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Introduzione 

 

Lo storyboard tra cultura e tecnologia: una premessa   

 

 

Lo studio che viene presentato in questa tesi si basa sui quesiti e sulle osservazioni 

derivate dal grande interesse verso un oggetto che riguarda il processo di preparazione, 

in particolare di pre-produzione, dei prodotti audiovisivi: lo storyboard. L’obiettivo è 

quello di cercare prove, testimonianze che attestino un percorso coerente all’interno 

della produzione cinematografica italiana, dalle prime tracce nel cinema muto 

all’attestazione di una forma compiuta nel secondo dopoguerra, portando così una voce 

al dibattito sull’esistenza o meno di un’attività di storyboarding in campo 

cinematografico italiano. La teorizzazione ci permetterà di esporre le complessità 

dell'oggetto, di far apparire sotto una nuova luce il ruolo di un processo produttivo 

fortemente sottovalutato dalle ricerche accademiche facendo ulteriore chiarezza in un 

metodo di produzione molto circoscritto e in molti casi frainteso, soprattutto in Italia. 

Uno degli scopi di questo lavoro è portare alla luce i documenti poco conosciuti del 

cinema italiano e i loro rapporti con lo storyboard. L’aspirazione è quella di valorizzare 

l’importanza fondamentale dello storyboard come oggetto di studio, discernendo tra 

pratiche in uso nel contesto italiano e elementi universali che lo caratterizzano. La 

peculiarità del caso italiano, con i suoi fallimenti e i tentativi riusciti, permette la 

ricostruzione attraverso le tracce lasciate nei prodotti culturali e visuali dell’epoca. 

All’interno del vasto ambito della visual culture, si è deciso di affiancare, quindi, la 

prospettiva dell’archeologia dei media che, secondo Erkki Huhtamo e Jussi Parikka, 

prevede la costruzione di una storia alternativa, dal carattere genealogico, rispetto alla 

visione teleologica del perfezionamento, privilegiando i fenomeni nascosti, dimenticati 

e fallimentari, rispetto all’affermazione della condizione mediale e culturale attuale: 

 

On the basis of their discoveries, media archaeologists have begun to construct alternate 

histories of suppressed, neglected, and forgotten media that do not point teleologically to 
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the present media-cultural condition as their “perfection.” Dead ends, losers, and inventions 

that never made it into a material product have important stories to tell.1  

 

Il metodo di lavoro ha unito la ricerca negli archivi all’analisi di casi esemplari 

per fornire un approccio teorico inusuale per un tema poco conosciuto e poco esplorato 

in campo scientifico e accademico, sicuramente ignorato dal vasto pubblico in generale, 

ma piuttosto diffuso in ambito professionale nella pratica e nel mestiere. Lo sviluppo 

dello studio ha delimitato il campo di ricerca in un corpus che attesti i principali snodi 

e fenomeni dalle prime documentazioni dello storyboard fino alla formalizzazione in un 

metodo peculiare italiano nel secondo dopoguerra. Il caso italiano è sembrato un 

territorio del tutto inesplorato per quanto riguarda il tema dello storyboard e da questa 

considerazione sono nati l’interesse e le prime osservazioni e domande riguardanti 

questo oggetto di studio.  

In questa tesi verranno analizzati i fenomeni presenti nella realtà italiana che 

concorrono alla formalizzazione del processo di storyboarding nel contesto 

cinematografico. Come si attesta la pratica di storyboarding in Italia? Ci sono segnali 

di un’influenza dei modi di produzioni americani nell’uso dello strumento? Il contesto 

culturale e visuale partecipa in modo attivo nell’affermazione della tecnica in ambito 

nazionale? Queste domande saranno sviluppate in cinque parti seguendo un percorso 

che esplorerà i diversi ambiti visuali (il fumetto, l’illustrazione, i rotocalchi, 

l’animazione, il fotoreportage) corrispondenti ai differenti capitoli. Verrà evidenziata 

l’influenza della visualità diffusa nella formulazione di una risposta italiana, partendo 

da casi legati a prototipi di storyboard, passando per i legami con i processi di pre-

visualizzazione, fino ad arrivare alla formulazione di uno storyboarding autonomo e 

peculiare con il caso emblematico del lavoro grafico di Francesco Rosi nel secondo 

dopoguerra.  

Nel primo capitolo, attraverso l’analisi dei fumetti della Casa Editrice Nerbini, si 

proverà la stretta relazione tra le pubblicazioni, legate alla proliferazione di un sapere 

                                                           
1 «Sulla base delle loro scoperte, gli archeologi dei media hanno iniziato a costruire storie alternative 

di media repressi, trascurati e dimenticati che non puntano teleologicamente all'attuale condizione 

mediatico-culturale come alla loro "perfezione". I vicoli ciechi, i perdenti e le invenzioni che non sono 

mai diventati un prodotto materiale hanno storie importanti da raccontare». E. HUHTAMO, J. PARIKKA 

(eds.), Media Archaeology. Approaches, Applications, and Implications, Berkeley-Los Angeles-London, 

University of California Press, 2011, p. 3.  
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relativo alle immagini, e lo sviluppo dello storyboarding cinematografico, non 

tralasciando l’inserimento della questione all’interno di una più ampia prospettiva di 

cultura visuale. L’importazione dei fumetti americani e le trasposizioni su carta dei film 

di Charlie Chaplin e di Walt Disney proveranno la stretta relazione tra intermedialità e 

storyboard. 

Il secondo capitolo focalizzerà il caso dello storyboard prototipico delineato dalla 

convergenza tra illustrazione e cinema. Il caso della sinergia tra l’apparato illustrativo 

delle Avventure di Pinocchio di Carlo Collodi e il conseguente adattamento al cinema 

del 1911 è emblematico per la formulazione di uno storyboard ante litteram. 

L’intermedialità del burattino è decisiva per mostrare le affinità, dal punto divista della 

pre-visualizzazione, tra l’edizione illustrata pubblicata dall’editore Bemporad di Firenze 

ed il film di Giulio Antamoro dello stesso anno.   

D’altra parte il mondo dell’editoria, non solo quella libraria ma anche quella dei 

periodici, è sempre stata un veicolo della diffusione dello storyboard come si vedrà nel 

terzo capitolo. Questo prenderà in esame l’esperienza delle riviste cinematografiche 

italiane negli anni Trenta dimostrando come il comparto iconografico permetta la 

divulgazione di un immaginario della pre-visualizzazione attraverso la diffusione dei 

materiali di lavorazione legati alla preparazione dei film. Le riviste cinematografiche, al 

pari dell’importazione dei fumetti americani, trasmettono un sapere legato allo 

storyboard che è parte dell’appropriazione di modelli d’oltreoceano. Inoltre, le riviste 

cinematografiche partecipano attivamente alla diffusione del materiale legato alla 

pianificazione visuale del film.  «Cinema» e «Bianco e Nero», attraverso articoli di 

carattere critico e promozionale, rilevano segnali che porteranno ad un canone italiano 

per la tecnica di storyboarding, in risposta allo standard sviluppato nell’industria 

americana. 

Il quarto capitolo vedrà il rapporto tra la promozione e la produzione di un 

Pinocchio d’animazione tramite l’uso dei disegni preparatori del film in flani e articoli 

pubblicitari. Si evidenzierà l’esito fallimentare dei primi tentativi di realizzazione di un 

lungometraggio animato sul burattino non arresterà lo sviluppo di una tecnica peculiare 

di storyboarding che anzi si consoliderà, sempre nel campo sperimentale 

dell’animazione e della pubblicità, a partire dagli anni Cinquanta.  
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Il quinto e ultimo capitolo si concentrerà sull’approdo definitivo a una formula 

consolidata di storyboard in una variante originale e italiana. Si dimostrerà come lo 

storyboard italiano si attesti nella produzione cinematografica negli anni conseguenti al 

dopoguerra per opera di autori isolati come Francesco Rosi, la cui esperienza attesta la 

consapevolezza dei modi di pre-visualizzazione traslati dal cinema industriale 

americano ed, inoltre, come l’immaginario culturale e condiviso del fotoreportage 

influenzi in modo sostanziale un metodo personale di approccio allo storyboarding. 

L’osservazione dei periodici del fotogiornalismo sarà utile per stabilire analogie e 

similitudini con lo storyboard utilizzato da Rosi.  

