mondo nel corso dei tempi, inoltre la luce è considerata 
l’elemento essenziale della visione e le sue proprietà sono alla base di molti 
dispositivi che hanno preceduto la nascita del cinema. Le concezioni filosofiche 
greche hanno preceduto gli studi odierni sulla luce, in quanto al giorno d’oggi si può 
affermare che quest’ultima possiede una duplice natura: secondo la Wave Theory o 
teoria ondulatoria, per alcune proprie caratteristiche la luce può essere rappresentata 
nella forma di onde, emanata da una sorgente luminosa; per altre, invece può essere 
concepita come un flusso di corpuscoli che si propagano in linea retta a partire dalla 
sorgente formando raggi luminosi. Gli oggetti che si trovano vicino alla sorgente 
luminosa ricevono la luce e la diffondono in tutte le direzioni, non la emettono 
direttamente. La luce bianca che si può osservare è in realtà creata da un insieme di 
raggi di diversi colori che hanno una differente lunghezza d’onda, questo stesso 

2 L.M. Barbero, F. Pola, S. Salvagnini, L’occhio in gioco: percezione, impressioni e illusione 
nell’arte, Silvana, Cinisello Balsamo, 2022, pp.31. 

8



principio si trova alla base anche del Disco di Newton: un disco costituito da sette 
settori colorati, secondo l’ordine dell’arcobaleno, nel momento in cui viene fatto 
ruotare il disco mescola la luce riflessa dai colori diversi, ottenendo come risultato 
una luce biancastra. 

Ritornando al piano figurativo è necessario fare riferimento all’arazzo di Bayeux 
(1066), considerato da alcuni esperti un primo tentativo di descrivere un evento 
storico in chiave cinematografica. Esso potrebbe essere il primo Panorama del 
mondo, in quanto identifica diversi luoghi e trame, costituendo una lunghezza di 
circa 70 m. L’arazzo racconta la storia dell’invasione dell’Inghilterra da parte di 
Guglielmo di Normandia e del suo re Harold, la battaglia di Hastings e alcuni eventi 
successivi. Analogicamente ad un film, l’arazzo costituisce un vero e proprio 
viaggio, con cambi di ambientazioni, piani e azioni, compreso di finale. Si tratta di 
un ottimo esempio di tentativo da parte dell’uomo di raccontare una storia ed imitare 
il movimento attraverso l’uso di immagini in un flusso pittorico libero, per mezzo 
del quale l’osservatore può sentirsi immerso in un’esperienza nuova che sprona 
l’immaginazione ad andare al di là del figurativo e della staticità del pensiero. 

Una delle arti che si avvicina di più agli elementi cinematografici odierni, e a ciò 
che ha caratterizzato il cinema fin dai suoi primi tempi, è il teatro. Uno spettacolo 
molto importante a cui occorre fare menzione è il Wayang Kulit, il teatro d’ombre 
cinesi, risalente a più di duemila anni fa. Il primo spettacolo testimoniato si trova 
nei testi "Shih Chi" e "Chhien Han Shu” e risale a circa nel 121 a.C., documentante 
il gioco d’ombre (di carta) del mago Shao Ong. Questa sorta di illusione d'ombra si 
è ripetuta molte volte in tutta la cultura cinese e l’Asia, soprattutto nelle isole 
dell’Indonesia, come Giava e Bali.  Lo spettacolo di Giava presenta già gli elementi 
base del cinema: il movimento, che per mezzo dell’articolazione mobile di spalle e 
gomiti delle figure giavanesi, fatte in pelle, viene reso in modo dinamico; l’impiego 
della luce e degli schermi nella rappresentazione, in quanto le figure, traforate e 
decorate, erano retroilluminate su un telo bianco; il racconto di storie, narrate dal 
maestro detto dalang, le quali erano principalmente legate alla religiosità o tratte da 
antichi poemi epici, solitamente rappresentanti la lotta eterna tra le forze del Bene e 
quelle del Male; l’uso di una colonna sonora, una musica percussiva detta gamelan, 
con l’aggiunta di voci che potevano essere sia maschili che femminili; e soprattutto 
il pubblico, da bambini ad adulti costituiva una vera e propria esperienza 
d’intrattenimento. La complessità sociale del Wayang Kulit , che verrà menzionata 
successivamente, ed il fatto che in questo spettacolo si ritrovino delle forti analogie 
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con gli elementi che costituiscono il cinema, portano a riflettere e considerare il 
cinema quindi non solo come un prodotto del XIX secolo, ma come parte di un 
continuum di esplorazione umana della visione, da approcci figurativi, a filosofici, 
che trova le sue radici nell’antichità.

Passando invece a qualcosa di più tecnico, indispensabile per la creazione del 
cinematografo come strumento, che precede la macchina fotografica, è doveroso 
nominare la camera obscura. 

Il fatto che, come introdotto in precedenza, alcune figure dipinte sulle pareti delle 
caverne in tempi primitivi fossero capovolte, dimostra già l’effetto della camera 
oscura, questo è un noto principio ottico che incorpora uno spazio oscurato, nel 
quale attraverso un piccolo foro, viene riflessa sulla parete opposta l’immagine 
ribaltata della porzione di realtà illuminata fuori dalla stanza buia. Aristotele, già nel 
IV secolo a. C. osservava e studiava i fenomeni delle eclissi per mezzo di questo 
strumento; secoli dopo Leonardo Da Vinci ne parlerà nel manoscritto Codice 
Atlantico (1478), evidenziando una similitudine con il funzionamento dell’occhio 
umano. Canaletto (1697-1768), utilizzerà la camera ottica per ricalcare le sue 
vedute, per mezzo di una scatola lignea con un foro su una parete, ed uno specchio 
sulla parete opposta posizionato a 45°, l’immagine del paesaggio esterno viene 
proiettato direttamente su un foglio, o un vetro opaco, da cui successivamente gli 
artisti ricalcavano il loro “scaraboto” che poi andavano a perfezionare. Come “Il pra 
della Valle in Padova”, databile al quarto decennio del Settecento e conservato al 
Museo Pezzoli a Milano; realizzato da Canaletto dall’ultimo piano di Palazzo 
Angeli, sede quattrocentesca a Padova, dove ora è situato il Museo del Precinema. 

Intorno alla metà del Seicento, invertendo il principio della camera oscura, nasce 
la Lanterna Magica, il primo strumento in grado di proiettare, su una parete o un telo 
bianco, le immagini dipinte su un materiale trasparente. Di conseguenza, il primo 
cosiddetto “proiettore” della storia, non si trova con il primo cinematografo dei 
Lumière, bensì proprio con questo nuovo strumento ottico, anche se inizialmente 
poco conosciuto, ideato da Athanasius Kircher nel 1646, perfezionato poi dal 
matematico e astronomo Christiaan Huygens(1629-1695). La Lanterne Magique 
viene descritta per la prima volta, insieme ad altri studi sulle proprietà delle lenti, 
all’interno del libro “Ars Magna Lucis et Umbrae”:

Nel nostro Collegio, in una camera oscura, abbiamo la consuetudine di presentare 
l’ultima invenzione con grandissimo stupore di chi osserva. È infatti cosa degnissima di 
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essere vista poiché, per mezzo suo, è possibile mostrare intere scene satiriche, tragiche, 

teatrali e simili, come dal vivo.3

Il gesuita Kircher aveva come obiettivo quello di utilizzare la proiezione ai 
servizi della Chiesa nel Collegio Romano, per  evangelizzare i fedeli ma anche per 
incutere il timore di Dio nei non credenti superstiziosi, realizzandolo per mezzo di 
una rappresentazione vivida del mondo senza Dio caratterizzata da spiriti e fantasmi. 
La rappresentazione di demoni e spiriti per spaventare e intrattenere diventerà un 
soggetto e poi successivamente un genere molto presente negli spettacoli di 
Lanterne Magiche. Anche Huygens, secondo Laurent Mannoni4, al momento della 
concezione della sua invenzione, proiettava immagini in movimento usando 
diapositive basate sulla “Danza della Morte” di Hans Holbein5:Per mezzo della 
sovrapposizione di due diapositive, egli riuscì ad ottenere l’animazione della danza 
dello scheletro in movimento. Nel 1538, Holbein pubblica l’opera “Les Simulachres 
et historiees faces de la mort”, in cui si trovano incisioni diaboliche e terrificanti, 
che finiscono per affascinare Huygens. Tanto che nel 1646 egli riprodusse in grandi 
dimensioni, sul muro del giardino della sua casa all’Aia questi scheletri:

Ho dipinto nel nostro giardino delle figure grandi come dal vivo, con del carbone messo 
nell’olio e del gesso bianco. Sono figure della Dodendans (Totentanz) di Holbeens e, da 
piccole come il dito che sono, le ho ingrandite all’altezza sovrindicata.6

Le immagini dello scheletro continueranno  ad essere rappresentate anche i 
decenni successivi, fino ad arrivare ad essere l’emblema della fantasmagoria, che 
riscontra un corrispettivo nel genere horror odierno. Anche “The Skeleton Dance” 
ad esempio, un corto animato di Walt Disney del 1929, si ispirerà a questo genere 
della lanterna magica. L’esperienza di Huygens sarà conosciuta in breve tempo 
ovunque e darà origine ad un frenetico susseguirsi di ricerche effettuate sulla nuova 

3  �A.Kircher, Ars Magna Lucis et Umbrae,ex tipografia L. Grignani, Roma, 1671.
4� M. Laurent, La grande arte della luce e dell’ombra. Archeologia del cinema, Lindau, Torino, 2000, 
pp..54-57.
5 � L. Lipton, The Cinema in Flux: the evolution of Motion Picture Technology from the Magic 
Lantern to the Digital Era, Springer, New York,2021, p. 6.
6 C.Huygens, Correspondance, II, Swets & Zeitlinger, Amsterdam, 1977. Riportato in  M. Heard, 
Phantasmagoria: The Secret Life of the Magic Lantern, Hastings,Projection Box, 2006, p.41.
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macchina da noti studiosi dell’epoca. Nonostante ciò, per il fisico la Lanterna 
Magica non costituirà uno dei suoi lavori più importanti, in quanto era turbato dalla 
dualità della lanterna: da un lato questa costituisce un'invenzione ottica degna di 
interesse, dall’altro le vedute diaboliche che proietta la rendono uno strumento poco 
serio e poco scientifico. Secondo lui questo nuovo strumento è da collocare nei 
gabinetti delle curiosità, nelle Wunderkammer, in quanto semplice apparecchio 
legato ad un piacere serale, un passatempo. 

Da un punto di vista tecnico la lanterna magica è un apparecchio per la 
proiezione di immagini dipinte su vetro, si basa su una fonte di illuminazione su un 
sistema di lenti e specchi. Consiste in una scatola lignea, cui dentro veniva posta una 
fonte luminosa, come una semplice candela o un lume a petrolio o a gas, in seguito 
sostituita con sorgenti di luce sempre più potenti con l’arrivo dell’elettricità, la quale 
veniva riflessa da uno specchio concavo, il riflettore, che raccoglieva tutti i raggi 
luminosi. Questi venivano direzionati su una lente, il condensatore, che faceva 
passare la luce all’interno di un obiettivo, cui dentro veniva inserito un vetrino con 
colori traslucidi, quale immagine raffigurata veniva quindi poi proiettata sulla 
parete. Il condensatore aveva quindi la funzione di far convergere il fascio di luce 
sull’immagine dipinta in modo che l’obiettivo ne proiettasse il riflesso ingrandito 
sullo schermo. L’unico supporto che potesse consentire la proiezione, prima 
dell’invenzione della pellicola celluloide usata nel cinematografo, era il vetro. 
Inizialmente le immagini all’interno delle diapositive erano statiche, come un 
singolo fotogramma di un film, successivamente vennero brevettate le prime forme 
di animazione. La prima di queste si basava sul semplice avanzamento progressivo 
delle immagini dipinte su lunghe lastre a banda. L’idea di introdurre delle 
diapositive di vetro successive su un piano orizzontale, venne suggerita dal 
professor Claude De Chales nel 1674. Il tipo più comune di animazione è quello “a 
tiretto” o “a leva” costituito da due lastre sovrapposte, una fissa e l’altra mobile su 
un livello orizzontale: ad esempio sul vetro fisso può essere rappresentato un 
soggetto o un oggetto nella sua interezza, mentre su quello mobile possono essere 
dipinte delle mascherine nere che ne nascondono o rivelano alcune parti, creando 
quindi l’animazione. Questo modello si riscontra soprattutto nell’animazione di 
soggetti giocosi, come nel circo, con pagliacci, e vari personaggi buffi. Quelli “a 
rotazione”, i più suggestivi, ruotano per mezzo di una manovella, conferendo un 
movimento molto più dolce, continuo e fluido.  Sono vari i vetri che nell’Ottocento 
proiettano immagini astratte, il più noto è il cromatropio: sono formati da due vetri 
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circolari con diversi disegni geometrici caratterizzati da colori molto vividi, fatti 
ruotare in movimento si potevano ottenere sorprendenti giochi di colori e forme 
astratte, come in un caleidoscopio. Solitamente i lanternisti riservavano l’utilizzo di 
questi vetrini al termine dello spettacolo, i quali costituivano un vero e proprio 
cavallo di battaglia nel repertorio degli artisti vittoriani, perché trascinavano lo 
spettatore nel cuore dell’immagine, con un effetto di vertigine che anticipava le 
spirali cinetiche dei Rotoreliefs di Marcel Duchamp. Il repertorio delle tematiche 
all’interno delle diapositive era molto vasto: vi erano immagini dipinte a mano di 
storie classiche o mitologiche, paesaggi esotici, creature fantastiche e soprannaturali 
che apparivano soprattutto negli spettacoli di fantasmagorie. Con l’arrivo della 
fotografia e delle conseguenti fotografie stampate su vetro lo spettatore poteva 
viaggiare ovunque: grazie ad una massiccia produzione di vetri che mostravano 
vedute e anche monumenti di paesi vicini, lontani e a volte carichi di esotismo, 
trovando una risposta a quell’irresistibile desiderio di vedere, connaturato dalla 
società dell’epoca, un ruolo che il cinema erediterà di lì a poco.

I lanternisti iniziarono ad usare effetti speciali, i quali al giorno d’oggi vengono 
ritenuti scontati nel cinema, come la dissolvenza delle illusioni, oppure l’effetto 
usato nel cambio delle diapositive per mezzo di otturatori quali “ad occhio di gatto” 
o “a tendina” che si trovavano davanti all'obiettivo e permettevano un cambio di 
vetrino accompagnato, alternando la visione con un momento di oscurità, rendendo 
la transizione fluida tra le immagini proiettate. 

Molti scenografi, coreografi, maghi, teatranti, ballerini e registi usufruiscono 
della lanterna magica, come ad esempio Loïe Fuller che si esibisce alla fine 
dell’Ottocento sui palcoscenici di tutto il mondo ricoperta da veli bianchi su cui 
venivano proiettate figure di luce colorata. Oppure anche Daguerre, che contribuisce 
all’eliminazione delle quinte frontali del teatro all’italiana, in favore di uno spazio 
scenico detto “Point d’optique”, caratterizzato da un impiego dinamico della luce, 
attraverso la lanterna magica. Si ricorda anche lo spettacolo “Aladino”, una 
fantasmagoria di Daguerre, Cambon e Cicéri.

