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UN ADATAMEVT (N BETWEEN,
TIW CLASQI s € MO DE BNO

CHATA TEENO Lot

L

Methe lebre rwdaish L ba weiads a Frangois Truffaut, Alfred Hitchcock riassumeva con secca essenzialitd il suo modo
dtadattare i romanzi che sceglieva come base per i suoi film: «Leggo una storia solo una volta. Se mi piace l'idea di base la faccio
mia, dimentico completamente il libro e faccio del cinemax.! E il metodo hollywoodiano per eccellenza: usare la fonte letteraria
come un semplice punto di partenza, un serbatoio di storie, personaggi e situazioni a cui attingere per costruire un racconto del
tutto indipendente dal testo. E altrettanto noto che il cinema moderno lavora in modo del tutto diverso: rielabora il testo, parte
da esso per conservarlo dentro I'immagine, facendo del film una riflessione sul materiale letterario e insieme sul cinema stesso.?
Se si guarda allopera di Max Opbhiils non ¢ difficile vedere — & questa la mia idea di fondo — come il suo lavoro si ponga in
between, a meta tra questi due metodi per tanti aspetti opposti. Di solito Ophiils lavora come Hitchcock. Gli serve una storia,
una trama su cui innestare il suo modo di raccontare: cosi sceglie un racconto (che sia un testo “alto”, Schnitzler o Maupassant,

o pilt popolare, Louise de Vilmorin o Cécil Saint-Laurent) e lo rielabora a suo modo, tagliando, aggiungendo o modificando
quando serve, senza porsi necessariamente nella posizione dellautore che riflecte sulla fonte letteraria che sceglie di rileggere
(alla maniera di Visconti, per intendersi). All'interno di questo metodo tradizionale, il regista inserisce sequenze o momenti
partlcolam in cui la riflessione sullo stile si fa pili forte; una sorta di parentesi nella narrazione che segue i codici convenzionali, in
cui invece si fa piti forte la presenza dellattrazione. E questo il metodo tipico di Ophiils: un autore in bilico, in between come si
diceva, tra la narrazione classica, segnata dalla prevalenza del racconto, in uno stile trasparente che si nasconde dietro alla logica
della narrazione degli eventi, e la presenza delle attrazioni, cio¢ moment in cui lo stile emerge con pit forza e frena lo svolgersi
degli eventi, concentrando lactenzione dello spettatore sul modo piti che sul contenuto del film. In questo senso Opbhiils & un
autore, nella mia ipotesi, che sta "dentro” e “fuori”: dentro e fuori i codici dei generi, della narrazione, dello stile classici.“Dentro”
perché sostanzialmente li rispetta — tutti i suoi film sono facilmente inquadrabili nei canoni di genere (su tutti il melodramma)
— e perché la narrazione riveste sempre un ruolo del turto centrale. “Fuori” perché in qualche momento, in qualche sequenza

(e in gradi diversi di frequenza a seconda dei periodi e dei contesti storici in cui lavora), alla logica causale della narrazione si
sostituisce quella dinamica ed eversiva dell'attrazione. Su questa traccia proverd a leggere il primo adattamento schnirzleriano di
Ophiils, Liebelei (1932), tenendo sullo sfondo il pili tardivo e celebre La Ronde (1950).

Il primo film appartiene al penodo tedesco del regista, anzi & I'ultimo che Opbhiils gira in patria prima di essere costretto a
emigrare in Francia, che piti tardi diventera suo paese d’adozione. E anche quello che ottiene un buon successo di pubblico

e viene esportato nel resto d'Europa e negli Stati Uniti, dando al regista una buona notorieti. Ophiils lavora con una cerra
spregiudicatezza sulla piéce di Schnitzler, seguendo 'insegnamento di Hitchcock. La storia della giovane cantante Christine e
del suo amore sfortunato per il tenente Fritz & depurata da tutti gli elementi di critica sociale presenti nel lavoro dello scrittore

1. A. Hitchcock, in F. Truffaut, /f cinema secondo Hitchcock, Pratiche, Parma 1977, p. 57
2. Sullidea di cinema moderno rimane un buon riferimento € G. De Vincenti, If concetto di modernita nel cinema, Pratiche, Parma 1993.
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austriaco, e tipici anche di tanto cinema di quegli anni (la
Neue Sachlichkeit soprattutto). In sintesi, il tema centrale della
Liebelei di Schnitzler & il sentimento amoroso; laccento cade
in particolare sulla sproporzione tra la passione di Christine
per il suo innamorato e la leggerezza di lui, un ufhciale che
considera la giovane cantante, di classe inferiore alla sua,

poco pitt di un passatempo, un “amoretto” appunto: & questa
consapevolezza a uccidere la ragazza, lo scontro impari con la
durezza delle convenzioni sociali. La Vienna ¢ quella concreta
e fredda di fin de siécle, calata in una realt storica e geografica
nitida; la storia non potrebbe svolgersi altrove.