Il percorso tracciato si ferma deliberatamente in un momento, gli anni Settanta del 

secolo scorso, nel quale i modi di produzione dei prodotti cinematografici, e in generale 

audiovisivi, sono in procinto di cambiare e dove anche i metodi di fruizione dello 

spettatore si modificano decisamente. Dal punto di vista del rapporto tra emittente e 

dstinatario, si assiste a una svolta radicale che è il frutto di processi di negoziazione 

continui legati ai mutati contesti-socio culturali, in accordo con il pensiero di Francesco 

Casetti a proposito del patto comunicativo: 

 

In general terms, we can consider communicative negotiation as the confrontation which 

takes place between those involved in a communicative exchange about what is said.how 

and why it is said, and so on, aiming at either suppressing possible differences or 

highlighting those differences and accepting them. In other words, the communicative 

negotiation is based on a confrontation whose purpose is to verify identities and differences; 

a confrontation that implies a mutual recognition and that allows a space for agreement to 

be built up.2 

 

Il panorama dei media subisce una svolta con il declino del dominio del cinema 

come fenomeno di massa in favore della diffusione della televisione. Anche nell’ambito 

della stampa si assiste alla progressiva scomparsa di numerosi periodici a rotocalco e 

quelli sopravvissuti cambiano decisamente le logiche editoriali che si riflettono anche 

nell’offerta di un apparato iconografico modificato. Specialmente l’illustrazione 

                                                           
2 «In termini assai generali, possiamo considerare la negoziazione comunicativa come quel confronto 

che i partecipanti a una comunicazione compiono a proposito di quanto dicono. In altre parole, alla base 

della negoziazione comunicativa c’è un confronto volto a stabilire identità e differenze; un confronto che 

implica comunque un mutuo riconoscimento e consente di costruire un terreno d’intesa». F. CASETTI, 

Communicative Negotiation in Cinema and Television, Milano, Vita e Pensiero, 2002, pp. 22.   
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disegnata perde definitivamente il ruolo di veicolo di comunicazione per immagini in 

favore delle fotografie che, in virtù del perfezionamento delle tecniche di stampa, 

diventano preponderanti e qualitativamente superiori.  

Considerando solamente l’industria cinematografica, i fenomeni legati allo 

storyboarding giungono negli anni Settanta ad un punto cruciale che si configura come 

l’inizio di un vero e proprio cambiamento nel panorama produttivo. A livello 

internazionale essa deve confrontarsi con lo sviluppo e la crescita esponenziale di 

produzioni altamente spettacolari che vedono una proliferazione di effetti speciali legati 

ai singoli film. Sul finire del decennio, grazie all’opera di registi come Steven Spielberg, 

George Lucas e Francis Ford Coppola, si sviluppa un nuovo modo di produzione che è 

stata denominato «cinema degli effetti»3, una formula che indica il ricorso a trucchi ed 

effetti speciali sempre più raffinati per elaborare un complesso spettacolo 

cinematografico. L’elaborazione di uno storyboard peculiare per questo modo di fare 

cinema, progressivamente sempre pù complesso ed elaborato, è il risultato del lavoro 

decisivo nello sviluppo di tutta una serie di effetti speciali e di innovazioni in campo 

tecnico e linguistico che si inseriscono nei modi di lavorazione della triade dei registi. 

Il loro metodo di storyboarding è contrapposto a quello in uso nei modi di produzione 

del cinema hollywoodiano classico che viene definito «cameraman system»4. Nella 

produzione di questo periodo il rapporto tra regista e collaboratori si basa sulla 

condivisione di un sapere tecnologico minimale e selezionato, che si consolida 

all’interno dello studio system in modo più immediato rispetto a quello successivo del 

cinema degli effetti. Vedono la luce società specializzate (La Industrial Light and Magic 

di George Lucas nasce nel 1975), centri di studi, di elaborazione e di produzione di 

nuove tecnologie per la realizzazione di effetti speciali cinematografici. Si intravede 

all’orizzonte il passaggio decisivo dai trucchi artigianali a più raffinati effetti elettronici 

al computer. In un contesto di questo genere, l’uso dello storyboard diventa necessario 

                                                           
3 Il termine “cinema degli effetti” è una formulazione di Tom Gunning in riferimento all’opera di 

Spielberg, Lucas e Coppola, e viene usato da Chris Pallant e Steven Price come concetto guida 

all’illustrazione dei differenti metodi di lavorazione della triade di registi: Cfr. C. PALLANT, S. PRICE, 

Constructing the Spielberg-Lucas-Coppola Cinema of Effects, in Id. Storyboarding. A Critical History, 

London, Palgrave-MacMillan, 2015, pp.  128-150. 
4 Pallant e Price (ivi, p. 128) usano questo termine in riferimento ai modi di produzione dei registi e 

dei direttori della fotografia nel cinema americano classico, descritti in: J. STAIGER, The Hollywood Mode 

of Production to 1930, in ID. D. BORDWELL and K. THOMPSON, The Classical Hollywood Cinema: Film 

Style and Mode of Production to 1960, London, Routledge, 1985, p. 116. 
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al fine di realizzare minuziosamente le sequenze elaborate in fase di riprese, tramite la 

pianificazione nel disegno delle inquadrature che devono essere create 

contemporaneamente alla realizzazione di effetti speciali.     

In Italia lo status dello storyboarding seguirà una parabola differente, a causa del 

cambiamento in atto in quegli anni nell’industria cinematografica. Tuttavia il cinema 

italiano, almeno fino agli anni Settanta, sarà incapace di incanalare i saperi tecnologici 

legati allo storyboarding nella formazione di un professionismo del settore, provocando 

una frammentazione verso altri contesti di produzione. Infatti, lo storyboard si consolida 

come pratica soprattutto nella pubblicità e nell’animazione. Questi sono gli ambiti dove 

si verificano le sperimentazioni e le stabilizzazioni delle pratiche di pre-visualizzazione, 

come dimostrano i casi delle esperienze della Nerbini con le pubblicazioni legate 

all’animazione Disney e quelli che coinvolgono i tentativi di adattamento de Le 

avventure di Pinocchio di Collodi. In questa direzione l’esperienza di Carosello, 

specialmente nelle produzioni dei cortometraggi di animazione, è stata fondamentale 

per stabilire una nuova sistematizzazione delle tecniche di pre-visualizzazione e fornirà 

il modello per la produzione della pubblicità per la televisione. Inoltre, negli anni 

Settanta lo scenario è destinato a cambiare radicalmente con la nascita delle reti private5. 

L’aumento degli introiti, dovuto alla presenza di sponsor all’interno degli spazi 

pubblicitari, porta alla realizzazione di un numero crescente di spot commerciali da 

trasmettere in diversi canali televisivi. La conseguenza è la nascita di nuove professioni 

altamente qualificate, rese necessarie dai tempi di produzione sempre più serrati. Tra 

queste occupa una posizione importante in Italia il visualizer6, una figura specializzata 

nel campo del disegno che deriva le proprie conoscenze da quelle del fumetto popolare 

e della grafica del periodo. Lo storyboard diventa una prassi delle agenzie pubblicitarie 

che nascono lontano dall’industria cinematografica italiana. Milano diventa il luogo 

dove sorgono gli studi che si occupano di pubblicità e dove vengono sperimentate nuove 

forme di visualizzazione. Il ricorso a visualizers freelance provenienti dalla grafica e dal 

fumetto è la conseguenza della velocità e del decentramento delle produzioni, insieme 

alla necessità di risparmiare sui costi.  

                                                           
5 È in questo periodo che finisce il monopolio della Rai, in favore della proliferazione di nuovi canali 

televisivi che nascono in ambito locale. La sentenza definitiva della Corte Costituzionale, la n. 202 del 26 

luglio 1976, regolarizzerà la trasmissione di queste reti.    
6 A. BALZOLA, R. PESCE, Storyboard. Arte e tecnica tra lo script e il set, Roma, Dino Audino Editore, 

2009, p. 80. 
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Il panorama dell’industria cinematografica è destinato a cambiare nuovamente 

dagli anni Ottanta. L’aumento dei format e lo sviluppo dei serial televisivi provocano 

fenomeni di migrazione dalla pubblicità dei professionisti dello storyboarding. Paolo 

Morales, che è stato il primo storyboard artist a testimoniare l’uso dello strumento 

essendo stato chiamato per una produzione televisiva italiana, afferma: «ho lavorato 

diversi mesi durante la lavorazione de Il segreto del Sahara di Alberto Negrin. 