Le nuove fonti di illuminazione date dall’arrivo dell’elettricità nelle città 
d’Europa, fecero in modo che le proiezioni diventassero sempre più luminose e più 
grandi, come conseguenza crebbe anche il pubblico. Nella seconda metà  
dell’Ottocento, la produzione di Lanterne Magiche e vetri da proiezione cresce a 
dismisura per appagare la larghissima richiesta sia per uso professionale che 
domestico, infatti set di Lanterne Magiche potevano essere acquistate 
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semplicemente da cataloghi, ed essere usate all’interno delle case. Inoltre nel 1880 
la Lanterna Magica viene ribattezzata con il nuovo titolo di “Lanterna Ottica”, 
entrando nel campo della scienza. 

Questo strumento verrà riconosciuto come essenziale al fine dello sviluppo del 
cinematografo,  in quanto costituisce una nuova tecnologia che contiene molti strati 
di innovazione sia creativa che materiale. 

L’attenzione degli scienziati allo studio della percezione visiva e più in 
particolare allo studio della persistenza delle immagini sulla retina in rapporto a 
fenomeni dinamici, si concretizza con la sperimentazione e creazione di alcuni 
oggetti ottici negli anni 20 dell’Ottocento, ma trova già le sue fondamenta, grazie 
alle leggi dell’ottica (Johannes Kepler), nel Seicento Barocco. Diversamente dalle 
precedenti esperienze, questi nuovi dispositivi non nascono per lo spettacolo ma per 
la sperimentazione scientifica e, come per lo stereoscopio, rappresentano uno dei 
risultati più significativi dell’accresciuto interesse per la fisiologia della visione. 

Alcuni principi come le anamorfosi catottriche o i paradossi diottrici e altri 
apparecchi costruiti su sistemi più o meno complessi di lenti e specchi danno vita ad 
una nuova tipologia di immagini: queste immagini sono vissute come “mirabili 
visioni”, le quali consentono di sperimentare nuove dimensioni visive e di 
modificare la percezione e l’esperienza della vita quotidiana. Le immagini illusorie e 
mutevoli fanno vivere la scienza ottica come un “arte ingannevole che si prende 
gioco degli occhi e coinvolge tutti i sensi”. 

Uno dei primi giochi ottici dell’Ottocento fu il Taumatropio, costruito da William 
Henry Fitton nel 1824, consiste in un disco di cartone dotato di due cordicelle per la 
rotazione, sulle due facce vi sono due immagini disegnate. Nel momento in cui il 
disco viene fatto girare rapidamente su se stesso, viene a crearsi una nuova 
immagine per mezzo della  illusoria sovrimpressione ottica che si viene a creare tra 
le due. Una delle immagini più celebri utilizzate per questo apparecchio è costituita 
da un lato del disco con un uccellino, dall’altro da una gabbia: ruotando il disco le 
immagini si uniscono creando l’illusione dell’uccellino all’interno della gabbia. 
Questo è il primo gioco che concretizza la materializzazione del fenomeno della 
persistenza dell’immagine sulla retina dell’occhio. Esso dimostra quindi il fatto che 
il cervello è in grado di trattenere nella memoria l’immagine di un oggetto per un 
breve periodo di tempo, anche se questo scompare dalla nostra vista. 

Procedendo con le sperimentazioni si riscontra il Fenachistoscopio, elaborato dal 
fisico belga Joseph Ferdinand Plateau nel 1831: consiste in un disco di cartone con 
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una progressione di immagini leggermente variate e una serie di fessure 
corrispondenti a intervalli regolari. Le immagini dovevano essere osservate riflesse 
in uno specchio attraverso le fessure, facendo quindi  ruotare il disco, si otteneva 
una rapida successione di figure che davano l’illusione di fondersi in un’unica 
immagine in movimento. Come, ad esempio, dei cavalli in corsa, in cui ogni cavallo 
simula un movimento diverso degli arti inferiori. Nello stesso periodo, Simon Ritter 
von Stampfer inventa un congegno del tutto identico: lo stroboscopio. Con questi 
due strumenti nascono le prime sequenze di immagini in movimento della storia del 
cinema. La resa del movimento è permessa dal frammento nero che l’occhio vede 
tra le immagini, il quale permette di far permanere quest’ultima nel cervello, anche 
se non più presente visivamente. 

La stessa illusione di movimento si ritrova nello Zootropio, solo in un supporto 
differente. Nel 1833 William George Horner costruisce questo strumento dove le 
immagini vengono disegnate su una striscia di carta, una sorta di prefigurazione 
della pellicola cinematografica, collocata all’interno di un tamburo cilindrico cavo 
dotato di fessure, che ruota sul proprio asse. Lo strumento si configura come vero e 
proprio spettacolo ottico, anche per la possibilità di variare il repertorio sostituendo 
le strisce di carta.  Sia con questo strumento che con quello precedente, l’illusione è 
resa non tanto dal disegno delle figure che imitano il movimento, bensì dalla banda 
scura che si osserva tra una fessura e l’altra. L’attimo di buio permette al cervello di 
memorizzare la prima immagine e collegarla alla seconda, se questo non ci fosse 
l’immagine in movimento sarebbe incomprensibile. 

Anche il Flip Book, inventato dall’inglese John Barnes Linnett nel 1868 seguirà 
lo stesso procedimento di illusione, che consiste in un piccolo libro formato da 
cartoncini rettangolari dove vengono disegnate o stampate una serie di immagini che 
riprendono un movimento in sequenza. Facendo scorrere il libro fra le dita si ottiene 
il movimento, reso grazie al salto da una pagina all’altra che funge come attimo di 
buio. 

Sempre in questo secolo, per quanto concerne la fotografia, gli studi di Niepce e 
Daguerre sulla sensibilità alla luce dei materiali, applicati ai principi della camera 
oscura, portano alla creazione del primo procedimento fotografico, ideato nel 1839 
da Louis Daguerre: la tecnica del dagherrotipo. Per mezzo dell’esposizione di una 
lastra di rame argentata, al vapore di iodio, si poteva ottenere la fissazione 
dell’immagine direttamente sulla superficie. Le prime sperimentazioni di Niepce 
consistevano in eliografie su lastra di stagno, ricoperte di bitume di Giudea, ma 
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necessitavano otto ore di esposizione della lastra per ottenere un’ immagine. Questa 
tecnica venne migliorata da Daguerre che con il suo metodo riesce a diminuire i 
tempi di posa. Questo però non consentiva la riproduzione di copie delle immagini, 
rimanevano perciò degli esemplari unici. Con questi esemplari la fotografia 
incominciò ad appagare il bisogno diffuso di lasciare una perenne traccia di sé e di 
conservare il ricordo dei propri cari. Solamente nella metà del secolo, con le “carte 
de visite” il genere del ritratto si afferma pienamente: erano delle stampe su carta, 
simili a quelle di un biglietto da visita. È con William Henry Fox Talbot che nasce il  
procedimento fotografico riproducibile, nel 1841 con la calcotipia, che consente di 
stampare più copie positive da un negativo, con una riduzione dei tempi di posa 
notevole. Le vedute fotografiche avranno subito immediato successo 
(“daguerrotipomania") in quanto offrono da un lato la possibilità di conoscere il 
“non visto”, mentre dall’altro di conservare il ricordo del “già visto”, rispondendo 
alla richiesta di scoperta dell’altrove e di memoria del vissuto radicata nella società 
dell’epoca. Successivamente con l’ampliarsi delle potenzialità espressive della 
fotografia la funzione documentaristica assumerà un ruolo secondario. Carlo Ponti 
nel 1861, con il fine di superare l’immobilità dell’immagine fotografica, brevetta 
l’aletoscopio o il megaletoscopio: un visore che, come nel Mondo Nuovo, permette 
di vedere una fotografia scattata di giorno che gradualmente si trasforma nella sua 
versione notturna, per mezzo degli effetti di luce. Fino a quando non sarà messa in 
dubbio la corrispondenza tra realtà e soggetto riprodotto, l’immagine fotografica è 
verrà vissuta come prova documentata incontestabile, talvolta anche come sostituto 
del mondo e soprattutto come importante fonte di studio: “Ritengo che non si possa 
dire di aver visto una cosa finché non la si è fotografata”.7 La cronofotografia 
costituisce un passaggio molto importante che unisce la fotografia e gli studi del 
movimento, si diffonde nel 1880 con la diffusione della fotografia istantanea che 
consente di catturare l’attimo fuggente per trasformarlo in un’immagine fissa. È un 
metodo che consente di scomporre un’azione per mezzo di una sequenza di istanti 
fotografati e successivamente di ricostruirla. Un esempio celebre è la sequenza 
dell’uomo che solleva il manubrio, ripresa da Marey.

7 Fonte attribuita a É. Zola. Riportato da R. Vignoli, Zola, lo scrittore che amava fotografare, in “La 
Ragione”, [Online], 2023. [https://laragione.eu/life/cultura/zola-lo-scrittore-che-amava-fotografare/ ]
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La cronofotografia rappresenta l’applicazione della fotografia istantanea allo studio del 
movimento, consente all’occhio umano di vedere le fasi che non potrebbe percepire 

direttamente e permette inoltre di ricostruire il movimento che prima ha scomposto.8

Ritornando alle altre invenzioni scientifiche, il Panorama (dall’arazzo di Bayeux) 
costituisce invece una grande veduta di paesaggi o eventi storici estesa a 360° ed 
esposta in un edificio circolare. Esso venne brevettato dal pittore Robert Barker nel 
1787: gli spettatori si trovavano su una piattaforma rialzata al centro dell’edificio, 
per dare l’impressione di trovarsi di fronte allo stesso paesaggio raffigurato dal 
pittore. Il diorama di Daguerre si ispira a Barker: era costituito da una grande tela 
che poteva essere ruotata per mezzo di rulli, con l’aggiunta di luci colorate sul retro 
della tela era possibile simulare alcuni effetti speciali come eventi atmosferici, l’alba 
e il tramonto, l’aurora, l’arrivo del temporale e la successiva apparizione 
dell’arcobaleno. 

Tra i modelli di scatole ottiche, il diorama teatrale riesce a conferire sia una 
sensazione di teatro , sia di illusione di profondità, permette di dare luogo ad effetti 
realmente speciali. È costituito da un visore con una lente posta di fronte ad uno 
specchio, interno ad un visore-colonna, il quale è inclinato a 45° e riflette una serie 
di stampe che sono collocate su telai in successione. Le scene raffigurate sono rese 
secondo il modello del teatro e della scena all’italiana, con un boccascena, quattro o 
cinque quinte intermedie e uno due fondali, che formano una scenografia in 
miniatura. L’effetto che si ottiene è mai visto prima: guardando attraverso la lente, la 
scenografia teatrale appare come un effetto 3D odierno, in quanto le immagini 
raffigurate nelle stampe si sovrappongono nello specchio. 

Un altro oggetto tra i giochi scientifici dell’Ottocento, utilizzato per sperimentare 
le leggi della scienza, si avvicina a questo effetto: lo stereoscopio, considerato il 
primo vero 3D della storia. È costituito sempre da un visore che consente di 
percepire due immagini piane come un’unica immagine tridimensionale, e permette 
di verificare individualmente il fenomeno visivo della profondità. Viene ideato nel 
1832 dal fisico Charles Wheatstone per indagare i principi della visione binoculare, 
e poi perfezionato dallo scienziato David Brewster, a cui si deve l’incontro tra 
stereoscopia e fotografia. 

Se questi giochi ottici e la fotografia sono più legati agli studi dell’occhio e della 
percezione visiva, che permetteranno la creazione dal punto di vista tecnico del 

8 É. Marey, Le mouvement, G. Masson, Paris, 1894. 
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cinematografo, durante questo secolo vengono creati anche altri oggetti legati 
maggiormente ad un punto di vista più d’intrattenimento, dello spettacolo: come il 
Mondo Nuovo, Pantoscopio e Kaiserpanorama. Nel primo, costruito da una cassetta 
di legno con fregi e decorazioni, era possibile osservare, attraverso lenti positive, 
vedute ottiche, che erano delle stampe in acquaforte, animate da effetto giorno-notte: 
se la luce entrava da uno sportello situato in cima alla cassetta si otteneva l’effetto 
giorno, in quanto la luce era frontale rispetto alla veduta; mentre se la luce entrava 
da uno sportello sul retro, si otteneva un effetto notte, in quanto la veduta era 
colorata e traforata, la luce quindi passando per trasparenza della stampa per alcuni 
dei punti traforati, simulava la presenza delle luci, anche colorate, come ad esempio 
all’interno delle finestre o dei lampioni. A Venezia veniva chiamato anche Mondo 
Niovo o Novo, in Francia Cassette des illusions, Optique, in Inghilterra Perspective 
box, Peep Show, Raree-show, in Germania Guckkasten o Raritätenkasten. Il Mondo 
Nuovo si comincia a diffondere in varie piazze d’Europa già a partire dal XVIII 
secolo, le persone, attratte da questo oggetto particolare, pagavano poche monete per 
usufruire di uno spettacolo sia visivo, ma anche sonoro, in quanto vi era un 
imbonitore che accompagnava lo spettacolo raccontando una storia o illustrando le 
immagini mentre suonava la ghironda. Uno degli esemplari più importanti si trova al 
Museo del Cinema di Torino, il primo della raccolta che Maria Adriana Prolo, 
storica del cinema, forma a partire dal 1950, questo esemplare è costituito da tre 
oculari, può essere quindi usato da tre persone contemporaneamente. Mentre questo 
strumento era pubblico, il Pantoscopio si trovava invece nelle ville private e 
signorili. La sua particolarità era che al posto di una veduta statica, vi era un rotolo 
di vedute all’interno, il quale veniva fatto ruotare per mezzo di una manovella, 
ottenendo ad esempio una panoramica continua di una città ed un cambio di vedute 
molto fluido, mostrandole come se fossero un film. Il Pantoscopio inoltre era 
decorato al suo interno dal pavimento al soffitto, permettendo all’osservatore di 
fruire di un’esperienza completa. Durante il Settecento le scatole ottiche conoscono 
una popolarità eccezionale e internazionale: vengono immortalate da pittori come 
Tiepolo, Longhi o Hogarth ma anche da scrittori come Rousseau, Goethe, Goldoni: 

Un’Industriosa macchinetta,
Che mostra all’occhio meraviglie tante, 
Ed in virtù degli ottici Cristalli, 
Anche le mosche fa parer Cavalli.
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Di tai lavori ne veggiam sovente
Moltiplicar dagli inventori in Piazza, 
E in specie il Carnoval corre la gente

Ad essi intorno e per vederli impazza. 9

Come il Mondo Nuovo, anche il Pantoscopio era caratterizzato da lenti 
convergenti. Le lenti si possono raggruppare in due categorie: lenti convergenti o 
convesse (come anche nella Lanterna Magica) e lenti divergenti o concave. Le lenti 
convergenti prendono questo nome in quanto la loro caratteristica è quella di far 
convergere i raggi luminosi che le attraversano in un punto detto fuoco della lente. 
Un oggetto visto attraverso questa tipologia di lente appare diritto ed ingrandito, ed 
è in questo modo che per mezzo del condensatore le figure delle diapositive della 
Lanterna Magica subiscono un ingrandimento nella loro proiezione. Con questo 
strumento ottico vengono usate generalmente lenti piano-convesse, due per ogni 
condensatore, con i lati convessi l'uno verso l’altro. Allo stesso modo, per mezzo di 
queste lenti con il Mondo Nuovo o Megaletoscopio o Pantoscopio lo spettatore può 
sentirsi immerso nella stampa pittorica o nella fotografia. Al contrario, le lenti 
divergenti fanno divergere i raggi luminosi che le attraversano: un oggetto visto con 
una lente divergente appare diritto e rimpicciolito.