La Vienna di Ophiils (ricostruita in studio) & piuttosto un
luogo della mente: le strade strette, i tetti innevati, le luci
basse e la musica brillante che filtra dalle vetrine appannate
dei caffé sono un altrove nel tempo e nello spazio in cui si
svolge una storia dai temi eterni; l'amore sfortunato tra due
persone che, per I'intrecciarsi delle circostanze, finiscono per
essere separati. Fritz e Christine si amano di una passione
sincera; non c¢ traccia in Ophiils del cinismo leggero
delluomo, della noncuranza crudele con cui, in Schnitzler,
abbandona la ragazza al suo destino. Allora Ophiils & classico
nel suo adattamento, perché scontorna la storia schnitzleriana
privandola di molti elementi (la critica sociale, il penetrante

e amaro studio psicologico) e isolandone il nucleo (la storia
d'amore e la sua tragica conclusione), che viene rimodellato
nelle atmosfere del melodramma tanto caro al regista (penso
in particolare af successivi Lettera da una sconosciuta e
Madame de...).

Un esempio di questo procedimento astraente — quasi una
depurazione della fonte letteraria, che perde le connotazioni
storico-geografiche per muoversi nell'universo etereo del
cinema, nellaltrove impalpabile dello schermo — & la sequenza
della passeggiata in slitta di Frtiz e Christine; una sequenza
in cui perd, accanto al metodo classico delladattamento,
emerge anche la dinamica delle attrazioni come costruzione
inconsueta (illogica) dello spazio/tempo del film. La sequenza
¢ costruita per inquadrature brevi in piano medio in cui la
slitta entra ed esce dallo schermo sempre da direzioni diverse;
i raccordi di direzione sono volutamente sbagliati in modo

da perdere qualsiasi riferimento nel tempo e nello spazio e
percid la coerenza nel movimento: & impossibile ricostruire il
tragitto dei personaggi, che sembrano andare continuamente
avanti e indietro. Frequenti anche i cambi repentini di punto
di vista: ad esempio, prima i cavalli sono visti dal pdv dei
personaggi, e subito dopo vediamo Fritz e Christine ripresi

di fronte, con un salto di 180 gradi nellangolazione della
ripresa, A questo piano ravvicinate, segue un campo lungo del
paesaggio innevato in cui si muove la slitta, con un improvviso
salto anche della distanza di ripresa. E una sequenza che
illustra bene il tipico metodo ophiilsiano: un procedimento

Immagini: (elaborazione) frames di Liebelei (1932) di Max Ophdils.

tradizionale (lo sfructamento del nucleo narrativo di unopera
letteraria senza alcun riferimento ulteriore a essa) ibridato con

la presenza forte della dinamica delle attrazioni, in cui la storia

si allenta e lo sguardo dello spettatore si posa sulla scenografia,
sulla poesia del dialogo, sui volti degli attori. In particolare
emerge la mancanza di convenzionalita nella costruzione

della sequenza, la quale si prende la liberta di ignorare i codici
elementari del cinema narrativo (lo scavalcamento di campo).
Un altro esempio del metodo ophiilsiano & I'inizio del ilm,

che & insieme una tradizionale sequenza di apertura e una
straordinaria riflessione sul potere e sui limiti delle immagini.
Lincipit di Liebelei & un montaggio di inquadrature abbastanza
brevi tutte centrate su sguardi che dapprima trovano un oggetro,
che perd si fa subito sfuggente: guardiamo e subito dopo non
vediamo pitr. Siamo a teatro, si rappresenta il mozartiano Ratto
dal serraglio. Appare per primo il direttore di scena che osserva

il teatro attraverso una fessura nellocchio gigantesco di un
mascherone dipinto sul sipario. La macchina da presa inquadra
loggetto dello sguardo delfuomo nel campo/controcampo

tipico di una soggettiva classica: la platea affollata del teatro.

La cinepresa scorre sul pubblico sempre seguendo il pdv del
direttore di scena. Poi uno stacco: guardiamo sempre il totale del
teatro ma la posizione della cinepresa sembra suggerire un pdv
che proviene dai palchi, in unangolazione fortemente connotata
che rende lI'inquadratura simile a una soggettiva, ma senza che
poi lo sguardo venga attribuito ad alcun personaggio interno

alla diegesi. Un altro stacco e torniamo a guardare la platea, ma
pitt da vicino: la mdp scopre Fritz e Theo e indugia su di loro,
seguendo il primo dialogo del film (un modo tradizionale per
farci capire che i due saranno

i protagonisti della it
storia). «Prima
mi ha
salutato
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