Storyboardai quasi tutte le puntate; ma, in Italia, nel 1984, quel modo di lavorare era un 

vero e proprio esperimento, e, per l’ingranaggio della produzione, lo storyboard era un 

corpo estraneo»7.  In realtà le prime tracce di un uso dello strumento in Italia si 

verificano ben prima dell’aneddoto riportato da Morales, in campi differenti da quello 

della televisione come vedremo nei casi affrontati. Tuttavia, lo storyboard artist 

sottolinea l’entrata di una nuova professione nel contesto audiovisivo italiano che, è 

importante sottolinearlo, fa il suo esordio in una produzione televisiva, una fiction della 

Rai, parallelamente alla consolidazione in campo cinematografico. Quello che preme 

evidenziare è la difficoltà e la resistenza che lo storyboard incontra nell’affermazione 

nel contesto produttivo italiano e la contemporanea convergenza dei differenti media 

nel ricorso allo strumento.  

In seguito, con l’avvento della tecnologia digitale, diventa necessario l’utilizzo di 

effetti speciali per la realizzazione di particolari sequenze e, di conseguenza, diventa 

indispensabile la pianificazione delle scene attraverso il ricorso allo storyboard. 

L’importazione dei saperi ad esso legati comporta anche la migrazione delle pratiche e 

dei ruoli della pre-visualizzazione. I registi pubblicitari, nel passaggio alla produzione 

cinematografica, rendono l’uso dello storyboard un’abitudine diffusa anche nell’ambito 

cine-televisivo. Il cambiamento culturale e tecnologico che avviene è destinato a 

cambiare molti presupposti storici e sociali, per questo motivo questa ricerca analizzerà 

i casi del panorama dello storyboard italiano in un’epoca precedente alla stabilizzazione 

nella pubblicità televisiva, ovvero prima della metà degli anni Settanta.  

Nonostante il fondamentale ruolo che la tecnologie rivestono nelle pratiche e nelle 

abitudini di realizzazione contemporanee, si ritiene che un approccio tendente ad 

indagare i fenomeni intorno al dispositivo di storyboard, non debba tuttavia 

sottovalutare i fattori culturali.  

                                                           
7 P. MORALES, Storyboard: Chi lo fa? Chi lo usa? Perché?, «Script», nn. 16-17, 1998, p. 51. 
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Per capire come lo storyboard attraversi e incroci differenti ambiti mediali, ho 

ritenuto opportuno prima di tutto isolare l’oggetto di questo studio per osservare le sue 

qualità costituzionali. Mi preme quindi illustrare le definizioni legate all’oggetto 

storyboard, fare presenti le problematiche incontrate nell’approccio a un materiale così 

delicato e frammentario e dare una breve panoramica dello storyboard dalle origini ai 

legami con la pre-visualizzazione e la cultura visuale prima di esporre in modo più 

ampio il mio studio. 

 

 

Storyboarding: definizioni e metodo 

 

La prima problematica che è sorta nell’avvicinamento all’oggetto di studio è di 

natura terminologica: la ricerca di una definizione di “storyboard”, che soddisfi i motivi 

e l’urgenza di una disamina dello strumento, è un requisito fondamentale per avviare 

una ricerca mirata a fornire exempla concreti a supporto della tesi. Il lettore che si 

avvicina al termine a questo punto si troverebbe di fronte ad una classificazione 

assegnata ad un oggetto ancora astratto: il dizionario Treccani, infatti, descrive lo 

storyboard come una «sequenza di immagini, per lo più bozzetti, e didascalie che 

descrivono in successione i cambiamenti importanti di scena e di azione nella 

progettazione di un film, di uno spettacolo televisivo o di uno spot»8. Siamo ancora in 

una fase di ricerca di una terminologia appropriata partendo dal concetto fondamentale, 

ma possiamo individuare alcune costanti che torneranno nel nostro studio. Il termine, 

entrato in uso nel vocabolario italiano, si concentra su alcune parole chiave: prima di 

tutto, si specifica che siamo in presenza di una “sequenza di immagini”, per chiarire che 

non si tratta di un oggetto univoco, ma formato da più parti, che oltre a qualificarlo per 

la sua essenza quantitativa, lo rende capace di essere sezionato e scomposto per essere 

osservato e interpretato;  il secondo elemento che emerge dalla definizione, è il focus 

sulla progettazione in specifici ambiti di produzione, il cinema, la televisione e la 

pubblicità. È nella natura dello storyboard essere un oggetto di studio flessibile che è 

presente trasversalmente in diversi ambiti professionali, che influenzano la propria 

percezione tecnologica e culturale. Specialmente in Italia, dove il percorso di 

                                                           
8 Vocabolario Treccani, Istituto dell’Enciclopedia Italiana, Roma 2017.  
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istituzionalizzazione della pratica di storyboarding vede una parabola disomogenea, 

contraddistinta da momentanee affermazioni in campo cinematografico, seguiti da 

periodi di oblio e migrazioni verso altri ambiti mediali. Non si è introdotto il termine 

storyboarding in maniera casuale, ma di proposito, perché aggiunge una diversa 

prospettiva e un decisivo scarto di significato. Per storyboarding, termine inglese in uso 

specialmente tra le professioni dell’audiovisivo, si intende il processo e la fase di 

preparazione all’interno del sistema produttivo, mentre il termine storyboard è usato per 

identificare l’oggetto stesso nella sua essenza materiale, lo strumento. Nel corso della 

presente tesi i due termini saranno adoperati pensando a questa distinzione di significato.  

La posizione dello storyboard in Italia è molto lontana dai modi di 

istituzionalizzazione nel cinema internazionale. Per questo sarà molto utile, e 

quantomeno necessario, nell’approccio alla versione italiana del processo di 

storyboarding, operare opportune analogie e distinguo, allargando la nostra inchiesta, 

facendo riferimenti ai paralleli fenomeni in atto negli Stati Uniti. L'attenzione è stata 

tuttavia focalizzata sul caso italiano che, nelle difficoltà di stabilire un approccio 

comune, rimane significativo per stabilire un canone diversificato da quello stabilitosi 

negli Stati Uniti. L’esame delle riviste, dei fumetti, dei rotocalchi cinematografici, vede 

anche l’importazione di tutto un sapere tecnologico legato alle tecniche di 

storyboarding.  

Una seconda problematica riguarda l’approccio da utilizzare per questa materia 

che risulta poco analizzata e esplorata. La metodologia scelta è quello della visual 

culture, perché, come si vedrà, si ritiene che questo metodo sia capace di riportare la 

vastità dei fenomeni intorno allo storyboard. I prodotti della cultura visuale partecipano 

in modo diretto e indiretto all’elaborazione di una forma peculiare di storyboard italiano, 

in particolare nei casi di intermedialità tra cinema e altri mezzi di comunicazione. 

All’adozione di questo punto di vista, viene affiancato un approccio all’archeologia dei 

media che prevede, infatti, la interrelazione e la dialettica tra le manifestazioni della 

cultura come elemento centrale nel percorso di studio degli oggetti sepolti dalla patina 

del tempo: 

 

Media archaeology rummages textual, visual, and auditory archives as well as collections 

of artifacts, emphasizing both the discursive and the material manifestations of culture. Its 

explorations move fluidly between disciplines, although it does not have a permanent home 



14 
 

within any of them. Such “nomadicism,” rather than being a hindrance, may in fact match 

its goals and working methods, allowing it to roam across the landscape of the humanities 

and social sciences and occasionally to leap into the arts.9 

  

Nel presente lavoro si dimostrerà come i fenomeni legati al fumetto, 

all’illustrazione, all’animazione, alla fotografia e alle riviste di rotocalco, siano tra i 

principali riferimenti visuali per lo sviluppo di un metodo di storyboarding peculiare, 

influenzato in modo decisivo dall’industria culturale italiana. Lo storyboard assume così 

un interesse analogo al paratesto cinematografico nell’accezione teorizzata da Raffaele 

De Berti, secondo il quale questi oggetti vanno analizzati «oltre l’interpretazione del 

singolo film e oltre le chiavi di lettura proposte nel testo, o anche del cinema nel suo 

complesso, per entrare in relazione con la società e la cultura di un’epoca, con i suoi 

vari sistemi di rappresentazione, i suoi stili di vita e le sue norme sociali»10.  

Dal punto di vista formale, l’elemento della sequenzialità si è rivelato una 

condizione necessaria per identificare somiglianze e analogie con lo storyboard. La 

struttura del dispositivo di storyboarding si delinea attraverso la formulazione di un 

linguaggio dove la sequenzialità è la matrice visuale. Si tratta di una struttura simile a 

una gabbia o una griglia, che presenta molte analogie a quella del fumetto, dove i disegni 

analizzati presentano una giustapposizione di immagini che definisce i vari momenti 

dell’azione o della scena da visualizzare. La sequenzialità diventa l’elemento costitutivo 

per cogliere un nuovo modo di pensare e realizzare le immagini in movimento.   