Una sorta di mescolanza tra i principi del Mondo Nuovo, Panorama e 
Stereoscopia, è data dal Kaiserpanorma, brevettato dal tedesco August Fuhrmann 
nel 1880. Viene definito dallo stesso autore come “Il giro del mondo meno costoso e 
più comodo che possa esistere”. È caratterizzato da una struttura cilindrica dotata di 
visori stereoscopici e posti a sedere. Ogni spettatore poteva osservare vedute di 
luoghi lontani, in quanto lo stesso Fuhrmann decise di mandare un gruppo di 
fotografi in giro per il mondo per realizzare migliaia di immagini in 3D destinate 
alla rete di quasi 250 Kaiserpanorama aperti nel corso degli anni.

9  C. Goldoni, Il Mondo novo. Fonte riportata dal Museo Nazionale del Cinema di Torino. 
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1.2. L’impatto socio-culturale del Precinema: l’immagine come 
dizionario del mondo

Se in un primo momento sono stati analizzati dal punto di vista tecnico alcuni dei 
giochi ottici principali, tradizioni, e oggetti significativi per lo sviluppo del cinema, 
con il fine di ottenere una visione chiara di ciò che permette al cinema di diventare 
tale, vi è ora la necessità di fare riferimento anche all’impatto socio-culturale ed 
economico che deriva da queste nuove invenzioni.

Tutti questi strumenti, a seconda dell’epoca, hanno contribuito a creare nuovi 
modi in cui le persone possono osservare il mondo, per mezzo di nuove forme 
d’intrattenimento, ma anche  nuove possibilità di comunicazione visiva, 
collaborando a plasmare la cultura e la società di ogni rispettiva epoca. 

Ripartendo quindi, dal teatro delle ombre, è importante fare riferimento, nel 
Wayang Kulit, anche alla sua complessità sociale: poco prima e durante la scena 
iniziale dello spettacolo, alcuni uomini, invitati come ospiti, si recano all’interno 
della casa dove quest’ultimo si svolge, indossano un abbigliamento formale 
giavanese e sono indotti a sedersi su alcune sedie disposte dietro allo schermo o sul 
pavimento, le donne accompagnano i loro mariti solo fino all’ingresso della casa. Le 
figure usate negli spettacoli erano in realtà colorate, e potevano essere viste in 
questo modo esclusivamente da dietro lo schermo, perciò escluse le donne, gli 
uomini erano gli unici a poter vederle in modo completo. Mentre osservano lo 
spettacolo, gli ospiti vengo serviti con varie pietanze, tra cui riso e tè, da alcuni 
giovani, i quali però non possono permettersi di camminare tra gli ospiti seduti sul 
pavimento, bensì devono praticare un movimento elaborato detto “kneeling 
walking”10, camminando quindi in ginocchio per non mancare di rispetto agli altri 
uomini più anziani.  Più la famiglia committente era benestante, più pietanze erano 
di conseguenza servite. La performance data dalla famiglia committente, viene 
eseguita per la volontà di esprimere la loro gratitudine a Dio, allo spirito di 
vicinanza e agli spiriti dei loro antenati, per aver concesso loro la propria prosperità 
economica ed una ricchezza familiare, tutto l’impegno e i soldi investiti nella 
preparazione vengono visti come un sacrificio personale per conquistare il favore di 
Dio, e per essere riconosciuti e ricordati come tale famiglia. Altre famiglie invece 

10 K. Ward, Javanese Shadow Puppets (Images of Asia), Oxford University Press, New York, 1992, 
p.41.
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finanziano gli spettacoli di giochi d’ombre anche per celebrare uno dei numerosi 
eventi della loro vita, quello considerato il più grandioso di tutti era il matrimonio 
della figlia oppure la celebrazione della sua gravidanza. Nei piccoli villaggi veniva 
inoltre celebrato tradizionalmente un rituale annuale per proteggere il luogo dalla 
sfortuna e dalle depredazioni degli spiriti malevoli, lo spettacolo veniva quindi 
utilizzato come mezzo di purificazione del villaggio, oppure anche in occasione 
della festa del raccolto del riso, dove si esibivano sempre i dalang. Lo spettacolo era 
pagato dai capifamiglia del villaggio, a seconda però della disponibilità economica, 
le famiglie venivano suddivise in tre categorie, e il capo del villaggio andava a 
riscuotere un contributo adeguato alla classificazione di ciascun nucleo familiare. 
Sebbene gli spettacoli sovvenzionati dalle comunità stiano diventando sempre più 
rari al giorno d’oggi, questo non mette a rischio il sostentamento dei dalang, in 
quanto con la crescente ricchezza di alcune popolazioni giavanesi, attualmente ci 
sono più famiglie private che hanno i mezzi per finanziare uno spettacolo rispetto al 
passato. Inoltre anche per le università, banche e altre istituzioni, lo spettacolo è 
diventato una pratica standard per celebrare eventi in occasione ad esempio di 
ricorrenze ed anniversari dell’istituzione stessa. I wayang delle istituzioni si 
allontanano però dal loro radicamento sociale primitivo, costituiscono una sorta di 
eccezione, in quanto non coinvolgono le relazioni tra le famiglie caratteristiche delle 
rappresentazioni finanziate privatamente. Le istituzioni finanziano gli spettacoli 
come mezzo per promuovere la loro immagine di pilastri nella società, le famiglie 
scelgono invece il wayang per ottenere prestigio o celebrare eventi importanti, i 
villaggi lo fanno per assicurare prosperità e armonia seguendo le tradizioni 
comunitarie, in ogni caso un wayang rende onore a chi lo finanzia e rende piacere 
alla comunità, entrando così nel tessuto della vita sociale giavanese, come se fosse 
parte di un puzzle, una parte integrante tra i meccanismi che intercorrono nelle 
dinamiche della società.  

Mentre il Wayang è un elemento che è diventato parte integrante della tradizione 
della società giavanese e permette al suo pubblico di sentirsene parte, gli spettacoli 
della Lanterna Magica o del Mondo Nuovo ad esempio sono legati ad altri aspetti 
socio-culturali molto diversi. Come menzionato nel primo paragrafo l’uomo ha 
sempre avuto il desiderio del cinema, ha sempre voluto poter osservare una nuova 
realtà. Uno dei primi strumenti che lo ha permesso è stato proprio il Mondo Nuovo. 
Per la prima volta l’uomo aveva la possibilità di recarsi nelle piazze della sua città 
ed osservare, attraverso un oculare, una moltitudine di immagini nuove, che 
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sollecitavano la sua immaginazione ad andare al di là della realtà. Permettendogli di 
fare una sorta di viaggio mentale, alla scoperta di nuovi ambienti, nuovi luoghi, 
nonché nuove culture e nuovi mondi, il Mondo Nuovo aumenta la  propria 
consapevolezza del mondo esterno. 

Prendendo ad esempio un contadino medio, per lui le immagini non costituivano 
una cosa abituale nel XVIII secolo, le persone comuni possedevano pochi libri in 
casa, solamente aristocratici o membri dell’alto clero potevano permetterseli, in 
quanto prima dell’industrializzazione della stampa nel XIX secolo, i costi di 
produzione dei libri erano molto alti, erano un oggetto di lusso. 

Per comprendere il motivo dell’interesse legato al cinema, bisogna quindi 
soffermarsi proprio sull’immagine. Nel libro di Gian Piero Brunetta, “Il viaggio 
dell’icononauta, dalla camera oscura di Leonardo alla luce dei Lumière”, si parla 
dell’esistenza di un homo cinematograficus, il quale ha preso vita all’interno di 
terreni fondamentali di coltura, quali la scienza sperimentale, l’ottica, la fisica e 
l’astronomia ma anche l’esperienza religiosa, la spiritualità. La specie dell’homo 
cinematograficus, costituisce il termine del percorso della esplorazione umana delle 
immagini, l’ultimo anello della catena evolutiva di una specie anteriore, chiamata da 
Gian Piero Brunetta, gli icononauti, o viaggiatori nelle immagini, il cosiddetto anche 
“uomo visionario”. Il quale si distingue dall’uomo medievale o rinascimentale in 
quanto i suoi spazi mentali sono caratterizzati da una dilatazione delle possibilità 
visive, che gli permette di spingersi al di là delle apparenze “in oceani di immagini 
dalle dimensioni sconfinate”. L’uomo visionario è caratterizzato da un senso di 
meraviglia, dalla curiosità per il lontano, dall’attrazione per un nuovo linguaggio 
visivo. È con il Mondo Nuovo che questa curiosità si concretizza: dai bambini agli 
adulti, chiunque aveva la possibilità di varcare le soglie della realtà, immergendosi 
in luoghi nuovi, conoscendo anche posti lontani ed esotici senza dover viaggiare 
fisicamente. Oltre all’espansione della conoscenza geografica, le vedute ottiche 
consentivano anche un’ ulteriore stimolazione della curiosità umana verso la 
rappresentazione visiva del mondo, che sfocerà successivamente nella fotografia. 
Ma prima di questo, tale curiosità e necessità contribuirono allo sviluppo di nuove 
tecnologie e industrie, come quella della Lanterna Magica. 

Verso la fine del Seicento, il nuovo apparecchio ottico cominciò a diventare 
l’alimento comune per l’occhio di molte persone, giocando un ruolo importante per 
la costruzione di un'unità culturale interna all’Europa. Ad esempio, come già 
menzionato in precedenza, Kircher voleva utilizzare la Camera Oscura e la Lanterna 
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Magica  ai servizi della Chiesa, la quale si rese conto già nei primi anni del Seicento, 
di quanto le immagini sarebbero potute servire per diffondere il credo cattolico, 
cercando di appropriarsene quindi sia dal punto di vista teologico che materiale. 
Inizialmente si ha quindi proprio uno sfruttamento dello strumento al fine di 
influenzare l’opinione pubblica.

Ma oltre a ciò, i lanternisti ed i piccoli impresari di spettacoli ottici contribuirono 
ad allargare gli orizzonti conoscitivi, anche di persone escluse da tutte le forme alte 
di diffusione del sapere. Questi spettacoli posero le basi della formazione sia di 
un'immaginazione collettiva sia di una sorta di informazione collettiva europea, che 
ha un corrispettivo nell’intelligenza collettiva teorizzata dal sociologo Henry 
Jenkins. Il sociologo tratta dell’intelligenza collettiva all’interno della cultura 
partecipativa, basandosi su come, per mezzo dei media, l’audience riesce a 
raggiungere una sorta di sapere collettivo, in quanto non è costituita da spettatori 
passivi, bensì da partecipanti attivi che con la condivisione e la reinterpretazione dei 
testi narrativi, giungono ad influenzare il contesto culturale. Allo stesso modo 
l’immaginazione collettiva dell’audience degli spettacoli ottici, oltre a permettere di 
entrare in un nuovo spazio visivo e in un nuovo spazio collettivo di condivisione, 
concede agli spettatori di ottenere un’alfabetizzazione generica del nuovo linguaggio 
delle comunicazioni visive, le quali possono essere condivise e reinterpretate. 

L’iconosfera (la vasta gamma di immagini che popola la cultura visuale 
dell’epoca), diventa perciò progressivamente parte integrante di ogni forma di 
conoscenza e di ogni tipo di realtà sociale. L’immagine è concepita come un vero e 
proprio alfabeto e dizionario del mondo, e l’immaginazione permette di darne forma 
e significato. Immagine ed immaginazione sono legate da uno stretto rapporto, 
entrambe permettono la creazione di nuove conoscenze ed influenzano la 
comprensione del mondo.  

Gli spettacoli dei giochi ottici, oltre a contribuire  al cambiamento e 
all’arricchimento culturale, determinarono anche del turbamento sociale iniziale, 
questo in quanto incominciarono a diffondersi nelle piazze (come luoghi di massima 
socializzazione) di tutta Europa, in uno spazio in cui altri esibizionisti agivano da 
tempo, come acrobati, giocolieri, burattinai, funamboli e tutti gli artisti di strada. 
Questi spettacoli finirono quindi per entrare in concorrenza con tutte le altre forme 
artistiche, che prima padroneggiavano la scena. L’iconografia popolare testimonia il 
lanternista come mestiere ambulante, ad esempio in una stampa di Kobell del 1780 
che mostra un bambino che trasporta una lanterna magica vicino ad un venditore di 
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stampe. Tra il Seicento e Settecento però l’utilizzo sia della Lanterna Magica sia del 
Mondo Nuovo verrà introdotto anche nei palazzi e nei luoghi più importanti, 
ottenendo un’inaspettata ascesa sociale, fino a raggiungere anche i teatri, le 
accademie, le università e palazzi nobiliari. Nella seconda parte del XIX secolo, la 
tecnologia ottica e di illuminazione progredì e gli usi della Lanterna Magica si 
estesero sia nell’istruzione che nel campo scientifico. La Lanterna Magica entrò in 
servizio nella prima lezione di fisica in Italia all'Università di Padova nel 1755 con 
uno strumento realizzato da Domenico Selva di Venezia. Già prima nel 1740 si 
inaugurò sempre all’Università di Padova, il teatro di filosofia sperimentale di 
Giovanni Poleni, tra i vari apparecchi ottici che vi raccolse vi era anche il celebre 
strumento. Vi è quindi una definitiva onnipresenza del nuovo apparecchio e 
un’accettazione nel campo scientifico, per questo motivo viene ribattezzata con il 
nome di Lanterna Ottica, non è più quindi uno strumento legato alla magia, al 
mistero, all’oscuro, bensì affonda le sue radici anche nella scienza e nell’ambito 
didattico, nonostante ciò l’elemento di meraviglia e fascinazione continuerà a 
permanere. È da questo momento in poi che verranno create più diapositive 
riguardanti l’astronomia, la scienza naturale, la biologia e la storia. Lo stupore e la 
meraviglia dati dalla Lanterna Magica non sono più quindi un privilegio esclusivo di 
ricchi o di colti, essa è stata resa adatta ad ogni tipo di pubblico. Le immagini delle 
diapositive verranno sostituite poi dalle fotografie, facendo ancora un passo in 
avanti verso il percorso evolutivo che porterà al cinema, momento in cui la Lanterna 
Magica otterrà  però la sua condanna. 

La Lanterna Ottica divenne una chiave privilegiata d’accesso a più mondi: 
visibili e invisibili. Parlando dei primi all’interno delle università ad esempio, venne 
anche introdotto una sorta di microscopio-lanterna, detto microscopio solare, ideato 
nel 1743 dallo scienziato Johann Lieberküen, per mezzo del quale era possibile 
proiettare gli oggetti analizzati al microscopio, ingranditi grazie alla luce solare. La 
particolarità quindi è che si passa da uno strumento per utilizzo individuale, ad un 
uso collettivo, che consentiva una visione di gruppo, per questa ragione divenne 
molto popolare per le lezioni didattiche. 