Dal punto di vista culturale, il linguaggio utilizzato principalmente in funzione 

preparatoria nel processo di produzione cinematografica, deriva dal costante dialogo 

con la moderna concezione di visualità diffusa dall’industria dell’intrattenimento che si 

delinea a cavallo dell’Ottocento e del Novecento. I numerosi casi presi in analisi hanno 

confermato che il legame con le forme di narrazione seriale e sequenziale 

dell’illustrazione, del fumetto e del fotogiornalismo è decisivo nella divulgazione del 

                                                           
9 «L'archeologia dei media fruga gli archivi testuali, visivi e uditivi e collezioni di artefatti, 

enfatizzando sia le manifestazioni discorsive che materiali della cultura. Le sue esplorazioni si muovono 

fluidamente tra le discipline, anche se non ha una casa permanente all'interno di nessuna di esse. Tale 

"nomadismo", piuttosto che essere un ostacolo, può in effetti corrispondere ai suoi obiettivi e ai suoi 

metodi di lavoro, permettendogli di vagare attraverso il paesaggio delle scienze umane e sociali e, 

occasionalmente, di lanciarsi nelle arti». HUTHAMO, PARIKKA, Media Archaelogy, cit., p. 3.  
10 R. DE BERTI, Dallo schermo alla carta. Romanzi, fotoromanzi, rotocalchi cinematografici: il film 

e i suoi paratesti, Milano, Vita e Pensiero, 2000. 
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sapere tecnologico e visivo dello storyboarding. La sequenzialità delle immagini 

converge nell’industria culturale come fenomeno della proliferazione di periodici 

illustrati, di riviste a rotocalco, insieme alla moderna affermazione della forma 

fotografica e cinematografica. In questa prospettiva il nuovo linguaggio dello 

storyboarding sistematizza il sapere tecnologico derivante dalla fotografia e dal cinema, 

traslandolo, però, dalle forme di narrazione sequenziali come il fumetto e l’illustrazione. 

 Specialmente in Italia, a causa della mancanza di un’istituzionalizzazione delle 

pratiche di pre-visualizzazione in ambito cinematografico, si verifica una convergenza 

con i fenomeni della cultura visuale. La frammentazione dei saperi e delle conoscenze 

vengono traslati e inglobati nelle pratiche in uso in contesti differenti da quello del 

cinema. L’idea della sequenzialità delle immagini si diffonde principalmente come 

temperie culturale, per poi riflettersi nei modi di realizzazione di alcuni registi che 

risentono di una educazione improntata nella circolazione delle arti e della cultura 

visuale. Il contesto culturale dal quale si sviluppa un metodo peculiare di affrontare lo 

storyboarding, diventa il luogo ideale dove ricostruire il processo di visualizzazione 

delle immagini in movimento.  

In questa fase iniziale occorre tuttavia motivare le ragioni di un metodo, spiegando 

l’approccio utilizzato, quali sono stati i criteri utilizzati e le motivazioni che hanno 

portato alla scelta degli exempla analizzati e circoscrivere i limiti del nostro studio, sia 

in termini degli oggetti sia del campo territoriale.  L’osservazione delle dinamiche che 

si verificano nella pratica dello storyboarding italiano partono dalla sua produzione al 

suo uso in contesti differenti. Vedremo come lo storyboard sia frutto dell'opera di una 

moltitudine eterogenea di attori nel campo produttivo e culturale, oltre la definizione di 

una specializzazione professionale, fino ad arrivare a una formula peculiare di 

storyboarding all’italiana, che si manifesta in forme ibride. Infatti, la caratteristica 

dell’approccio italiano alle tecniche di pre-visualizzazione è la forte vicinannza con gli 

apsetti tecnici dei collaboratori sul set, producendo un modo di visualizzazione che, 

negli esempi che saranno presi in esame, associa gli strumenti usati per le scene, come 

le planimetrie e i bozzetti scenografici, alle tecniche sequenziali tipiche dello 

storyboard.  

In sintesi, dall'analisi dell'oggetto a quella delle reti di interazioni culturali e 

intermediali, si affronteranno le varie implicazioni di una pratica complessa, allo scopo 
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di definire le sue delimitazioni e le definizioni all’interno del contesto italiano. Ma prima 

di tutto, bisogna delimitare e definire il nostro corpus, ovvero la raccolta di documenti, 

l’insieme dei fenomeni visuali legati allo storyboard che costituisce allo stesso tempo il 

punto di partenza della nostra ricerca, l'oggetto centrale della nostra analisi e il filo 

conduttore di questo studio.  

 

 

Storyboarding: il corpus dei documenti  

 

La ricerca preliminare, da cui sono scaturiti i risultati presentati in questo studio, 

è stata avviata partendo dalla mia tesi di laurea magistrale del 2014, dal titolo: 

L’evoluzione grafica di Fellini, dal’«Marc’Aurelio» a Lo sceicco bianco (1939-1952). 

L’obbiettivo di quel lavoro è stato la ricostruzione dei modi di lavorazione di Federico 

Fellini che prevedono, in fase di visualizzazione, l’utilizzo di brevi schizzi e piccoli 

disegni che anticipano la definizione dei personaggi e delle scene dei propri film. Da 

questa esperienza focalizzata su un singolo autore, l’interesse si è spostato allo studio, 

su scala nazionale, dei metodi di pre-visualizzazione e di storyboarding dei registi 

italiani. Tuttavia, nel cinema italiano l’uso dello storyboard non è così frequente come 

nel cinema americano dagli anni Trenta ad oggi. In compenso molti registi, compensano 

questa lacuna nella fase di storyboarding, con un profondo legame con le arti figurative 

e la cultura visuale. Un esempio è la profonda influenza della pittura nelle scelte 

iconografiche di registi come Luchino Visconti, Michelangelo Antonioni e Pier Paolo 

Pasolini11. 

Per quanto riguarda il caso di Federico Fellini, l’impossibilità di accedere ai fondi 

che presentano i propri materiali grafici, soprattutto a causa della chiusura della 

Fondazione Fellini di Rimini, mi ha portato a spostare la prospettiva di ricerca verso la 

produzione del giovane regista come disegnatore satirico e fumettista per il 

«Marc’Aurelio», nel periodo tra l’inizio e la fine della seconda guerra mondiale, fino 

all’esordio al cinema, in solitaria, per Lo sceicco bianco. I risultati di quella ricerca 

                                                           
11 Molti altri registi utilizzano il disegno in funzione di pre-visualizzazione, come è stato verificato 

nell’uso dei bozzetti di produzione e in altri casi sporadici. Per l’uso del disegno e del materiale grafico 

come ispirazione nel cinema italiano: cfr. A. M. MONTALDO, G. A. NAZZARO (a cura di), Il disegno del 

cinema. Appunti, dipinti e fotografie di quattordici maestri del cinema italiano, Cinisello Balsamo, 

Silvana, 2015. 
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hanno portato a definire un percorso peculiare del regista riminese, dove la fase di pre-

visualizzazione e ideazione delle sequenze risente in maniera sostanziale dall’influsso 

della cultura visuale del periodo, in particolare nel passaggio intermediale tra fumetto e 

cinema.  

La spinta che mi ha fatto intraprendere un progetto sul tema storyboard italiano è 

nata dalla consapevolezza che era possibile trasferire il metodo di ricerca attuato al 

lavoro grafico di Fellini su scala nazionale. Il primo nome che è stato preso in 

considerazione per una ricerca sulla definizione di una via italiana allo storyboard è stato 

Francesco Rosi. Presso il Museo Nazionale del Cinema di Torino, nel fondo dedicato al 

suo nome, sono presenti i documenti che provano il percorso grafico che giunge alla 

formulazione di una peculiare e personale versione dello storyboarding.   

Il problema della scarsa accessibilità degli archivi si è nuovamente presentato 

quando è arrivato il momento di estendere la ricerca ad altri autori del cinema italiano. 

Infatti, uno dei principali problemi che si sono presentati è stata la frammentarietà dei 

fondi che conservano gli storyboard. Al contrario di molte realtà archivistiche 

internazionale dove alcune raccolte dei documenti legati allo storyboard (penso alle 

collezioni degli studios hollywodiani, come, la collezione MGM presso la Biblioteca 

Margaret Herrick dell'Academy of Motion Picture Arts and Science di Los Angeles o 

alla Cinémathèque Française di Parigi, che conserva una sezione ad hoc per gli 

storyboard), in Italia non esistono collezioni specifiche. Il materiale sopravvissuto è 

conservato nelle diverse cineteche, in musei dedicati al cinema, in fondi dedicati a 

singoli registi che tuttavia non riescono a fornire un quadro, se non esaustivo, almeno 

sufficiente a stabilire una abitudine peculiare nel ricorso allo strumento dello storyboard. 

In molti casi si tratta addirittura di archivi privati che hanno modalità di accesso molto 

più restrittive di quelli pubblici. Spesso molti disegni si presentano sciolti e pochi di 

questi sono raccolti in cartelle specifiche. 

Inoltre gli storyboard spesso non sono disponibili in quanto scartati a fine 

produzione. Al contrario degli studi cinematografici e degli studi sui media che 

concentrano le loro analisi su oggetti ben definiti come possono essere i film e gli oggetti 

audiovisivi, l’approccio verso un oggetto ancora poco studiato e incasellato, dal 

carattere volatile e frammentario, come lo storyboard va a incontro così a difficoltà 

metodologiche. Sia le industrie cinematografiche che i contributi accademici su questo 
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oggetto non hanno potuto contare, tranne alcune eccezioni, su indicazioni qualificanti 

come le etichette storiche e identificative, fondamentali per la loro riconoscibilità e la 

loro contestualizzazione in una certa epoca. Gli storyboard invece sono considerati 

prodotti di scarto produttivi, rifiuti da smaltire dopo la fine della produzione, in primis 

dall’industria cinematografica. Per questo motivo non c’è stato, se non per rare 

eccezioni, una sistematica conservazione negli archivi delle produzioni. Anche i 

contributi accademici hanno spesso ignorato lo storyboard in favore dei film completati, 

considerando i primi solo parte della creazione del prodotto finale. D’altra parte è nella 

natura e nella funzione degli storyboard essere dimenticati dopo l’uso: 

 

Were drawn on an ad hoc basis, and if they were created at all, they were frequently 

separated after shooting from the written records that were retained. Many of those that 

were produced failed to survive: partly because they were ephemeral documents that could 

be discarded after use, and partly because of the costs and other practical difficulties of 

archiving artwork as a routine measure.12 

 

In aggiunta il materiale stesso dello storyboard è fragile per costituzione. Si tratta 

di oggetti cartacei che patiscono l'umidità, i continui maneggiamenti e soprattutto i segni 

di penna e matita a cui sono stati sottoposti. È da ricordare che si tratta sempre di 

materiale di lavorazione, e per questo sottoposto a manipolazione. Ogni volta che questi 

oggetti vengono consultati, si degradano ulteriormente, in particolare i documenti più 

antichi. 

Riassumendo, se si prendono in considerazione i singoli documenti, molti dei 

materiali che un ricercatore potrebbe desiderare di consultare non sono disponibili 

perché non presenti in archivi specializzati, perché sono stati scartati dopo le riprese, 

perché non è possibile stabilirne l’esistenza o perché inaccessibili a causa della 

legislazione del diritto d’autore.  

Inoltre, a differenza della sceneggiatura dove l’autore è quasi sempre precisato, 

per lo storyboard è difficile stabilire la paternità, e di conseguenza l’autorizzazione 

                                                           
12 «[Gli storyboard] sono stati disegnati ad hoc e, se sono stati creati, sono stati spesso separati dopo 

le riprese da etichette scritte che sono state conservate. Molti di quelli che sono stati prodotti non sono 

riusciti a sopravvivere: in parte perché erano documenti effimeri che potevano essere scartati dopo l'uso, 

e in parte a causa dei costi e delle altre difficoltà pratiche di archiviazione del materiale artistico come 

routine». PALLANT, PRICE, Storyboarding, cit., p. 2.  
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legata ad esso. E se le parti di una sceneggiatura possono essere citate facilmente, la 

riproduzione di uno storyboard, solo per motivi di consultazione, a causa dei costi e 

delle autorizzazioni associate ad esso, diventa un’operazione che non sempre viene 

completata efficacemente. Tutti questi fattori che limitano l’accesso hanno reso difficile 

la definizione precisa di un corpus coerente. 

Per tutte le ragioni che sono state esposte, si può arrivare a concludere che, a causa 

del difficile reperimento degli storyboard, e della impossibilità nella maggior parte dei 

casi di assegnare precise etichette storiche, di valore, e di paternità, è necessario che uno 

studio su questo oggetto debba riportare esempi e pratiche particolari piuttosto che 

tentare di avventurarsi in una esaustiva e pienamente coerente storia della forma dello 

storyboarding. Il problema di metodo, allo stesso modo, deve essere risolto, con l’aiuto 

e l’appoggio di metodologie consolidate per altri oggetti di studio che presentano 

analogie e similitudini con lo storyboard. 

L’indicazione sull’approccio da utilizzare per stabilire un canone rappresentativo 

per lo storyboard italiano è stato fornito dalla consultazione del fondo Rosi del Museo 

Nazionale del Cinema di Torino, uno dei più completi su un regista italiano. Nei 

documenti che attestano il processo di realizzazione e di pre-visualizzazione delle 

pellicole di Francesco Rosi sono frequenti i riferimenti visuali alle cronache presenti 

nella stampa quotidiana e nei periodici. Il regista napoletano è solito preparare per i suoi 

film delle documentazioni accurate di tipo fotografico, che anticipano le idee che poi 

trasferirà nella realizzazione dei suoi storyboard. Si tratta di veri e propri dossier 

fotografici, ritagli di giornale, sezioni di riviste che presentano le caratteristiche della 

sequenzialità delle immagini. Il metodo di Rosi è rappresentativo del legame stretto tra 

lo storyboarding e la cultura visuale, in un processo intermediale che dalla carta 

stampata arriva al cinema. 

 Da qui è nata la consapevolezza di affrontare l’oggetto storyboard nel suo 

rapporto con la cultura visuale nazionale, cioè il modo in cui si manifesta nei fenomeni 

dell’illustrazione, del fumetto, delle riviste cinematografiche e dei rotocalchi popolari. 

Si è ritenuto utile, ai fini della tesi, andare a ricercare i documenti che attestassero il 

rapporto intermediale tra le pratiche di storyboarding e i fenomeni legati alla cultura 

visuale. Contemporaneamente alla ricerca sulle collezioni del Museo Nazionale del 

Cinema, è stato necessario indagare il contesto culturale italiano durante la nascita e lo 
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sviluppo dello storyboard negli anni Trenta in ambito hollywoodiano, per risalire alle 

prime attestazioni nella trasmissione delle immagini nei periodici italiani. Le 

pubblicazioni della Casa Editrice Nerbini partecipano alla diffusione dell’immaginario 

americano con pubblicazioni che vedono il cinema come punto di riferimento. In 

particolare i fumetti Nerbini conservati presso la Biblioteca Marucelliana e presso la 

Biblioteca Nazionale di Firenze testimoniano il passaggio intermediale dalla carta allo 

schermo e viceversa13. I periodici cinematografici del periodo, allo stesso modo, 

presentano tra le proprie pagine, attraverso la diffusione delle immagini a rotocalco, i 

documenti visuali che attestano la trasmissione di conoscenze legate allo storyboard. I 

dati incoraggianti ricavati dai materiali trovati sulle riviste e i periodici negli anni Trenta, 

hanno spinto a indagare sugli aspetti dello storyboarding in uno dei primi tentativi di 

sinergia tra editoria e cinema, il Pinocchio del 1911 per la regia di Giulio Antamoro. 

L’analisi dei documenti conservati all’Archivio Storico Giunti Editore di Firenze14, 

hanno portato alla luce nuove prove che attestano la relazione feconda, soprattutto dal 

punto di vista dello storyboard e della pre-visualizzazione, tra il film muto e l’edizione 

dello stesso anno del libro di Collodi, pubblicata da Bemporad.   

 

 

Storyboarding: lo stato dell’arte 

 

Tra le problematicità incontrate nell’approccio al nostro oggetto di studio, bisogna 

evidenziare la grande rarità di testi teorici sulla pratica di storyboarding. I libri 

fondamentali che hanno guidato la formulazione di questa tesi sono essenzialmente 

Visualizzare il film. Dallo storyboard all’inquadratura (2006) di Steven D. Katz15,  

                                                           
13 Per una visione d’insieme del materiale conservato alla Biblioteca Marucelliana, si vedano i 

cataloghi del Fondo Fumetti Nerbini: R. MAINI, A. NOCENTINI, L. VECCHI ET ALT. (a cura di), I fumetti 

Nerbini della Marucelliana, Firenze, Nerbini, 1994; A. CONTI, M. ZANGHERI (a cura di), Nuove 

acquisizioni del fondo albi a fumetti Nerbini della Biblioteca Marucelliana, Firenze, Nerbini, 2002. 
14 Per una panoramica sui materialill’Archivio Storico Giunti si veda M. J. MINICUCCI, Pinocchio 

spettacolo. Dagli archivi del Gruppo Editoriale Giunti, in Pinocchio sullo schermo e sulla scena, Atti del 

Convegno internazionale di studi del 8-9-10 novembre 1990, a cura di G. FLORES D’ARCAIS, , Pescia-

Scandicci, Fondazione Nazionale Carlo Collodi-la Nuova Italia 1994, pp. 135-151. 
15 S. D. KATZ, Film Directing Shot by Shot. Visualizing from Concept to Screen, Studio City, Michel 

Wiese Productions, 1991. Tr. It. Visualizzare il film. Volume I. Dallo storyboard alla composizione 

dell’inquadratura, Roma, Dino Audino Editore, 2006. 
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Storyboard. Arte e Tecnica tra lo script e il set (2009), di Andrea Balzola e Riccardo 

Pesce e Storyboarding. A Critical History (2015), di Chris Pallant e Steven Price16. 