Parlando invece dei mondi invisibili, fin dalle prime diapositive della lanterna 
magica con Huygens si riscontra la presenza di mondi infernali e sotterranei con la 
fantasmagoria, genere in cui si tenta di esorcizzare le paure per i mostri o gli esseri 
demoniaci. È necessario soffermarsi su questo genere in quanto implica un impatto a 
livello sociale, come prima e nuova esperienza di spettacolo di Lanterna Magica. 
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Lungo una buona parte del Settecento, la magia demoniaca è vividamente presente 
negli spettacoli lanternisti. Essa ha avuto origine nella seconda parte del secolo in 
Inghilterra e in Francia e viene inizialmente associata a Paul Philidor. Un importante 
lanternista che potenziò le tecniche fantasmagoriche fu Johann Georg Schröpfer, il 
quale negli anni 70, organizzava delle sedute spiritiche notturne nella sua loggia, 
usufruendo della lanterna magica. In queste sedute venivano evocate delle persone 
decedute, parenti degli ospiti (concordati in precedenza), che apparivano proiettati 
nelle colonne di fumo, assieme a voci inquietanti11. Gli spettacoli di Philidor, 
influenzati da Schröpfer, iniziarono nel 1789 con le proiezioni di spiriti maligni, 
provocando paura e stupore nel pubblico. Alcuni di questi spettacoli però vennero 
censurati, una troupe di fantasmagorie a Londra venne addirittura arrestata, a causa 
delle lamentele dei genitori, in quanto la maggior parte del pubblico era costituita da 
ragazzi. È interessante notare come nel 1929 con “The Skeleton Dance” di Walt 
Disney accadrà lo stesso, in quanto il corto animato, considerato troppo macabro, 
verrà recepito come inappropriato da alcuni pubblici, e verrà perfino bandito in 
Danimarca. Queste censure e controversie rilevano una sensibilità nella società nei 
confronti di questi spettacoli e una potenziale incertezza sull’impatto che può 
ottenere sui valori e le norme culturali della stessa. Successivamente Étienne 
Gaspard Robert, detto Robertson, migliora l’arte del genere fantasmagorico, tanto 
che ad oggi il suo nome è più strettamente associato a questi spettacoli, i quali si 
svolgevano in ambientazioni inquietanti, come  ad esempio quella di un convento di 
frati cappuccini abbandonato, comprendevano inoltre attori in costume che si 
muovevano tra il pubblico. Nel suo spettacolo si ritrovano gli stessi ingredienti che 
avevano decretato l’immediato successo iniziale delle prime proiezioni luminose 
caratterizzate da effetti di mostri e spettri spaventosi, riproposti però con una 
padronanza del linguaggio spettacolare e con un apparato tecnico molto evoluto. 
Vengono introdotti e calcolati momenti di suspence, inoltre l’orchestrazione dei 
ritmi narrativi, l’accompagnamento sonoro e la regia accurata miravano a sollecitare 
il coinvolgimento continuo degli spettatori. Per mezzo di spostamenti con la 
Lanterna, la figura proiettata poteva cambiare forma, ingrandirsi e rimpicciolirsi, 
questa lanterna veniva detta Fantascopio, era montata su ruote e veniva nascosta al 
pubblico, inoltre era dotata di un camino che tendeva verso il basso, in modo tale 
che il fumo dato dalla fonte luminosa ricoprisse la lanterna. Per mezzo invece del 

11 M. Heard, Phantasmagoria: The Secret Life of the Magic Lantern, Hastings,Projection Box, 
2006, p.43.
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fumo generato artificialmente, la figura poteva sembrare quasi scomparire, o 
riapparire dal nulla. Gli spettacoli fantasmagorici sono importanti a livello sociale in 
quanto hanno influenzato le percezioni e le paure collettive, suscitando da un lato 
fascinazione dell'audience, ma dall’altro anche timore ed incertezza. 

Con il fine di trattare in modo esaustivo le conseguenze all’interno della società e 
la cultura date dalle nuove invenzioni, vi è la necessità di menzionare anche 
l’impatto economico di queste forme di spettacolo. Dato che gli spettacoli del 
Mondo Nuovo avevano un prezzo molto basso, chiunque poteva usufruirne perciò 
era uno spettacolo molto accessibile e ciò influenzò la sua diffusione e popolarità. 
Con la Lanterna Magica invece, inizialmente il pubblico era più ristretto ma 
successivamente ottenne molta più affluenza e successo del Mondo Nuovo, 
espandendosi in modo significativo. Diventò uno strumento indispensabile 
all’interno dell’industria culturale dell’epoca, proiettando dai salotti privati, a sale da 
ballo, ai teatri fino a giungere nelle istituzioni più importanti. La produzione e la 
commercializzazione sia di lanterne magiche per le istituzioni, che domestiche, 
come la distribuzione di lastre di vetro sia dipinte a mano che fotografiche 
incrementò sempre di più, coinvolgendo molte imprese nella sua produzione e 
diffusione, incoraggiando sia l’innovazione che la concorrenza tra i produttori. Tutto 
ciò però svanirà con l’arrivo del cinematografo, sebbene la Lanterna Magica verrà 
ancora utilizzata per alcuni decenni, perderà la sua prevalenza nel mercato 
dell’industria culturale visiva.

Allo stesso modo alcuni oggetti, come ad esempio, lo stereoscopio diventeranno 
una moda sia per adulti, sia per bambini: 

È una specie di giocattolo
che da un po’ di tempo tende a moltiplicarsi…
Mi riferisco al giocattolo scientifico…
può divertire a lungo e sviluppare nel cervello del bambino
Il gusto per gli effetti meravigliosi e sorprendenti.
Lo stereoscopio…appartiene a questo genere.

Il fenachistoscopio, più vecchio, è meno conosciuto.12

12 C. Baudelaire, Morale du Joujou, G.Cres, Paris, 1917, trad. di A. Borelli, Procaccini, Napoli, 
1989.
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Dopo essere stato lanciato con una serie di stereoscopie fotografiche, ottenne 
subito un successo immediato, tanto che all’Esposizione Universale di Londra del 
1851 vennero venduti più di 250.000 visori in soli tre mesi. Da questo momento in 
poi vennero iniziati ad essere prodotti su scala industriale diversi visori e macchine 
per la ripresa stereoscopica. In questo modo in breve tempo crebbe a livello 
internazionale un nuovo mercato della fotografia, offrendo uno smisurato repertorio 
fotografico, vennero messi in commercio diversi modelli studiati per le esigenze di 
una clientela avida di novità e sedotta dal piacere di osservare le immagini della vita 
in 3D. 

In conclusione è interessante notare come questi dispositivi non solo abbiano 
influenzato le abitudini di intrattenimento delle persone a livello sociale, ma abbiano 
offerto un nuovo linguaggio collettivo e stimolato l’innovazione e la concorrenza 
nell’industria culturale. 
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1.3 La meraviglia delle prime opere cinematografiche: l’avvento del 
cinematografo e la rivoluzione della visione 

Il percorso evolutivo della visione e delle immagini raggiunge il vertice con 
l’invenzione del cinematografo. Il cinema eredita luoghi, modi, forme dello 
spettacolo anteriore e allo stesso tempo riesce a ridefinire tutte le modalità visive, 
iconografiche e narrative delle forme di spettacolo ottico del Precinema. Il cinema 
segna il passaggio definitivo dall’era della creazione individuale del prodotto 
artistico a quella della produzione in serie. Già a partire dai due secoli precedenti 
molte forme di spettacolo ottico erano caratterizzate da obiettivi industriali più che 
artistici (oltre alla fotografia), nonostante ciò la portata dell’invenzione in questione 
non è mai apparsa agli occhi degli stessi creatori tale da misurarsi con le altre 
scoperte coeve in campo matematico o fisico ad esempio. 

Con l’avvento dello strumento del cinematografo brevettato dai fratelli Lumière 
nel febbraio del 1895, tutte le forme di spettacolo ottico menzionate 
precedentemente iniziano a dissolversi in breve tempo ed incominciano ad essere 
tutte sostituite. 

Verso la fine dell’Ottocento, oltre al cinematografo, si sviluppano altre varie ed 
importanti macchine della visione, una di queste è il Kinetoscopio, inventato da 
Thomas Alva Edison nel 1891, dal quale lo strumento in soggetto ne trae 
ispirazione. Il 14 aprile del 1894 apre a Broadway il Kinetoscope parlor, il primo 
vero salone di Kinetoscopio, inaugurato dai fratelli Holland. In totale erano presenti 
cinque strumenti installati con una pellicola diversa in ciascuno, i clienti pagavano 
cinque centesimi per film o venticinque centesimi in totale per vedere tutti i film 
presenti. Le tematiche dei film proiettati erano varie: incontri di pugilato, 
bodybuilder, donne danzatrici, animali… Ogni film durava dai trenta ai sessanta 
secondi. Le immagini potevano essere osservate per mezzo di un apposito oculare, 
come in una colonna stereoscopica, però era ad uso individuale. Dopo aver inserito 
la moneta e girato la manovella si poteva guardare lo spettacolo. Il supporto 
utilizzato per le immagini era la pellicola, la quale veniva indicata con il termine 
film, che successivamente indicherà il contenuto che viene registrato sul supporto, 
come al giorno d’oggi. Il successo immediato negli Stati Uniti e Europa, cambierà il 
corso delle ricerche cronofotografiche in origine finalizzate solo all’indagine 
scientifica: si concretizza l’idea di sfruttare commercialmente lo spettacolo delle 
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fotografie in movimento e si pongono le basi per la nascita dell’industria 
cinematografica. L’unica cosa che separa il Kinetoscopio dal cinematografo, è 
rispettivamente la visione individuale in relazione a quella dello spettacolo 
collettivo. 

Con i primi spettacoli cinematografici, nonostante l’ammirazione e la 
stupefazione del pubblico, la fotografia animata non viene ancora ritenuta 
un’invenzione di importanza assoluta e rivoluzionaria. Per gli spettatori il cinema 
era “solo” una variante di tutte le altre macchine della visione dell’Ottocento come il 
fonogramma, teatroscopio e stereorama o solo un’ aggiunta del movimento alla 
fotografia. Ciò viene testimoniato dalla documentazione dell’Esposizione universale 
di Parigi “Exposition internationale des arts décoratifs et industriels modernes” 
(ideata nel 1907) nella categoria “Strumenti e procedimenti generali delle lettere 
scienze ed arti”, all’interno del volume di Giovanni Berri e Cesare Hanau, in cui 
vengono descritte le meraviglie fotografiche, i raggi x, il telegrafo senza fili, il 
radiofono, ma non viene citato nulla sul cinematografo. 

Alcuni studiosi riconoscono Thomas Edison come il padre dello spettacolo 
cinematografico, contrapposti ad altri che ne condannano la mancanza di percezione 
dell’importanza del nuovo linguaggio visivo, che verrà invece riscontrato con i 
fratelli Lumière. Louis Lumière, riconosce lo stato della ricerca ed i meriti degli 
scienziati che lo hanno preceduto, l’invenzione testimonia di conseguenza anche il 
riconoscimento di un sistema precedente e funge da ponte, permettendo un decisivo 
passo in avanti nella storia dell’evoluzione dello spettacolo. Un ponte tra tradizione 
e innovazione. Ma i fratelli Lumière non furono gli unici a brevettare questo 
strumento: nel 1895 i primi spettacoli del cinema si moltiplicano. I vari realizzatori 
non si conoscevano fra loro, questo fu in seguito causa di molte dispute 
sull’invenzione dell’apparato. In America ci furono Acme le Roy, Eugene Lauste, 
Dickson e Jenkins; poco dopo in Germania: Anschutz e Max Skladanowsky. 
Nonostante i numerosi esponenti, nessuno dei loro spettacoli incontrò il successo 
riscosso dai Lumière.  

Analizzando il cinematographe dei Lumière da un punto di vista tecnico, questo 
risulta essere un apparecchio reversibile: serve tanto per la ripresa che per la 
proiezione. Per quanto concerne la proiezione, la lanterna ottica, con un obiettivo a 
lente convergente, viene utilizzata, per mezzo del condensatore posto all’interno, per 
emettere la luce. Quest’ultima viene concentrata sulla pellicola posta all’interno del 
cinematografo, che permette quindi la proiezione della fotografia rappresentata. La 
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pellicola viene fatta avanzare da una combinazione di griffe, azionate da una camma 
ad eccentrico. Viene scelto questo meccanismo in modo tale che, ruotando la 
manovella, per un certo periodo di tempo, l’immagine sulla pellicola rimanga 
proiettata, fino al momento in cui la camma torna a spostare le griffe, le quali 
penetrano nelle perforazioni della pellicola e la abbassano di un fotogramma, in 
questo stesso momento anche l’otturatore oscura la pellicola ed il moto procede in 
questo modo. Il funzionamento tecnico dell’apparato costituisce l’unione di 
determinate procedure e tecnologie, già presenti negli strumenti del Precinema: il 
sistema con la camma eccentrica è paragonabile a livello di somiglianza al sistema 
di croce di malta del Coreutoscopio di John Beale usato nella Lanterna Magica. Era 
composto da un vetro lungo e stretto, sul quale era disegnato, in sei posizioni 
consecutive, uno scheletro: per mezzo di questo meccanismo ed un otturatore, 
veniva a crearsi un veloce spostamento delle figure, che sembravano diventare 
animate. Un altro elemento caratterizzante del nuovo apparato è la pellicola, quale 
origine si può datare all’invenzione dello zootropio: la banda di carta utilizzata, 
veniva fatta scorrere e i disegni rappresentati venivano animati grazie all’alternanza 
resa per mezzo di una banda nera, l’animazione si veniva a creare osservando 
attraverso le fessure dello strumento. La differenza con la pellicola cinematografica, 
è la presenza dei fotogrammi al posto dei disegni, ed il supporto, che da carta 
diventa pellicola cellulosa. Viene utilizzata  inoltre ancora la Lanterna Magica come 
fonte di luce. 

Come affermato in precedenza l’uomo ha sempre avuto la volontà di conoscere il 
mondo, visitare luoghi lontani, e tale volontà inizia ad essere plasmata già a partire 
dal Mondo Nuovo. Con il cinematografo si concretizza un’illusione dell’esperienza 
reale della visione del mondo, annessa ad una sintesi del movimento. Un’illusione 
talmente perfetta, tale che lo spettatore termina per sentirsi sia oggetto che soggetto 
della rappresentazione. Nel corso degli anni lo spettatore si è sentito sempre più 
parte  delle invenzioni ottiche, ma mai fino ad essere portato a vedersi come 
soggetto di storia ed a rapportarsi con la scena dello spettacolo. Il pubblico, formato 
da esperti, tecnici, commercianti, industriali, gente d’affari, accorso alle prime 
proiezioni dimostrative, aveva la volontà di vedere all’opera e studiare il 
funzionamento del nuovo dispositivo tecnico, mentre a sorpresa venne coinvolto da 
un dispositivo psichico, emotivo, sensoriale, fonte di un'esperienza suggestiva e 
sbalorditiva. Molti spettatori, dopo le prime proiezioni, giurarono di aver visto 
immagini in rilievo e a colori, ricordandosi dettagli minuziosi, fino ad arrivare a 
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particolari relativamente insignificanti. Avevano visto tutte le immagini “vivere” 
sullo schermo, e non avevano partecipato solamente ad una successione di visioni, 
ma ad un vero e proprio accadimento, un happening. Lo spettatore finisce per 
sentirsi sia oggetto che soggetto, ciò in quanto partecipava direttamente a queste 
esperienze di coinvolgimento, una sorta di partecipazione psico-sensoriale ad una 
scena, una storia, che sembra svolgersi nello stesso istante in cui lo spettatore la 
guarda, diventandone preda. Questo è ciò che contraddistinguere il cinematografo da 
tutti gli apparati e strumenti ottici e tecnici sviluppati del corso dell’evoluzione della 
storia della visione e dello spettacolo, ed anche da tutte le macchine presenti allora 
sul mercato: l’effetto di realtà, unito alla partecipazione immaginaria di una scena. 
Un altro elemento fondamentale che distingue il cinema dagli spettacoli di Lanterna 
Magica e del Mondo Nuovo, è che in questi ultimi vi è un operatore che funge da 
tramite tra un mondo reale e altri mondi immaginari o esistenti, mentre nel cinema la 
figura dell’operatore mancherà di questa aura magica. La mancanza della figura 
intermediaria, che anima l’esperienza visiva, non è casuale in quanto vi è un cambio 
di paradigma: con il cinema si aspira ad immergere lo spettatore nella realtà 
alternativa, quale considerata assoluta ed autonoma, mira quindi a creare  
un’esperienza che sospende l’incredulità del pubblico, inducendolo a percepire il 
film come una sorta di realtà parallela, slegata dai mondi magici, fantastici ed 
immaginari appartenenti al Precinema. Tutti gli elementi del cinema quali 
inquadratura, montaggio, effetti sonori e visivi lavorano insieme per creare 
un’illusione di continuità ed autenticità, non c’è più bisogno di mediazione visibile.

Il primo film girato da Louis Lumière fu La sortie de Lumière à Lyon (Sortie  
d’usine), dalla durata di circa un minuto, nonché una misura rimasta per lungo 
tempo standard. Mette in scena un momento catturato dalla realtà, dal quotidiano: 
era una ripresa dell’uscita di operaie ed operai dagli stessi Stabilimenti Lumière a 
Monplaisir, nella periferia di Lione. Metteva in scena la pausa di mezzogiorno, la 
folla di impiegati usciva dallo stabilimento attraverso il portone, dirigendosi a destra 
e a sinistra della macchina da presa, per andare a pranzo. Tra qualche spinta, passi 
affrettati, salti sulla bicicletta e qualche chiacchiera, tutti terminano per uscire. In 
una delle tre versioni del film che sono pervenute la scena era resa ancor più animata 
dall’immagine di un carro che usciva anch’esso in mezzo alle maestranze tirato da 
un cavallo. Di conseguenza non era stato frutto di grandi investimenti né di grandi 
spostamenti per essere girato. Per quanto concerne uno dei primi film più 
conosciuti , L’Arrivèe d’un Train, la locomotiva arrivava dal fondo dello schermo, 
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precipitandosi sul pubblico: gli spettatori avevano il timore di essere investiti. Ciò 
significa che identificavano la loro visione con quella della macchina da presa: la 
camera diventa quindi per la prima volta un personaggio del dramma stesso, oggetto 
e soggetto. 

È il realismo dell’opera di Louis Lumière a determinare il suo successo: non si 
trattava più di marionette proiettate su uno schermo, ma personaggi a grandezza 
naturale che si avvicinavano agli spettatori, potendo distinguere le loro espressioni e 
mimica molto meglio che a teatro. Al contrario, Dickson non si servì della 
messinscena o di attori, i suoi soggetti venivano interpretati dai suoi parenti e amici. 

Dopo il successo delle rappresentazioni del Grand Café, decine di operatori 
vennero formati dai Lumière stessi, e diffusero il loro apparecchio in tutto il mondo: 
dall’Austria, Russia, Inghilterra, fino agli Stati Uniti, dove incontrarono la 
concorrenza del Biograph, progettato da Lauste e Dickson. Ma non fu l’unico 
apparecchio di concorrenza, in quanto alla fine del 1896 si contavano ormai 
centinaia di strumenti brevettati. In Francia Lumière, Méliès, Pathé e Gaumont, 
negli Stati Uniti Edison, a Londra William Paul avevano ormai gettato le basi 
dell’industria cinematografica. Gli operatori nonché protezionisti Lumière girarono 
le prime scene in strada, dando al pubblico la prova che il cinema riproduceva 
concretamente la realtà della vita di ogni giorno. 

L’importanza, a livello sociale, riscontrata con le fantasmagorie della Lanterna 
Magica, è paragonabile all’importanza dell’impatto delle nuove tecniche ingegnose 
ed i trucchi di Georges Méliès. 

Sul piano tecnico, i Lumière, furono anche i primi pionieri dei trucchi 
cinematografici: il film, proiettato al Grand Café, fin dal gennaio 1896, Démolition  
d’un Mur, veniva fatto apparire al contrario, di modo che sembrasse che il muro si 
ricostruisse da solo di colpo, sorgendo da una nuvola di polvere. Lo stesso artificio 
tecnico venne utilizzato anche da Alexandre Promio nei Bains de Diane à  
Milandove i tuffatori uscivano dall’acqua tornando a ritroso sul trampolino da dove 
si erano tuffati:

[…] pensavo che se il cinema, restando immobile, permette di riprodurre gli oggetti in 
movimento, forse si poteva, rovesciando le parti, tentare di riprodurre oggetti immobili con 

il cinema in movimento.13

13 �Cit.  in V. Tosi, Breve storia tecnologica del cinema, Bulzoni, Roma, 2001, p.56.
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La camera, inoltre, si mise per la prima volta in movimento, si incominciarono a 
fare riprese da treni, ascensori, funicolari, con l’applicazione della carrellata 
(travelling, in inglese) nonché un movimento in avanti o indietro della macchina da 
presa montata su dei binari, che permette l’ingrandimento o il rimpicciolimento 
dell’immagine (come il fantascopio della Lanterna Magica).

Nonostante il notevole contributo dei Lumière, il loro realismo meccanico, 
ridusse in qualche modo le potenzialità espressive dell’apparato, vi era la necessità 
di impiegare una tipologia di vicenda narrativa nuova, legata dall’arte del teatro, di 
cui se ne occupò George Méliès. I suoi primi film non presentano nessun elemento 
originale in quanto imitano i Lumière. Il primo trucco eseguito dal regista avvenne 
per caso: la pellicola si era inceppata, successivamente aveva ripreso a girare. In 
questo modo, proiettando un film, una carrozza si trasforma di colpo in un carro 
funebre: era il trucco per sostituzione. 

Il primo film in cui venne adottato questo nuovo trucco fu L’Escamotage d’une 
Dame chez Robert Houdin, idea ripresa nel teatro di Robert Houdin: una dama viene 
presentata dal prestigiatore, il quale la ricopre di un velo bianco, in questo momento 
la ripresa si blocca e la dama viene fatta uscire dalla scena. Nel momento in cui si 
riprende a girare, il mago alza il telo e la ragazza risulta essere sparita. Questo trucco 
non consente ancora la sparizione totale, che verrà utilizzata invece utilizzata in 
Faust et Marguerite. Durante gli anni successivi esplorò sempre di più nuove 
tecniche illusionistiche per rendere sempre più magici i suoi trucchi cinematografici: 
come la dissolvenza incrociata, in cui mentre una prima immagine si dissolve, ne 
compare una seconda progressivamente sostituendosi alla precedente (Cedrillon, 
1899) ; uso del colore dipinto a mano sulla pellicola (Danse du feu, 1899); tecnica 
dell’ingrandimento con il travelling (L’uomo dalla testa di caucciù, 1901); stop 
motion, in cui venivano fotografati statuette o utensili e venivano mossi da un 
fotogramma all’altro, per dare l’idea di movimento (Voyage dans la lune, 1902); 
sovrimpressione, esposizione doppia o multipla, che consiste nella sovrapposizione 
di due o più immagini, impressionate su pellicola in momenti diversi (Le Mélomane, 
1903).

Con Méliès, il trucco non è considerato un mezzo espressivo, ma mira sempre a 
suscitare una reazione di meraviglia nel pubblico, alimentata dall’adozione nel suo 
cinema di mezzi teatrali: sceneggiatura, scenografia, costumi, attori e macchine 
teatrali. Tanto che non impiega mai il cambio di piano, senza cambiamenti di 
angolazione. 
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Il genere della fantasmagoria può essere considerato come il punto di partenza 
per  lo sviluppo delle tecniche delle opere cinematografiche di Méliès. Ma al 
contrario della Lanterna Magica, della quale proiezioni fantasmagoriche erano 
considerate misteriose fino a sfociare nella pericolosità per chi le osservava, (motivo 
anche per cui questi spettacoli per un certo periodo furono limitati dalle autorità) gli 
spettacoli di Méliès vennero apprezzati dal pubblico. Le opere di Méliès hanno 
saputo trasportare gli spettatori in dimensioni fantastiche e meravigliose, creando 
una realtà parallela, e sospendendo l’incredulità. 

In conclusione, nel corso dell’evoluzione della storia della visione, le camere 
oscure, le Lanterne Magiche, i Mondi Nuovi, i Panorami…tutti i dispositivi ottici 
precinematografici hanno sempre suscitato emozioni impattanti nell’osservatore o 
nello spettatore, le quali erano però momentanee, costituivano una sorta di unicum 
nel corso della storia della visione. Al contrario, il cinema si diffonde subito con 
grande velocità, diventa onnipresente nelle città e campagne, si istituisce in luoghi 
stabili e offre proiezioni ogni giorno. Il cinema viene a far parte della quotidianità di 
una grande fascia della popolazione . 
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CAPITOLO II

IL CINEMA COME SETTIMA ARTE

2.1 Ricciotto Canudo e il manifesto delle sette arti: il cinema è una 
nuova forma artistica

Ricciotto Canudo, nato il 2 gennaio 1877 a Gioia del Colle (Bari), fu un 
intellettuale poliedrico, si dedicò allo studio e alla pratica di varie forme artistiche. 
La prima di tutte: la musica. Suonò il pianoforte durante i suoi primi anni di 
formazione scolastica, inoltre scrisse due saggi aventi la musica come tematica 
principale: la IX Sinfonia di Beethoven e L’Homme, in cui tratta lo studio della storia 
dell’umanità seguendo l’evoluzione della musica. Studiò e si occupò di letteratura, 
scrisse romanzi, poemi, periodici e cronache artistiche; fece quindi il critico d’arte e 
si interessò al mondo dello spettacolo che lo indirizzò verso quello del cinema. Jean 
Epstein, regista francese, affermò nel suo libro Le Cinématographe vu de l’Etna che 
Canudo fu il primo a scrivere un manifesto teorico sul cinema, parlandone come 
forma artistica:

Già nel 1911, Canudo pubblicò un saggio sul cinema che non si può rileggere oggi senza 
essere sopraffatti da tanta lungimiranza. Nel 1911, mentre per anni a venire, sia in pratica  
che in teoria, il film non era altro che un passatempo per le uscite degli studenti delle scuole  
superiori, un luogo sufficientemente buio per un appuntamento o un trucco fisico piuttosto 
sonnambulo, Canudo aveva capito che la cinematografia poteva e doveva essere un 
meraviglioso strumento di lirismo. E da questo nuovo lirismo, che in realtà non esisteva 

ancora, egli prevedeva immediatamente i limiti e le infinità…14

Fin da subito Ricciotto Canudo iniziò ad avvicinarsi alla nuova scoperta 
scientifica non ponendo interesse alla novità tecnica dello strumento bensì a un 
approccio già estetico, filosofico. Incominciò ad indagare il cinema dal punto di 
vista della sua essenza, invece di studiarlo secondo l’approccio comune come nuovo 
fenomeno scientifico, industriale e sociale. Nel 1911 scrisse quindi “Il Manifesto 

14� J. Epstein., Le cinématographe vu de l’Etna, Les écrivains réunis, Paris, 1926, p.45.
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delle Sette Arti”, dove viene identificato il cinema come settima arte dopo poesia, 
pittura, scultura, musica, danza, architettura. Secondo la sua Teoria delle sette arti, 
architettura e musica vengono poste sullo stesso piano, considerate il primo bisogno 
espressivo dell’uomo primitivo, in quanto permettono di fissare tutto il fuggevole 
della vita arricchendo gli uomini dell’esperienza estetica, l’esperienza per cui gli 
uomini provano un’emozione, che si trova al di sopra della realtà effimera. Viene 
definito da Canudo “oblio estetico”: il godimento di una vita superiore alla vita 
stessa, qualcosa che la completa ma allo stesso tempo la supera. Secondo questi 
termini l’autore fa riferimento all’architettura ed alla musica in quanto cercano di 
fissare rispettivamente le forze plastiche e ritmiche legate all’emozione umana 
(distinzione tra arti plastiche e arti che si sviluppano nel tempo): l’uomo primitivo 
cerca di dare alle sue emozioni una forma, come la costruzione primordiale delle 
prime capanne (nate dal bisogno preistorico di un riparo materiale), ed un ritmo, 
come le prime danze legate ad un solo accompagnamento vocale. Aggiungendo 
all’architettura la raffigurazione degli esseri e alla musica la parola, con tali 
abbellimenti vennero create le altre arti: scultura, pittura, danza e poesia. Mentre la 
prima arte si afferma subito come necessità e bisogno quindi è individualizzata e 
autonoma rispetto alle sue arti complementari, la musica si trova nella condizione 
opposta, in quanto si è manifestata prima nella danza e nella poesia e solo 
successivamente è stata dichiarata come arte pura. Tutte le arti primitive e quelle 
complementari terminano per conciliare con il cinema, la settima arte che capta e 
fissa i ritmi della luce. 

Dal primo dopoguerra in poi l’intellettuale si concentrò quasi esclusivamente sul 
cinema: nel 1921 fondò il Club des Amis du Septième Art, importante per le 
proiezioni sperimentali e l’anno seguente, il 15 dicembre 1922 creò la Gazette des  
sept arts, di cui vari illustri, critici e artisti facevano parte della redazione come: 
Léon Moussinac, Jean Cocteau, René Blum, Maurice Ravel e Jeanne Janin. Fu un 
periodico d’arte che ebbe un significativo impatto culturale nella società degli anni 
Venti. 

Ricciotto Canudo all’interno del suo libro “L’officina delle immagini” (Roma, 
1927) prosegue nell’interrogarsi sul cinema in quanto tale ed effettua una ricerca 
della sua legittimazione artistica, riscontrandone la presenza di vari tratti estetici. 

Come menzionato nel terzo paragrafo del primo capitolo l’invenzione del 
cinematografo fu oggetto di dispute per quanto concerne la paternità della 
realizzazione del nuovo strumento tecnico, ciò viene anche menzionato dallo 
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scrittore nella prima parte del suo libro: rivendica i Lionesi ma fa anche riferimento 
al fatto che nulla nasce dal nulla, tutte le innovazioni artistiche hanno dei precursori. 
Canudo riconosce il percorso evolutivo che culmina con il cinematografo e si 
interroga direttamente sul perché il cinema sia un’ arte cercando di individuarne le 
leggi che lo regolano, nonché l’estetica: l’interpretazione e la filosofia.

L’autore analizzando le leggi che governano la forma artistica denuncia la 
cosiddetta prostituzione del cinema, secondo cui la maggior parte delle 
rappresentazioni sono ancora legate alla concezione del vecchio melodramma, in cui 
si riscontrano i cosiddetti “personaggi fissi” (universalmente conosciuti): il tenore, la 
prima donna, un baritono cattivo… I registi continuano ad abbassare il livello 
dell'emozione artistica affinché possa toccare il maggior numero di persone, quindi 
ruota tutto attorno ad un ottica delle leggi di commercio basate sulla quantità. Se una 
rappresentazione è più facilmente comprensibile a livello universale, può 
raggiungere un gran numero di spettatori, quindi riscuoterà sicuramente più successo 
e introiti. Ma al contempo, come accadde nel dopoguerra con il cinema francese 
durante l’invasione dei cineromanzi, l’abbassamento del livello intellettuale finisce 
per screditare l’attività produttiva stessa, con conseguente crisi. Tutto ciò viene 
definito dallo scrittore come uno sfruttamento avvilente del cattivo gusto. 15

D’altra parte non tutti i cineasti perseguono gli stessi fini commerciali, Canudo 
definisce l’écraniste, il regista capace di essere un pittore della luce ed un musicista 
del ritmo (unione delle arti plastiche alle arti ritmiche), colui che si immedesima nel 
suo ruolo di vero e proprio artista delle immagini, della loro successione e del 
suono. 