Il libro di Katz si pone come una via di mezzo tra l’approccio critico e teorico e 

quello più pratico legato alla tecnica della visualizzazione. Questo termine indica già 

una differenza di metodo: se finora i testi citati focalizzano il tema dello storyboard, 

quello di Katz abbraccia l’argomento più ampio della pre-produzione, dal momento 

dello storyboard alle riprese, passando per la progettazione di ogni singolo dettaglio 

delle inquadrature, delle scene e delle sequenze. Lo storyboard si inserisce in un quadro 

dove è solamente un anello della produzione filmica, al pari della concezione della 

scenografia dei bozzetti costumistici. Il concetto chiave che unisce questi elementi del 

processo filmico è quello di “visualizzazione”:   

 

La visualizzazione deve comprendere la realizzazione pratica di immagini in un mezzo 

espressivo tangibile perché è necessario rendere visibili le idee prima che vengano messe 

di fronte alla macchina da presa. […] La visualizzazione è solo una fase del processo 

filmico. Un film non può essere progettato solo su carta, sia che si tratta di sceneggiatura 

che dello storyboard.17 

 

Katz affronta il suo discorso tecnico-teorico con l’aiuto di documenti che attestano 

il processo filmico, molto importanti perché rappresentano dei casi emblematici della 

pre-visualizzazione e dello storyboard in particolare. Sono presenti, infatti, documenti 

di lavorazione di Blade Runner (1982) di Ridley Scott, Quarto potere (Citizen Kane, 

1941) di Orson Welles, Il laureato (The Graduate, 1967) di Mike Nichols, Gli uccelli 

(The Birds, 1963) di Alfred Hitchcock e L’impero del sole (The Empire of the Sun, 1987) 

di Steven Spielberg. 

Il volume di Balzola e di Pesce, invece, si configura come un caso più unico che 

raro, perché rappresenta l’unico volume storico che affronta il tema dello storyboard 

italiano. Il libro si divide in due sezioni. La prima parte introduce lo storyboard con una 

breve descrizione storica e una genealogia dei principali sviluppi della tecnica. Una 

seconda parte, più imponente, affronta direttamente la tecnologia elaborando tutta una 

serie di funzioni legate allo strumento: 

                                                           
16 PALLANT, PRICE, Storyboarding, cit.  
17 KATZ, Visualizzare il film, cit., pp. 12-13. 
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Lo storyboard agisce come attivazione degli elementi delineati in sceneggiatura, 

ordinandoli in una sequenza di immagini. La sua funzione è di sviluppare informazioni 

intuitive, soluzioni spontanee, che non possono essere approfondite adeguatamente con la 

sola scrittura tecnica. […] In alcuni casi lo storyboard può rivelarsi più efficace del testo 

perché visualizza con immediatezza lo stile, l’atmosfera e il ritmo visivi.18 

 

Tra le funzioni teorizzate c’è quella comunicativa. Secondo Balzola e Pesce, la 

comunicazione, cioè la capacità di trasmettere informazioni utili ai collaboratori durante 

la lavorazione di un film, rientra nella funzione di coordinamento che viene attivata 

quando la pre-visualizzazione diventa la guida e la mappa di riferimento del team 

creativo e artistico19. La responsabilità del regista nel processo di ideazione delle 

immagini, assolve una delle principali funzioni dello storyboarding, quella autoriale20, 

nel momento in cui il singolo regista cerca, attraverso i propri disegni e nella fase 

embrionale del lavoro, di appuntare graficamente un’ispirazione, di visualizzare le 

proprie idee. Al contrario di uno storyboard artist professionista, che possiede le abilità 

tecniche e artistiche per trasmettere adeguatamente l’atmosfera, l’illuminazione e altri 

elementi utili alla visualizzazione, il regista esegue i propri disegni in modo più semplice 

per stabilire immediatamente le impostazioni di base, come la disposizione della 

macchina da presa e degli attori sul set. I concetti di Balzola e Pesce torneranno utili 

quando si dovrà motivare le scelte dei registi italiani nel ricorso allo storyboard e il loro 

rapporto con i collaboratori. 

Per quanto riguarda il libro di Pallant e Price si tratta del più decisivo contributo 

allo studio dello storyboard in campo critico e teorico. Questo libro ambisce a stabilire 

un paradigma essenziale per tutti quelli che si avvicinano all’oggetto di studio, 

stabilendo delle tappe storiche che corrispondono agli snodi cruciali dello sviluppo della 

tecnica di storyboarding. Il libro fa parte di una serie di studi sulla sceneggiatura, quindi 

assume una metodologia differente dalla mia ricerca, ma allo stesso modo si concentra 

anche sull’aspetto visuale dello storyboard:  

 

                                                           
18 BALZOLA, PESCE, Storyboard, cit. p. 114.  
19 Ivi, p.115. 
20 Ivi, p. 114. 
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One might think the two practices are almost diametrically opposed. A screenplay tells a 

story in verbal form; a storyboard is visual. Screenwriting has existed, in some form, at 

least since the emergence of narrative films around 1903, whereas it is commonly held that 

storyboarding began in advertising and in animation, notably with the Walt Disney studio’s  

Snow White and the Seven Dwarfs  (1937), becoming established in live-action narrative 

cinema only with preproduction on  Gone with the Wind  (1939).21 

 

In realtà Pallant e Price affrontano la preistoria, la nascita e lo sviluppo fino ai 

giorni nostri della tecnica di storyboarding, abbracciando un ordine che è dettato da 

precise scelte di metodo, ma al contempo forniscono un’ampia e precisa parabola delle 

questioni che ruotano intorno allo storyboarding. Dal confronto fondamentale con le 

forme di narrazione sequenziale, come il fumetto, e con gli antenati della pre-

visualizzazione delle origini del cinema, gli autori giungono alla prospettiva futura del 

digitale applicato allo strumento dello storyboard, passando per i momenti cruciali in 

cui i canoni della tecnica vengono stabiliti. Nel corso della tesi saranno presenti rimandi 

contestuali e motivati al loro libro. 

Oltre a  questa triade di testi, sono stati pochi i contributi capaci di portare nuove 

teorizzazioni sullo storyboard utili alla causa del presente studio. La difficoltà di 

reperimento è dovuta parzialmente a una situazione editoriale che ha portato alla 

diffusione di manuali pratici sul mestiere dello storyboard artist. Come i libri relativi 

alla formazione degli sceneggiatori sono il risultato di una domanda crescente di 

aspiranti scrittori per il cinema, allo stesso modo molti dei libri più diffusi nelle librerie 

sullo storyboard sono dei volumi pratici che insegnano le linee guida di un mestiere nel 

campo dell’audiovisivo. Tale approccio editoriale diffonde una visione dello storyboard 

come una professione che può essere appresa dal lettore, con intenti principalmente di 

scopo occupazionale nel settore audiovisivo. Tra gli esempi internazionali che fanno 

parte di questo fenomeno vanno citati: la seconda edizione di The Art of the Storyboard. 