Nel suo libro effettua una differenziazione rilevante tra cinema e teatro: 
quest’ultimo necessita costantemente di strumenti per manifestarsi e per essere 
usufruito (attori, spazio scenico, scenografia, pubblico, luci…); mentre per quanto 
concerne il cinema, proprio come un musicista è capace di leggere la partitura senza 
praticarla, allo stesso modo un vero écraniste può essere capace visualizzare la 
rappresentazione esclusivamente osservando con attenzione la pellicola, 
interpretando il ritmo e le gradazioni di intensità, vale a dire le forze emotive e 
drammatiche che contraddistinguono alcune scene della pellicola, come ad esempio 
dei momenti di tensione o di suspence. Secondo questo pensiero il cineasta deve lui 
stesso riconoscere il cinema come una forma artistica e deve acquisire 

15 R. Canudo, L’officina delle immagini, Bianco e Nero, Roma, 1966, p. 80.
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consapevolezza del sé come artista,  in quanto se la sua vista fosse limitata alla 
logica di commercio, per lui sarebbe impossibile interpretare in modo autonomo la 
pellicola. 

Per comprendere meglio che tale distinzione non può in realtà essere così netta, è 
necessario fare un piccolo riferimento alla concezione di teatro: il dilemma del 
teatro maggiormente presente nel corso della sua storia concerne la possibilità di 
quest’ultimo di legittimare la sua esistenza e la sua forma artistica esclusivamente 
per mezzo del testo teatrale. Ciò significa che viene dibattuta la possibilità o 
l’impossibilità che il teatro esista solo con il testo teatrale, che non necessita della 
rappresentazione o della messa in scena. Tutto ciò si distanzierebbe dal pensiero di 
Canudo in quanto, se l’autonomia della forma teatrale fosse confermata dal solo 
testo, questo sarebbe paragonabile alla pellicola cinematografica, ed il poeta teatrale 
come il poeta della compagnia delle Commedie dell’Arte sarebbe equivalente 
all’écraniste. Di conseguenza la distinzione tra cinema e teatro non sarebbe così 
chiara. Prendendo ad esempio Roberto Tessari nella Premessa a La Drammaturgia  
da Eschilo a Goldoni (1992), egli afferma che l’opera teatrale non nasce nella 
pagina scritta e non si conclude con essa, bensì è determinata dalla poiesis (il 
passaggio dal non essere all’essere), si definisce quindi solo in una struttura 
compositiva, nella sua messa in scena. Allo stesso modo anche Goldoni nella 
prefazione a I due gemelli veneziani dichiara che la commedia è poesia da 
rappresentarsi, che il suo compimento è quindi la rappresentazione; così come 
Molière scrive che le commedie sono fatte per essere jouées (rappresentate in 
scena). Dall’altra parte troviamo invece esponenti che dichiarano l’opposto: Ruzante 
scrive ad esempio che molte cose stanno bene nella penna che nella scena  
starebbero male16, afferma di conseguenza l’autonomia del testo teatrale o 
drammaturgico. Nonostante la varie linee di pensiero, nel Novecento cresce l’idea 
secondo cui l’arte teatrale consiste nel mettere in scena le parole del poeta: 
Ferdinando Taviani ad esempio legittimizza la doppia vita dei testi teatrali, la lettura 
e la scena, quindi il teatro messo in pagina ed il teatro per la rappresentazione, sotto 
lo stesso livello. Ma il testo può anche non essere necessario per una messa in scena, 
la rappresentazione può prescindere o allontanarsi da esso e vi si riscontra la 
dimostrazione con Orlando Furioso, 1969, regia d i Luca Ronconi .

16 A. Cecchinato, Molte cose stanno bene nella penna che ne la scena starebben male: teatro e 
lingua in Ruzante : atti del Convegno, Padova-Pernumia, 26-27 ottobre 2011, CLEUP, Padova, 
2012.
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Canudo si appoggia all’idea prevalente della concezione del teatro novecentesca 
secondo cui la rappresentazione scenica, l’interpretazione degli attori, la scenografia 
ed i costumi e il pubblico convergono per dare vita all’opera. 

In ogni caso la differenza tra il cinema e il teatro si può determinare dal contrasto 
tra l’irreale fisso del primo e la realtà cangiante della scena del secondo, anche se 
entrambi si trovano all’interno di una sorta di macro area, quella dello spettacolo. Lo 
spettacolo del teatro risulta però essere più grossolano nella sua finzione, nei 
travestimenti, nelle trasformazioni, nei gesti, atteggiamenti e nelle parole: in qualche 
modo nella sua arte imitativa e nella sua esagerazione, data dalla presenza di un 
personaggio in scena, imitato da un altro essere reale (dinamica di cui il pubblico è a 
conoscenza). Nell’arte cinematografica tale artificio non è più presente, il pubblico 
non è più costretto a credere ad una menzogna, in quanto l’attore cinematografico 
finisce per immedesimarsi talmente nel suo personaggio, da giungere quasi ad una 
perdita temporanea della suo sé iniziale. L’attore entra a far parte e agisce all’interno 
di una rappresentazione totale di anima e corpo per esprimere i sentimenti della vita 
attraverso giochi e forme di luce, un’opera che incarna l’emozione estetica espressa 
attraverso l’arte visiva. 

Il cinema, in quanto espressione per mezzo dell’immagine, come, fino al 
momento della sua nascita come fenomeno artistico lo erano state la pittura e la 
scultura, riesce a dare vita ad un nuovo linguaggio, comprensibile ed interpretabile a 
livello universale. Seguendo la divisione tra codici forti e codici deboli di Umberto 
Eco, teoria ripresa anche da Guido Galesso in Parole per vedere. Didattica 
dell’analisi comparata per le opere d’arte (2006), l’immagine è tale in quanto si 
tratta di atto comunicativo ed espressivo intrinsecamente visivo. Sono quindi 
immagini sia le forme pittoriche, scultoree, figurative e non, sia architettoniche, 
urbanistiche, artigianali, performance e d’installazione. L’immagine partecipa a quei 
testi più complessi, i codici miniati: il teatro, il cinema, la pubblicità, il fumetto. 
Questa idea dell’immagine come un codice, che quindi presenta tutta una serie di 
elementi e formalità come un alfabeto o una struttura sintattica, deve quindi essere 
conosciut a e interpretata. Il codice dell’immagine risulta però essere un codice 
debole, in quanto chiunque può essere capace di leggerlo e interpretarlo, al 
contrario, la scrittura è un codice forte, comprensibile solo a coloro che sono a 
conoscenza ad esempio dell’alfabeto, o dello spartito da cui è composta, dalle forme 
specifiche di quel linguaggio che devono quindi essere studiate ed approfondite. 
L’immagine non ci consente solo la possibilità di leggere un’iconografia, bensì 
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anche di entrare all’interno di altri aspetti come quello emotivo e sensibile. 
Nonostante ciò, il concetto di codici forti e deboli ha degli elementi di 
complicazione: ad esempio l’arte contemporanea cela delle allegorie e 
interpretazioni che determinano il significato dell’opera stessa, nel momento in cui 
tali informazioni sono sconosciute all’osservatore, diventa impossibile la 
comprensione e la decodificazione. Ne consegue l’implemento di uno “sguardo 
ingenuo” da parte del pubblico, che si limita a legare la visione della forma artistica 
esclusivamente alla sua sfera emozionale e sentimentale. Tale sguardo ha a che 
vedere con un modo di guardare destrutturato, frettoloso, che determina un 
coinvolgimento puramente emotivo. Esso secondo Galesso deve essere invece 
sostituito da uno sguardo più consapevole. Tutto ciò si rispecchia nella logica di 
commercio cinematografica: il codice debole delle immagini, consente il 
raggiungimento di un pubblico più vasto, ma la focalizzazione sul profitto rispetto 
alla qualità e profondità narrativa finisce per soffocare l’espressione artistica 
autentica e comporta un declino dell’arte. Il cinema però non si limita all’immagine, 
al linguaggio visivo, è per questo motivo che nel Novecento si inizia ad affermare 
un linguaggio cinematografico proprio, un nuovo vocabolario, che va dalle nozioni 
tecniche (inquadratura, piani, ritmo…) alle conoscenze artistico-estetiche. La nuova 
forma artistica riesce ad unire immagine e scrittura, codice debole e codice forte, 
proponendo un nuovo linguaggio da un lato facilmente accessibile, secondo una 
rappresentazione pura e semplice della vita con immagini quotidiane e conosciute, 
dall’altro più riflessivo, cercando di fermare la vita e svelarne gli aspetti più intensi 
ed i significati più profondi. Come a partire dall’uomo primitivo, dall’epoca 
paleolitica, che cercava di fissare le immagini in movimento attraverso delle 
rappresentazioni stilizzate, allo stesso modo il cinema è quindi una forma d’arte 
volta a cercare di rappresentare la vita nella vita stessa, tentando di fissare il 
fuggevole, l’effimero, il nuovo linguaggio. Ciò che distingue quindi il codice debole 
del cinema dal suo codice forte è lo stile dell’écraniste, ovvero tutte le scelte attuate 
dal regista durante la “composizione” dell’opera. Ma il suo stile non è  
esclusivamente determinato dalla scelta di immortalare un luogo o un attore rispetto 
ad un altro: come detto in precedenza l’écraniste è un pittore della luce, di 
conseguenza deve prendere la luce, scegliere come usarla nella sua composizione, 
con il fine di evocare degli stati d’animo, e non deve quindi soffermarsi solo sulla 
riproduzione dei fatti esteriori. Le scelte effettuate nella lavorazione della luce per 
l’evocazione di stati d’animo sono ciò che determina lo stile dell’artista e ciò che lo 
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differenzia dagli altri cineasti. L’écraniste non si limita ad accettare la ripresa 
esteriore, la realtà visibile, cerca invece di rappresentare in modo più profondo la 
verità cinematografica, l’atmosfera emozionale, in modo da far provare allo 
spettatore uno stato d’animo intenzionale. L’arte del cinema secondo Canudo non è 
la rappresentazione dei fatti reali, accaduti e possibili ma è l’evocazione dei 
sentimenti e le emozioni che avvolgono tali fatti. 

Inoltre la modernità dello strumento è determinata da due fattori: il primo è la 
rapidità e velocità dei movimenti e dei gesti, annessa ad una chiara precisione; il 
secondo concerne invece la possibilità di andare oltre con lo sguardo, di conoscere 
nuovi luoghi, paesi, culture, abitudini, differenze. La stessa caratteristica e 
innovazione riscontrata nel Mondo Nuovo. Il Pantoscopio si avvicina ancora di più a 
questa modernità in quanto comprende anche una forma di movimento: sia per 
mezzo dell’effetto giorno-notte sia quello della rotazione del rullo delle immagini 
(ciò che lo differenzia dal Mondo Nuovo). La differenza importante rimane la 
rappresentazione pittorica di uno, versus la ripresa cinematografica dell’altro, che 
consente di raggiungere il primo fattore nella capacità di riprendere il movimento 
veloce in modo accurato, derivante dalle cronofotografie del Kinetoscopio.

Per mezzo delle sue chiare esposizioni, Canudo riuscì a divulgare il termine di 
arte cinematografica: anche Gabriele D’Annunzio, ad esempio, dopo la definizione 
data da Canudo di “settima arte”, comincia ad intravedere le possibilità artistiche del 
mezzo e ad appellarlo anch’egli alla stessa maniera.17 Anche secondo D’Annunzio 
il cinema consiste nell’unione delle varie arti, nel culmine di varie esperienze 
artistiche in quanto tratta della capacità del cinematografo di produrre la visione che 
estetizza lo spettatore, utilizzando musica (dal vivo), immagine, parola e  
coreografia.18

Anche D’Annunzio risulta essere consapevole della logica di commercio 
cinematografica, critica infatti l’abbassamento del livello emotivo e la banalità degli 
spettacoli, ma intravede ugualmente un’opportunità nel mezzo di condividere 
un’educazione ed un’estetica raffinata e afferma inoltre che tale logica può essere 
utilizzata a proprio favore in quanto: 

17 A. Ruggeri, Gabriele D’Annunzio tra letteratura e cinema, in “ Humanities-Anno III”, n. 5, 2014.
18 V. Valentini, Un fanciullo delicato e forte. Il cinema di Gabriele D’Annunzio, Robin Editori, 
Roma 1995, p.21.
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il poeta [...] ha tanto più valore e tanta più vitalità la sua opera, quanto più vasto è il  
dominio degli uomini ch’egli conquista. [...] Ogni via per cui la sua arte possa senza 
umiliarsi, anzi con passo di conquista, muovere a raggiungere un’anima nuova o a 

foraggiare dell’anima una nuova incerta energia, è una via su cui il suo fervore lo spinge.19

Ciò significa che quante più anime della Massa riesce a raggiungere un’opera 
d’arte, tanto più aumenta la sua importanza. Da un lato vi è quindi un 
riconoscimento delle limitazioni legate al cinema commerciale, dall’altro anche una 
comprensione per quanto riguarda le possibilità estetico-educative dello strumento, 
per diffondere nuove emozioni e soprattutto cultura, tutto questo sempre e solo se 
viene utilizzato nella maniera corretta, ripulendo dai suoi difetti in modo da 
sopprimere l’ignoranza del popolo che spesso trascura la propria storia, e quella del 
suo paese. 

Molti intellettuali mostrarono diffidenza nei confronti della nuova arte, anche 
solo  del termine stesso, D’Annunzio invece, sotto questo punto di vista, permise la 
diffusione della nuova ideologia del mezzo e delle sue possibilità per cui molti 
scrittori seguirono la sua strada come Verga e Pirandello che contribuirono al 
compimento di alcune sceneggiature cinematografiche. Pirandello scrisse inoltre il 
primo romanzo cinematografico della letteratura moderna: Si gira.., 
successivamente intitolato I Quaderni di Serafino Gubbio operatore. Tale romanzo-
diario, cui titolo è eponimo del protagonista-narratore, Serafino, utilizza il nuovo 
mondo dell’arte cinematografica in modo quasi apocalittico: vedendo lo stesso 
cineoperatore come un tutt’uno con la macchina da presa, sottomesso e incorporato, 
ipotizzando una visione apocalittica in cui l’uomo moderno si trova completamente 
alienato, e al servizio esclusivo della macchina tanto da affermare: Finii d'esser  
Gubbio e diventai una mano (una mano che gira una manovella). Pirandello si trova 
quindi in una posizione di critica verso l’innovazione dello strumento, ma allo stesso 
tempo utilizza alcune tecniche strutturali cinematografiche nel romanzo stesso. Ciò 
denota quindi un interesse ed un’attrazione verso il cinema, ma contrariamente ai 
futuristi del tempo l’autore esprime il suo timore verso cotanta grandezza 
meccanica. Pirandello propose inoltre di trasporre il romanzo in una versione 
cinematografica, nel 191820, questo dunque conferma la sua curiosità verso la nuova 

19  �G. Oliva, Interviste a D’Annunzio (1895-1938), Rocco Carabba, Lanciano 2002, p.130.
20 �M. Pacella., Letteratura e Cinema: Analisi di un Rapporto. Revista De Italianística, 16, 2008, pp. 
127-135.
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arte. Tale versione non venne realizzata, ma viene riscontrata una grande similitudine 
tra l’idea di Pirandello e la tematica principale delle rappresentazioni 
cinematografiche di Dziga Vertov e la sua teoria del cine-occhio, soprattutto in 
L’uomo con la macchina da presa. In cui l’uomo cineasta, è assoggettato alla 
macchina da presa con il fine di essere un occhio umano per rappresentare al meglio 
la realtà della società, in realtà “un cineocchio molto più perfetto di quello umano, 
per esplorare il caos dei fenomeni visivi che riempiono lo spazio” in quanto “Noi 
non possiamo rendere i nostri occhi migliori di come sono stati fatti, ma possiamo 
perfezionare sempre di più la cinepresa”21. Per mezzo di un principio costruttivo egli 
spira quindi a restituire la realtà nella sua completezza, nella sua totalità. 