A Filmmaker’s Introduction (2007) di John Hart.)22, Exploring Storyboarding (2005) di 

                                                           
21 «Si potrebbe pensare che le due pratiche siano quasi diametralmente opposte. Una sceneggiatura 

racconta una storia in forma verbale; uno storyboard è visivo. Lo screenwriting è esistito, in qualche 

forma, almeno dalla nascita dei film narrativi attorno al 1903, mentre si è comunemente sostenuto che lo 

storyboard abbia cominciato nella pubblicità e nell'animazione, in particolare con Biancaneve e i sette 

nani di Walt Disney (1937) e nel cinema narrativo live-action solo con la pre-produzione di Via col vento 

(1939)». PALLANT, PRICE, Storyboarding, cit. p. 1. 
22 J. HART, The Art of the Storyboard, 2nd edition. A Filmmaker’s Introduction, Boston, Focal Press, 

2007. 
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Wendy Tumminello23, e Storyboards Motion in Art di Mark Simon (2007)24. I libri di 

Tumminello, e Simon non sono importanti solo per il lato didattico e pratico, ma anche 

per la presenza di una carrellata di immagini di repertorio dei film presi in esame. Il 

libro di Hart, invece, si distingue per due fattori: le immagini nel volume sono tutte 

attribuibili all’autore stesso, quindi non servono a scopi archivistici o per ricostruire la 

storia dello storyboard, essendo stati pensati dal disegnatore per illustrare aspetti 

particolari del mestiere. In più, nell’introduzione, a cura dello stesso Hart, vengono 

introdotti dei riferimenti storici e teorici, seppur timidi, alla nascita dello storyboard 

nel’ambito del pre-cinema e della cultura visuale dell’epoca. Per questo motivo si 

configura come un volume utile per articolare alcuni concetti legati alla presente tesi, 

che si concentra sui fenomeni della visual culture. 

Esistono, nel panorama editoriale, alcuni testi del tutto simili a quelli citati sopra, 

che si caratterizzano per il fatto che sono scritti da veri e propri professionisti del settore 

nazionale italiano. Questi sono i casi dei libri di Paolo Morales, Narrare con le immagini 

(2006)25 e di Giuseppe Cristiano, The Storyboard Artist: A Guide to Freelancing in 

Film, TV, and Advertising (2012)26. Si tratta di libri molto interessanti che, oltre a fornire 

una prova dell’esistenza di una professione e di un insegnamento anche in Italia, 

forniscono il punto di vista del mestiere, attraverso le illustrazioni originali dell’autore 

che si presenta, come il caso di Cristiano, come uno storyboard artist professionista. 

Esistono altri testi, al contrario, prettamente accademici che elaborano un punto 

di vista critico e teorico encomiabile ma, allo stesso modo dei manuali pratici, si sono 

rivelati, da una parte utili per formulare un approccio significativo e scientifico allo 

storyboard, dall’altra il loro utilizzo si è rivelato totalmente differente dalla prospettiva 

utilizzata nel presente studio. In particolare due contributi propriamente accademici si 

occupano di un argomento simile a quello che ci riguarda: una tesi di dottorato in 

antropologia da parte di Corinne Boucher (2001) presso l’Université Paris VII - Denis 

Diderot, che poi è stata pubblicata27, ed una seconda tesi di dottorato, questa volta in 

                                                           
23 W. TUMMINELLO, Exploring Storyboarding, Stamford, Cengage Learning, 2005. 
24 M. SIMON, Storyboards. Motion in Art, Amsterdam, Elsiever Focal Press, 2007. 
25 P. MORALES, Narrare con le immagini, Roma, Dino Audino Editore, 2006. 
26 G. CRISTIANO, The Storyboard Artist: A Guide to Freelancing in Film, TV, and Advertising (2012), 

, Studio City, Michael Wiese Productions, 2012. 
27 C. BOUCHER, L'univers dessiné des storyboardeurs, Paris7 - Denis Diderot, Edition Etnologie(s) en 

herbe, novembre 2001.  
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studi audiovisuali, di Diane Russell (2011)28 presso l’Université Sorbonne Nouvelle 

Paris III. Il primo è uno studio approfondito del mondo dello storyboard che affronta la 

professione in generale, ma si concentra sui professionisti della pubblicità, un ambito al 

quale siamo interessati in misura minore. Il secondo studio è certamente più affine al 

nostro lavoro perché concerne uno studio quantitativo e comparativo tra gli storyboard 

cinematografici di Francia e Stati Uniti. Anche se l’approccio metodologico risulta 

diverso da quello usato per questa tesi, lo studio di Russell è stato importante per 

stabilire canoni e costanti nel maneggiare uno strumento delicato come lo storyboard. 

Particolarmente utile a capire i funzionamenti del processo di ricostruzione 

filmico è il contributo di Morgan Lefeuvre, Comprendre et interpréter un storyboard 

(2004). Lo studio adotta una prospettiva genetica del testo filmico per analizzare lo 

storyboard disegnato da Fritz Lang per Ministry of Fear (1944) in ottica della genesi del 

film. Secondo Lefeuvre, lo storyboard si presenta come un «ensemble de dessins 

formatés chargé de résoudre visuellement un problème de tournage complexe sur une 

scène particulière»29. Lo storyboard consente quindi di elaborare una determinata 

sequenza attraverso l’uso del linguaggio delle immagini, ma non si limita ad essere uno 

strumento per anticipare le riprese. L’insieme dei fattori che partecipano alla 

realizzazione dello storyboard determinano la codifica di un catalogo di regole, 

comprendente il necessario sapere tecnologico, che permettono di raccontare attraverso 

l’uso di immagini.  

Tra i contributi che attestano una capacità critica nell’approccio allo storyboard è 

di particolare interesse la seconda edizione di From World to Image. Storyboarding and 

the Filmmaking Process (2010) di Marcie Beigleter30. Si tratta di un testo molto tecnico 

ma che tuttavia approfondisce alcuni aspetti dello storyboarding poco affrontati come il 

rapporto con la color theory o la struttura narrativa dei film. Il concetto interconnesso 

di narrazione e visualità è ribadito dalla definizione di Marcie Beigleter:  

                                                           
28 D. RUSSELL, Du storyboard au storyboardeur. Etude comparative d’une activité 

cinématographique en France et aux Etats-Unis, Tesi di dottorato, Université Sorbonne Nouvelle Paris 

III, Ecole Doctorale Arts et Médias, Institut de recherche sur le cinéma et l’audiovisual, 28 settembre 

2011. 
29 «Un insieme di disegni predisposti per risolvere visualmente un problema complesso di ripresa di 

una scena particolare», M. LEFEUVRE, Comprendre et interpréter un storyboard, Paris, Bibliotèque du 

film, 2004, p. 7.  
30 M. BEGLEITER, From Word to Image: Storyboarding and the Filmmaking Process. 2nd Edition, 

Studio City, Michael Wiese Productions, 2010. 
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Just a screenplay is the script for the narrative of the story, the storyboard is the visual 

script. Storyboard allow the director time and space to translate the dialogue and action of 

screenplay into the language of imagery31.  

 

I disegni dello storyboard partecipano quindi alla costruzione del film, 

permettendo al regista e ai suoi collaboratori di tradurre i dialoghi e l’azione descritti in 

sceneggiatura nel linguaggio delle immagini.  

Il necessario confronto con la tecnica di storyboarding elaborata da Walt Disney 

nei suoi studios ha portato a consultare le pubblicazioni che presentano riproduzioni di 

alta qualità degli storyboard. Disney ha affidato a John Canemaker una serie di libri che 

celebrano l'opera di artisti e disegnatori che hanno lavorato per il sue produzioni. Il libro 

fondamentale per capire la nascita dello storyboarding nelle produzioni Paper Dreams: 

The Art and Artists of Disney Storyboards (1999)32. Si tratta di pubblicazioni ufficiali 

che forniscono prestigio ai documenti presentati, che il marchio Disney garantisce per 

la loro autenticità, rendendoli materiali disponibili al reperimento e al tempo stesso facili 

da analizzare. I già citati Pallant e Price avvertono però della pericolosità di un tale 

approccio. In primo luogo, la natura «autorizzata» della raccolta implica inevitabilmente 

che il commento critico sia in gran parte assente: 

 

More technically, such books impose a retrospective narrative upon the production of the 

film, generally privileging a linear version of production development, which in practice is 

frequently less straightforward than might at first appear. For example, presenting just the 

storyboard sketches and not the full storyboard pages as they might appear in the studio’s 

archive will cause the reader to lose a clear sense of the preproduction editorial process. 