Le rapid e immagini di cui parla Canudo, permettono una sorta di stilizzazione 
della vita, la quale viene catturata in modo dinamico, con Vertov, sebbene anche il 
cineasta riconosca la rappresentazione della realtà suprema, e s s e vengono 
assoggettate ad una maggiore lentezza, in modo da comprendere e analizzare 
profondamente la realtà ed effettuare una riflessione sulla società. La tecnica 
utilizzata da Vertov è meditata e dettagliata, volta a far soffermare lo spettatore su 
“ogni fotogramma” piuttosto che dal flusso rapido di immagini idealizzato da 
Canudo. 

Canudo fu uno dei primi intellettuali a trattare l’essenza del cinema,  
concentrandosi su un punto di vista più filosofico rispetto alle altre ricerche e studi 
dei suoi contemporanei. Con il suo manifesto e la sua Gazette istituì le basi che 
permisero lo sviluppo di ulteriori idee, teorie e domande nel corso del Novecento 
riguardo alla legittimità del cinema come forma d’arte.

21 Citazione dal primo brano della Risoluzione del Consiglio dei Tre (formato da Vertov, Svilova e 
Kaufman), organo direttivo del gruppo dei Kinoki, datato 10 aprile 1923, Mosca.
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2.2 Estetica del cinema: Walter Benjamin, André Bazin, e Gilles 
Deleuze a confronto

Nel corso del Novecento il dilemma del cinema come forma artistica è stato 
trattato da numerosi pensatori e scrittori. Walter Benjamin, Andrè Bazin e Gilles 
Deleuze sono tre filosofi che contribuirono in modo ingente alle riflessioni sul 
cinema, offrendo diversi punti di vista.

Walter Benjamin offre un’interessante analisi del fenomeno artistico 
cinematografico, che risulta essere indispensabile per comprendere la problematica 
della legittimità artistica. Questo in quanto, a differenza di Canudo e di molti altri 
filosofi esteti del Novecento, non si interroga sulla possibilità o l’impossibilità del 
cinema di essere una forma artistica o la settima arte, bensì affronta la problematica 
successiva, ovvero si domanda in che modo la fotografia ed il cinema abbiano avuto 
un impatto sull’arte tradizionale, e in che modo il suo concetto sia quindi stato 
trasformato. Tutto ciò viene trattato in L’opera d’arte nell’epoca della sua  
riproducibilità tecnica22 (1936), un saggio breve di critica culturale, diventato un 
classico dell’estetica novecentesca. Come viene introdotto dal titolo, Benjamin 
affronta la questione della riproducibilità tecnica e offre una distinzione tra due 
concetti principali: la riproducibilità dell’opera d’arte e la riproducibilità tecnica. La 
riproducibilità dell’opera d’arte esiste dall’inizio dei tempi: l’uomo per divulgare 
un’opera l’ha sempre imitata, copiata, riprodotta, a qualsiasi scopo educativo, 
istruttivo, scientifico o di puro. La riproducibilità tecnica, quindi esatta e precisa, è 
invece qualcosa di nuovo, più legato alla modernità ma che si afferma nella storia in 
momenti alterni. Significativo è sicuramente il momento dell’industrializzazione 
della stampa e la conseguente riproducibilità della scrittura, annessa all’invenzione 
della litografia (1796, Alois Senefelder), che permise l’aggiunta di disegni e forme 
nelle pagine dei libri e nuove configurazioni grafiche che cambiavano di giorno in 
giorno. Il passo successivo corrisponde alla riproducibilità fotografica (William Fox 
Talbot contribuì all’invenzione delle prime foto riproducibili tramite calcotipia nel 
1841, mentre nel 1888 ci sarà l’arrivo delle prime pellicole avvolgibili), per cui si 
passa da un procedimento composto da mano-disegno-stampa, ad un processo molto 
più rapido di occhio-stampa. L’occhio umano che guarda all’interno dell’obiettivo 

22 � W. Benjamin., L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilità tecnica, trad. it. di E. Filippini, 
Einaudi, Torino, 1967.
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della macchina fotografica per scattare una fotografia, e successivamente della 
cinepresa per un fotogramma è paragonabile alla mano che disegna una grafica; 
entrambi i risultati vengono successivamente riprodotti, solo che il primo con molta 
più facilità. La fotografia ed il cinema non si limitano ad essere “solo” una nuova 
forma d’arte, ma costituiscono l’invenzione dell’esecuzione di un nuovo 
procedimento artistico, che può andare ad influenzare ed arricchire tutte le altre 
forme d’arte tradizionali. 

Un altro punto fondamentale trattato dallo scrittore è il concetto di “aura” 
dell’opera d’arte e la sua conseguente perdita nell’epoca della riproducibilità 
tecnica: per aura intende l’autenticità di un’opera d’arte, derivante dall’unicità della 
sua esistenza, dal suo hic et nunc. L’hic et nunc si disperdono nel momento della 
riproduzione, in quanto la presenza fisica dell’opera d’arte è irripetibile nel luogo in 
cui si trova, così come il suo tempo, caratteristiche essenziali da cui poi si sviluppa 
una determinata storia dell’opera stessa. L’aura dell’opera d’arte subisce quindi una 
perdita significativa, viene dispersa la sua autenticità; allo stesso tempo però può 
concedere nuove possibilità all’originale dell’opera. Attraverso alcuni procedimenti 
come ad esempio l’ingrandimento di una fotografia o il rallentamento di un filmato 
si può andare oltre alla visione occhio-obiettivo e si possono rilevare dettagli e altri 
aspetti difficilmente percepibili all’occhio umano. L’originale può essere usato e 
fruito inoltre in maniera decontestualizzata per quanto concerne il suo luogo di 
nascita (una pellicola francese può essere guardata in Italia). Da un lato si ha quindi 
la problematica della perdita dell’aura dell’opera, ma dall’altro tale perdita può 
permettere forme, studi e analisi nuovi sempre più efficaci, nonché una sorta di 
ampliamento della forma artistica stessa ed una sua maggior divulgazione. 

L’aura dell’opera è stata storicamente legata alla sua funzione primordiale, detta 
rituale, al suo originario valore d’uso. Con l’ascesa della riproducibilità tecnica è la 
prima volta che si assiste ad una mutazione fondamentale di tale concezione, vi è 
l’inizio di una sorta di loop continuo per cui l’opera d’arte comincia ad essere 
sviluppata nell’ottica di essere riprodotta, il suo valore d’uso diventa quindi la 
riproduzione stessa. Secondo tale punto di vista l’originale può sempre rimanere 
leggermente distinto dalle riproduzioni, può sempre rimanere riconoscibile, ma ciò 
risulta non essere più importante per un prodotto il cui fine primario è la 
riproduzione per la commercializzazione. 

Nel momento in cui il valore dell’autenticità diminuisce e l’obiettivo principale è 
la riproduzione, il concetto tradizionale di arte viene trasformato,: la funzione 
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dell’arte diventa una funzione politica. Tale funzione politica, si allontana dal 
concetto di art pour l’art23, bensì l’opera riproducibile diventa a servizio della 
società, essendo accessibile ad una Massa sempre più crescente. Avviene così 
l’emancipazione della forma d’arte, per cui non si intende la sua forma assoluta data 
dal suo hic et nunc primario, bensì è legata alle sue nuove possibilità ed è volta ad 
espandere il suo valore espositivo. Il vincolo dell’unicità originaria viene 
oltrepassato per dare spazio a tutte le altre e nuove opportunità della forma artistica. 

Anche Benjamin parla dell’importanza del ruolo dell’interprete cinematografico, 
il quale non è un écraniste: più che essere un artista nell’interpretazione della 
pellicola come stabilito da Canudo, deve essere in grado di fungere da interprete tra 
pubblico e rappresentazione. Se il fine con il passare del tempo inizia a diventare 
quello della commercializzazione, anche l’interprete si deve adattare: durante la 
proiezione stessa, in base alle reazioni del pubblico, può decidere se porre ad 
esempio più momenti di suspense, se rallentare, o velocizzare, ottenendo in questo 
modo una prestazione più gradevole. Deve essere un mediatore tra pellicola e 
pubblico.

Mentre Walter Benjamin dichiara la morte dell’arte tradizionale e la sua totale 
trasformazione, André Bazin, critico cinematografico del secondo dopoguerra 
francese, persegue un’idea della fotografia e del cinema legati maggiormente 
all’evoluzione delle arti plastiche, al loro compimento, più affine quindi a quella di 
Ricciotto Canudo. 

André Bazin contribuì alla riflessione critica sul cinema come settima arte 
fondando i Cahiers du cinéma nel 1951, una prestigiosa rivista francese contenente 
articoli (circa 2600 scritti dal fondatore) che reinventarono la critica cinematografica 
sotto molti aspetti. All’interno di questa rivista vennero pubblicati diversi suoi 
scritti, tra il 1958 e 1962, che vennero raccolti in quattro volumi intitolati 
unicamente: Che cos’è il cinema?. Il testo che apre l’intera raccolta Ontologia 
dell’immagine fotografica (scritto nel 1945 e pubblicato nel 1958) affronta il nucleo 
tematico principale del pensiero di Bazin: l’intero corpus dei suoi scritti sul cinema 
consiste nel legame tra cinema e realtà. Un concetto molto importante espresso nelle 
prime pagine del testo riguarda la fugacità del tempo e di come la fotografia sia 
l’unica arte in grado di fissare un momento preciso nel tempo. L’autore fa 
riferimento all’imbalsamazione, trattando il “complesso della mummia”, secondo 

23 G. Di Giacomo, La questione dell’aura tra Benjamin e Adorno, in “Rivista di estetica”, n.52, 
2013, p.239.
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cui, essendo la religione egizia fermamente contro la morte, rendendo il corpo 
imbalsamato o mummificato, si poteva conservare integro nell’antichità, e la 
perennità materiale del corpo poteva sconfiggere la morte. Il corpo diventava così un 
rifugio fisico per l’anima, la quale poi poteva vivere eternamente. Il grande dilemma 
storico del trascorrere inesorabile del tempo e della morte come vittoria del tempo, 
si risolve con l’avvento della fotografia. Il ricordo immortalato da una fotografia, 
viene fissato e strappato al flusso temporale e a quello della durata, riconducendolo 
alla vita e salvandolo da una sorta di seconda morte spirituale o mentale (oblio). Si 
viene a creare quindi una specie di universo come copia del reale (come il mondo 
sensibile di Platone) la cui unica differenza con l’universo reale consiste 
nell’autonomia del tempo. L’importanza dell’autonomia dell’arte di Walter 
Benjamin viene quindi sostituita dall’importanza dell’autonomia temporale di André 
Bazin. 

La pittura occidentale nel corso della storia è stata fortemente legata ad una sorta 
di ossessione realista, ad una costante ricerca della totale imitazione della realtà. Per 
Bazin la prospettiva e la camera oscura ebbero un ruolo decisivo nell’avvicinamento 
al realismo. Era stato risolto il problema delle forme, l’unico elemento mancante 
rimaneva quello della rappresentazione del movimento, per questa ragione era 
inevitabile una ricerca incessante verso l’espressione drammatica dell’istante. In 
ogni caso, con la pittura, quello che si otteneva era una rappresentazione illusoria 
delle forme, così come possiamo riscontrare nei vetrini dipinti della Lanterna 
Magica, una sorta di pseudorealismo, un inganno ottico. La fotografia fu in grado di 
“liberare le arti plastiche dalla loro ossessione della rassomiglianza”24, in un modo 
quasi totalmente oggettivo, ed è qui che si riscontra la sua originalità rispetto alla 
pittura: per la prima volta non c’è l’intervento creativo dell’uomo. Di conseguenza 
la pittura diventa una tecnica inferiore della rappresentazione della realtà, mentre la 
nuova tecnica della fotografia consente la raffigurazione di un oggetto, tale per come 
è, svincolato dalle limitazioni temporali. La fotografia fissa quel preciso momento 
del tempo, senza renderlo però eterno: lo imbalsama, lo sottrae al suo flusso. Ciò che 
fa muovere quel preciso istante sarà il cinema, che permette di rappresentare non 
solo l’immagine delle cose in modo oggettivo, ma fa sì che tali immagini riflettano 
anche la loro persistenza nel tempo, la loro durata stessa. Il cinema dà quindi la 
possibilità, per mezzo della sua natura dinamica, di mostrare come l’immagine 

24 D. Angelucci, Estetica e cinema, il Mulino, Bologna, 2009, p. 129.

47



rappresentata si possa sviluppare e possa cambiare nel tempo: il cinema risulta 
essere “il compimento nel tempo dell’oggettività fotografica”25 nonché un nuovo 
linguaggio artistico. È  un’espressione artistica unica che va oltre a ciò che la 
fotografia statica non ha mai potuto raggiungere. 

Lo scrittore nelle sue raccolte si sofferma inoltre sull’origine del cinema e 
affronta il dilemma della tardività con cui il cinema è stato proposto, nonostante le 
condizioni tecniche necessarie fossero già presenti da tempo. Riflette sull’origine del 
cinematografo e sulle creazioni precinematografiche: afferma che secondo uno 
storico del cinema, Paul Potonié non fu l’innovazione della fotografia quella 
decisiva per la realizzazione di una nuova espressione tecnica e artistica bensì quella 
della stereoscopia. Fa riferimento a Plateau (inventore del fenachistoscopio) come 
grande artigiano dell’arte e come fosse cruciale la sua creazione per lo sviluppo del 
cinema (che si sarebbe potuto sviluppare già nel XVI secolo). Parla infine della 
Lanterna Magica nella ricerca di una rappresentazione illusoria totale della vita, 
mostrando quindi già come i precursori del cinema mirassero ad un'illusione perfetta 
della realtà, come nella pittura. 

Secondo André Bazin il cinema doveva essere una rappresentazione integrale 
della realtà, un cinema totale. Per questa ragione nel momento in cui le regole del 
tempo e del luogo venivano sovvertite attraverso il montaggio, con il fine quindi di 
manipolare la realtà e non rappresentarla totalmente come tale, veniva definito dallo 
stesso scrittore un “montaggio proibito”. La sequenza temporale e spaziale degli 
eventi doveva essere oggettiva e veritiera, il montaggio era giustificato solo se 
necessario a collegare scene che ad esempio non potevano essere riprese in una sola 
inquadratura. La rappresentazione illusoria o irreale, si allontanava dalla nuova 
forma artistica e dall’idea di cinema come strumento di verità, nonché la sua essenza 
autentica. 

Alcuni decenni dopo il filosofo e critico francese Gilles Deleuze, propone un’idea 
innovativa riguardo il cinema e la sua essenza, inaugurando una nuova modalità di 
pensiero sulla nuova forma artistica. Due sono i suoi testi principali riguardanti 
questa tematica: L’immagine movimento. Cinema 1 (1983) e L’immagine-tempo.  
Cinema 2 (1985). All’interno dei quali Deleuze termina per paragonare la filosofia e 
il cinema. Entrambi risultano essere un atto creativo, per cui nella prima vengono 

25 Ibidem
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formulati concetti e nel secondo vengono create immagini, entrambi sono volti però 
a raggiungere il medesimo risultato. 

Nell’ultimo capitolo del secondo volume lo scrittore sviluppa le idee di Ricciotto 
Canudo, Walter Benjamin e André Bazin. In un primo momento si distanzia dalle 
teorie degli intellettuali per quanto concerne l’idea di cinema come nuovo 
linguaggio artistico, come nuova lingua universale, che può coinvolgere le masse in 
modo diretto e immediato. Deleuze si sofferma sul significato di linguaggio: una 
forma di comunicazione determinata dall’utilizzo di un sistema di segni significativi. 
Questi segni significativi sono formati da unità linguistiche come le parole, che 
successivamente formano delle frasi (nella lingua parlata o scritta). Il linguaggio 
tradizionale consente quindi di organizzare e formalizzare il pensiero per mezzo di 
questi segni significativi. Secondo Deleuze, il cinema riesce a rappresentare ciò che 
si trova ancora prima del linguaggio strutturato, ciò che lo precede: il pensiero in 
azione, prima che venga trascritto o codificato. Di conseguenza il cinema non è un 
linguaggio nel senso tradizionale del termine, in quanto non stabilisce una 
trascrizione da codificare. Piuttosto cerca di rappresentare e “riprendere” il processo 
in atto che avviene prima della trascrizione del linguaggio stesso: costituito da i 
processi del pensiero (formati da immagini prelinguistiche) e la scelta nel modo di 
rappresentare tali processi (segni presignificanti). Ed è proprio in questo concetto 
che si può riscontrare la risposta dell’ambiguità secondo cui il cinema non è 
propriamente né un codice forte, né un codice debole. 

Per comprendere al meglio il pensiero di Deleuze bisogna chiarire la distinzione 
tra semiologia e semiotica. La prima è la disciplina che studia i segni e la loro 
forma, mentre la seconda è una disciplina più inclusiva, volta a considerare il 
linguaggio in relazione alla “materia” da cui nasce, cioè il contesto visivo e 
sensoriale. Di conseguenza il linguaggio per la semiotica non è esclusivamente 
costituito da segni, parole o frasi (come per la semiologia), ma include anche i segni 
visivi e le immagini, dei quali vengono studiati i significati, oltre che i processi 
comunicativi. 

Il cinema opera quindi su un livello più profondo seguendo i principi della 
disciplina della semiotica, dove i significati, detti enunciati, non sono ancora stati 
espressi come nel linguaggio tradizionale. Il cinema elabora il pensiero in azione e 
lo restituisce in forma visiva e sonora, adattandolo nel proprio sistema di immagini. 

Nel suo intento di realizzare una tassonomia di immagini e segni, Deleuze 
effettua una distinzione fondamentale: le immagini-movimento e le immagini-
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tempo. Questa distinzione può aiutare a comprendere la natura semiotica del cinema 
in quanto per immagine Deleuze non intende una rappresentazione o una copia, 
ovvero qualcosa che imita qualcos’altro e si distanzia quindi dall’essenza 
dell’oggetto stesso. Per il filosofo non esiste il rapporto soggetto-oggetto per cui il 
soggetto vede tramite il suo occhio un oggetto nel mondo e ne ottiene una 
rappresentazione nella sua mente, che però non corrisponde all’oggetto stesso. 
L’immagine è invece indipendente dal soggetto, risulta essere tale com’è anche 
senza nessuno che la guardi. L’immagine è materia, tutto ciò che è presente nel 
reale:

Chiamiamo Immagine l’insieme di ciò che appare. Non si può nemmeno dire che 
un’immagine agisca su un’altra o reagisca a un’altra. Non c’è mobile che si distingua dal 
movimento eseguito, non c’è mosso che si distingua dal movimento ricevuto. Tutte le cose, 
cioè tutte le immagini si confondono con le loro azioni e reazioni: è la variazione 

universale.26

L’immagine è un’ entità autonoma ed è essa stessa la realtà, è inoltre legata sia 
all’azione che la genera e la determina, che alla reazione che ne deriva. Le immagini 
essendo parte della realtà stessa, sono parti dell’eterno mutamento del Tutto.27

L’immagine si trova in un mondo che varia in continuazione, dove tutto cambia 
in un eterno modularsi, è quindi in perenne movimento. Deleuze teorizza come 
l’immagine cinematografica non riguardi un’esperienza della coscienza (rapporto 
soggetto-oggetto) ma uno stato della materia. Le immagini sono quindi 
indistinguibili dalle cose reali, ed è per mezzo del cinema che si può ottenere una 
rivelazione del reale.

Il cinema registra in modo oggettivo le dinamiche del reale e le mette in luce 
contrastando la visione antropocentrica che pone il soggetto al centro della 
percezione. Il cinema è l’unica forma che permette la riproduzione delle immagini 
nel loro stato di continuo movimento e trasformazione, annullando l’idea di 
apparente staticità e rivelando il vero flusso della materia. Il cinema va quindi a 
cogliere il divenire nel mondo, i processi delle azioni delle immagini e delle sue 

26 G. Deleuze, L’ image - mouvement, Éditions de Minuit, Paris,1983.  Riportato da D. Giuliano,  
Immagini del denaro: scambio, temporalità e dispendio nel cinema, in “Rivista di estetica”, n. 46, 
2011, pp.61-74.
27 P. Bianchi, Cinema 1 di Gilles Deleuze, in “Doppiozero” [Online], 21 settembre 2016. 
[https://www.doppiozero.com/cinema-1-di-gilles-deleuze ]
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reazioni, mettendo in movimento tutte le sezioni immobili e fisse. Il cinema riesce 
ad analizzare il movimento in modo superiore rispetto all’essere umano, così come 
fa con il tempo. 

Il passo successivo riguarda la comprensione del legame tra cinema e filosofia. A 
supportare la tesi di Deleuze è sicuramente Pier Paolo Pasolini che afferma: “Il 
cinema non è solo un'esperienza linguistica, ma proprio in quanto ricerca linguistica, 
è un'esperienza filosofica.”28

Come affermato precedentemente il cinema e la filosofia mirano a raggiungere lo 
stesso obiettivo: esplorare e rivelare il reale. Né la filosofia né il cinema aspirano ad 
una rappresentazione della realtà ma si interrogano sulla natura profonda della realtà 
stessa. Attraverso le immagini con il cinema ed attraverso i concetti con la filosofia, 
entrambi cercano di catturare il pensiero in atto in un flusso continuo e in 
movimento. Pur utilizzando mezzi diversi entrambi sono atti creativi che cercano di 
trascendere i limiti imposti dal linguaggio tradizionale, e andare al di là della 
semplice rappresentazione. Per questo motivo il cinema diventa una forma di 
filosofia visiva. 

Giungendo ad una conclusione i tre filosofi trattati permettono di comprendere le 
idee elaborate nel corso del Novecento sul concetto di cinema. Il quesito trattato dai 
tre è il medesimo ma ciascuno di loro contribuisce per mezzo di una prospettiva 
propria.

Walter Benjamin tratta della problematica dell’unicità dell’opera d’arte 
nell’epoca della riproducibilità tecnica, affermando al contempo le nuove possibilità 
di fruizione e interpretazione che la perdita dell’aura permette. Il cinema consente 
inoltre un’espansione del valore espositivo nonché un’accessibilità maggiore. 
Emerge quindi una nuova funzione dell’opera artistica con il cinema, una funzione 
politica, ed il suo ruolo viene ridefinito all’interno della società contemporanea. Allo 
stesso tempo il concetto di arte tradizionale viene totalmente trasformato ed emerge 
un nuovo concetto di forma artistica, grazie alle possibilità che il nuovo 
procedimento artistico permette di far raggiungere anche alle altre arti visive. 

Per quanto concerne André Bazin, la sua riflessione sul rapporto tra arte e realtà, 
lo porta alla conclusione secondo cui il mezzo cinematografico è una forma d’arte 
autonoma, nonostante ciò viene riconosciuto il percorso evolutivo e l’importanza dei 
dispositivi precinematografici che hanno permesso la sua realizzazione, 

28 P. Pasolini, Poeta delle Ceneri,  a cura di G. M. Villalta, Garzanti, Milano, 2023.
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sottolineando come il cinema sia il culmine di un’evoluzione storica e tecnologica. 
La nuova forma d’arte permette infine di raggiungere ciò che è stato ricercato 
dall’uomo dall’origine dei tempi: la rappresentazione integrale della realtà, un 
cinema totale, volto a seguire con precisione la rappresentazione delle sequenze 
temporali e spaziali. 

Infine, Gilles Deleuze offre una svolta concettuale, rifiutando l’idea di cinema 
come linguaggio universale e affermando la sua capacità di riuscire a riprendere il 
processo di ciò che avviene prima dell’elaborazione del linguaggio stesso. 
Riconosce l’immagine nella sua forma indipendente e autonoma e la sua capacità di 
rivelare il reale, riuscendo ad andare oltre alla realtà stessa. In quanto offre 
particolari di movimento e di tempo, che l’occhio e la percezione umana da soli non 
potrebbero raggiungere. Considera infine il cinema un atto creativo come quello 
della filosofia,  in quanto entrambi cercano di andare al di là delle cose apparenti 
tentando di trascendere la semplice rappresentazione per interrogarsi sul mondo. 

Partendo dalla morte dell’arte tradizionale si passa a riconoscere una nuova 
forma artistica ed espressiva, nonché le nuove possibilità divulgative del mezzo 
cinematografico. Viene compresa la creazione della settima arte come il culmine di 
un percorso evolutivo sia storico che tecnologico, con l’obiettivo di raggiungere la 
rappresentazione totale della realtà. Una volta giunti a tali affermazioni, si cerca di 
andare oltre, guardando in modo più profondo al cinema ed affermando che non 
costituisce solo la rappresentazione della realtà, bensì ne cattura la sua essenza più 
profonda, rivelando la realtà stessa nella sua eterna trasformazione. 

Il cinema non è solo una forma artistica, è uno strumento che permette di 
comprendere la nostra stessa realtà in un modo nuovo, riuscendo ad offrire una 
nuova percezione del mondo, rappresentando anche “quello che non c’è” o quello 
che non riusciamo a vedere. Ed è per questo che: “Il cinema è il modo più 
immediato per raccontare la verità e l’emozione. É la più grande forma d’arte, 
capace di penetrare nei meandri più profondi della mente e dell’anima umana.”29

29 Citazione del regista e sceneggiatore svedese, Ingmar Bergman riportata in  S. Bjorkman, 
Conversazione con Ingmar Bergman, trad. it. di Daniela Giuffrida, Lindau, Torino, 2018.
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CONCLUSIONE

Questo elaborato si è focalizzato sulla legittimità del cinema come forma d’arte e, 
effettuando un percorso a ritroso, è emerso che il cinema viene considerato come un 
atto creativo pari a quello della filosofia, capace di andare al di là di ciò che è 
possibile percepire dall’uomo e di rappresentare anche quello che è incomprensibile. 
Tale forma artistica riflette sull’uomo e sul mondo che lo circonda, riuscendo a 
catturare infiniti istanti di ciò che è in eterno mutamento. Il cinema rappresenta un 
linguaggio universale: lo è stato fin dalle sue prime manifestazioni con i precursori 
cinematografici come nel Mondo Nuovo, che si trova quindi ad essere alla base di 
ciò che verrà poi sviluppato. Un pezzo di un puzzle che, una volta completo, non 
offre qualcosa di interamente definibile, ma qualcosa di interpretabile ogni volta in 
modo diverso, un puzzle in continua evoluzione. Questo avviene perché ci si trova 
in un loop secondo cui il cinema plasma la cultura, i linguaggi e le altre arti, ma 
queste forme espressive vengono allo stesso tempo reinterpretate in continuazione, 
generando nuove forme artistiche e dando vita a nuovi linguaggi. Il cinema è 
sottoposto a un costante processo di rinnovamento che, tuttavia, necessita sempre di 
essere investigato e analizzato. Per questa ragione la sua complessità lo rende un 
fenomeno artistico sempre attuale, capace di rinnovare se stesso e la realtà che 
rappresenta. Se inizialmente è stata dibattuta la sua legittimità come forma artistica, 
in un secondo momento la sua autenticità artistica viene ridefinita. E non solo il 
cinema viene riconosciuto come un’arte, ma si ritrova a condizionare e determinare 
tutte le altre. Il significato ontologico del termine "cinema" finisce per influenzare 
l’arte tradizionale, la quale, secondo alcuni pensatori, cessa di esistere nella sua 
forma precedente. Con il cinema si crea un linguaggio nuovo che permette la 
rivoluzione di tutti i processi artistici e di incentivare un’evoluzione costante delle 
arti. Il percorso evolutivo della storia delle immagini, del movimento e del 
linguaggio visivo può dirsi all’apice dal punto di vista tecnico con il cinematografo, 
ma da un punto di vista estetico-filosofico continuerà ad evolversi costantemente.

La novità e la modernità del mezzo cinematografico hanno permesso la sua 
diffusione rapida ed estesa, agevolata dalle possibilità sociali ed economiche, in cui 
lo strumento si è sviluppato. Questo aspetto è ciò che determina una distinzione 
essenziale rispetto ai dispositivi precinematografici, come la Lanterna Magica. Tale 
strumento avrebbe avuto il potenziale per diventare il nuovo mezzo espressivo di 
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comunicazione e intrattenimento, ma al momento del suo avvento, non aveva ancora 
la possibilità di essere diffuso in modo immediato e capillare come il cinema. Non 
ebbe un’ampia diffusione sia per la poca praticità delle diapositive in vetro rispetto 
alle pellicole, sia per la frammentarietà con cui le diapositive venivano 
rappresentate: mancava ancora una rappresentazione del movimento fluida e 
dinamica. Inoltre bisogna fare riferimento anche che al tempo: il pubblico era molto 
restio a determinati tipi di spettacoli, come ad esempio quelli della fantasmagoria, 
mentre quelli di Méliès riuscirono a travolgere lo spettatore con una totale 
fascinazione e stupore. La Lanterna Magica non fu quindi fonte di riflessione sulla 
sua potenzialità di essere un fenomeno artistico, anche se, come il cinema, riuscì a 
reinterpretare la funzione di altre arti come quella della pittura o della fotografia. 
Durante l’Ottocento e il Novecento la ricerca del movimento si concluse con la 
creazione dei vari oggetti ottici come lo zootropio, il fenachistoscopio e il flip book, 
che furono i primi a riuscire a rappresentare delle figure in movimento su carta. 
Segnarono un passo importante verso la comprensione delle leggi del movimento, e 
il loro funzionamento si ritrova alla base della tecnologia del cinematografo. Allo 
stesso modo anche lo spettacolo teatrale del Wayang Kulit, con il movimento delle 
figure e l’uso della luce e schermi, era già costituito da elementi che sarebbero poi 
stati definiti cinematografici. Per poi tornare infine ai disegni rupestri delle grotte di 
Altamira, in cui si ha la prima testimonianza del tentativo dell’uomo di 
rappresentare il movimento, catturando degli istanti di dinamicità degli animali, ciò 
permette inoltre di comprendere la volontà e la curiosità insita nell’uomo di riuscire 
a rappresentare ciò che lo circonda, interesse che è stato reso uno dei principali temi 
nell’arte per millenni a venire. 

Il percorso evolutivo dai primi elementi precinematografici al cinema è 
caratterizzato da una moltitudine di studi, ricerche, tentativi, sperimentazioni, 
tecniche, processi artistici, oggetti e dispositivi che tutti insieme hanno reso 
possibile la creazione dell’arte del cinema. Un percorso riguardante lo studio della 
potenzialità dell’immagine e del suo movimento volto alla diffusione di un nuovo 
linguaggio visivo universale con il fine di rappresentare ciò che ci circonda, 
conoscere il mondo e andare oltre alla realtà tangibile. 

In conclusione attraverso il cinema l’uomo può osservare, comprendere, 
riprodurre e interpretare la realtà. Una realtà in continua evoluzione, nonché un’arte 
in continua metamorfosi capace di riflettere l’essenza dell’eterno mutamento e di 
rendere visibile ciò che non lo è.
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