Furthermore, the editorial work of cropping, framing, and rearranging images for 

publication is frequently obscured. As we shall see on many occasions in this book, the 

published forms of screenplays and storyboards have tended to differ in crucial respects 

from the material that was actually created in the making of a film.33 

                                                           
31 «Se la sceneggiatura è lo script per la narrazione della storia, lo storyboard è lo script visuale. Gli 

storyboard permettono al regista il tempo e lo spazio per tradurre i dialoghi e l’azione della sceneggiatura 

nel linguaggio delle immagini». Ivi, p. 3.  
32 J. CANEMAKER, Paper Dreams: The Art and Artists of Disney Storyboards, Hyperion, New York 

1999.  
33 «Più tecnicamente, tali libri impongono una narrazione retrospettiva sulla produzione del film, 

generalmente privilegiando una versione lineare dello sviluppo della produzione, che nella pratica è 

spesso meno diretta di quanto potrebbe apparire in un primo momento. Inoltre, il lavoro redazionale di 
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Ancora più rare dei film sono state le mostre dedicate allo storyboard. Ad esempio 

Zwischen Film und Kunst: Storyboards di Hitchcock bis Spielberg34 è il titolo del 

catalogo pubblicato per accompagnare la mostra di Berlino tenutasi nel 2012. Il 

vantaggio di queste pubblicazioni legate a esibizioni temporanee è la raccolta di 

immagini che restituiscono, per qualità e risoluzione, i materiali di lavorazione di ogni 

singolo film e, specialmente, gli storyboard che ricevono la meritata visibilità, essendo 

documenti che rischiano di essere dimenticati negli archivi in mezzo alle altre carte. La 

parte più interessante del catalogo curato da Katharina Henkel, Kristina Jaspers, Peter 

Mänz, tuttavia, è la sezione saggistica dedicata all’illustrazione dei diversi aspetti dello 

storyboard. All'inizio del volume sono presenti sei saggi che affrontano alcuni temi che 

saranno cruciali per l’elaborazione della nostra tesi come il rapporto tra storyboard e 

fumetti, nel contributo di Andreas C. Knigge, e la relazione con le arti visive in generale, 

in quello di Lena Nievers. Si tratta di contributi che focalizzano l’attenzione su alcuni 

casi, come quelli legati al cinema tedesco, ma le elaborazioni presenti si qualificano 

come un punto di riferimento per un approccio critico e storico adeguato allo 

storyboarding. 

Oltre ai citati volumi contribuiscono a creare una visione di insieme anche i 

contributi sul production design, che attestano la presenza dello storyboard artist in una 

più ampia gamma di professioni legate alla pre-visualizzazione filmica. In questo senso 

sono molto utili i contributi di Vincent LoBrutto: By Design: Interviews With Film 

Production Designers (1992)35 e The Filmmaker’s Guide to Production Design 

(2002)36. Nell’introduzione al libro di interviste a direttori di produzione, LoBrutto 

sottolinea tra i compiti del production designer, anche quello dello 

storyboarding:«Production designer use sketches, illustrations, models, and complex 

production storyboards to plan every shot from microscopic to macroscopic detail»37.  

                                                           
ritaglio, inquadratura e riorganizzazione delle immagini per la pubblicazione è spesso oscurato. Come 

vedremo in molte occasioni in questo libro, le forme pubblicate di sceneggiature e storyboards tendono a 

differire in aspetti cruciali dal materiale creato in un film». PALLANT, PRICE, Storyboarding, cit., p. 22.  
34 K. HENKEL, K. JASPERS, P. MÄNZ (a cura di), Zwischen Film und Kunst: Storyboards von Hitchcock 

bis Spielberg, Berlin, Kerber Christof Verlag 2012.  
35 V. LOBRUTTO, By Design: Interviews With Film Production Designers, Westport, Connecticut, 

Praeger, 1992. 
36 V. LOBRUTTO, The Filmmaker’s Guide to Production Design, New York, Allworth Press, 2002. 
37 «Il production designer usa gli schizzi, le illustrazioni, i modelli e complessi storyboard di 

produzione per pianificare ogn 
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Inoltre LoBrutto sottolinea il decisivo apporto che un production designer, 

William Cameron Menzies, per il film Via col vento (1939), per lo sviluppo della tecnica 

di storyboarding: «Selznick recognized that Menzies did much more than design the 

sets, he created a blueprint for shooting the picture by storyboarding the entire film»38. 

Le affermazioni citate pongono il ricercatore davanti a cruciali domande poste 

davanti all’oggetto dello studio. Che differenza c’è tra uno storyboard e un disegno di 

produzione? Appartengono allo stesso materiale di studio?  Sono quesiti importanti, non 

solo per specificare i compiti all’interno della professione del direttore di produzione, 

ma anche ai fini del nostro studio, per aggiungere una testimonianza utile a chiarire il 

problema terminologico dello storyboard.  

Questo punto di vista ha portato a inquadrare il fenomeno dello storyboarding in 

un più complesso quadro come parte di un meccanismo della fase di pre-produzione e 

della pre-visualizzazione in generale.  

 

 

Storyboarding e pre-visualizzazione 

 

Abbiamo accennato in precedenza alla forma ibrida che lo storyboard assume, 

parallelamente alla formalizzazione autonoma, dovuta alla vicinannza con le altre 

tecniche di pre-produzione, Soprattutto in ambito italiano, dove non avviene 

immediatamente una sistematizzazione delle pratiche di pre-visualizzazione, si 

determina la diffusione di forme ibride che mescolano il concept design al processo di 

storyboarding. Il tema delle immagini e della parola scritta è al centro del dibattito sulla 

natura dello storyboard che si presenta come una forma di narrazione ibrida che mescola 

testo e visualità. Per capire in che modo le due spinte, quella verbale e quella visuale, 

siano alla base della formula dello storyboard è necessario risalire all’origine della 

consuetudine di visualizzazione del film ed esaminare il contesto, industriale e culturale, 

dove viene elaborata e sviluppata. Infatti, nel contesto culturale italiano si insinuano, in 

modo sotterraneo e quasi nascosto, alcune conoscenze tecniche cinematografiche 

                                                           
 

i ripresa dal microscopico al macroscopico dettaglio». LOBRUTTO, By Design, cit., p. XI. 
38 «Selznick ha riconosciuto che Menzies ha fatto molto di più che progettare i set, ha creato un 

modello per le riprese facendo lo storyboard dell’intero film». Ivi, p. XII. 
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attraverso la loro divulgazione all’interno delle illustrazioni, nei fumetti e nei periodici 

dell’epoca. In quest’ottica si cercherà di dimostrare come il caso italiano sia indicativo 

per stabilire i legami tra lo storyboarding e la visualità diffusa, in un contesto culturale 

e produttivo totalmente differente da quello americano, ma in grado di prefigurare i 

processi di pre-visualizzazione legati al cinema.  

Anche dal punto di vista terminologico, il termine storyboard tarda a fare il suo 

ingresso nel linguaggio tecnico adottato dalle riviste cinematografiche italiane. Le 

formule che ricorrono nelle riviste degli anni Trenta, come “sceneggiatura illustrata”, o 

“disegnata”, assumono una rilevanza nella terminologia riservata alla descrizione delle 

pratiche di pre-visualizzazione, mentre il concetto di storyboard è ancora lontano 

dall’essere adoperato dai giornalisti e traduttori delle riviste cinematografiche italiane. 

La prova di una convergenza su questo termine è provata da un trafiletto39 pubblicato 

sulla «Rivista del Cinematografo» nel 1942, a proposito del metodo di lavorazione del 

regista tedesco Karl Ritter. L’anonimo autore del breve articolo descrive la 

“sceneggiatura illustrata” apportata dal regista tedesco e la definisce come una vera e 

propria sistematizzazione di pratiche di pre-visualizzazione: 

 

Della sceneggiatura illustrata da schizzi riproducenti la scena e la posizione degli attori al 

momento in cui si svolge una determinata azione, si è già molto parlato. Quasi sempre però 

le cose sono rimaste al punto di prima, e cioè, nessun regista ha pensato di adottare 

definitivamente il sistema. Ecco che ora, in occasione del film «Ghepeu», il regista Karl 

Ritter ritorna sull’argomento e traccia di proprio pugno una sceneggiatura costellata di 

appunti e di schizzi particolareggiati. Egli assicura che tutto ciò influisce enormemente non 

solo sul rendimento qualitativo del regista, ma anche sul bilancio della produzione.40 

 

Le riviste italiane sono all’oscuro delle innovazioni in campo della pre-

visualizzazione, come si può presumere dal commento dell’autore dell’articolo.  Negli 

Stati Uniti invece la formalizzazione dello storyboard è un fatto avvenuto circa dieci 

anni prima negli studios della Disney, all’interno della produzione cinematografica 

d’animazione. In aggiunta, a causa dei ritardi di programmazione per la precarietà della 

situazione politica nazionale e della guerra in corso, il panorama italiano dei periodici 

                                                           
39ANONIMO, Karl Ritter e la sceneggiatura illustrata, in «La Rivista del Cinematografo», a. XV, n. 5, 

maggio 1942, p. 51.  
40 Ibidem. 
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cinematografici non conoscerà almeno fino alla fine del conflitto mondiale nemmeno la 

ricaduta delle tecniche di pre-visualizzazione nel cinema in live action.  

Per rispecchiare nella terminologia i diversi momenti storici e i differenti ambiti 

artistici e tecnici vengono indicati con il termine “pre-visualizzazione” tutte le forme 

prototipiche di storyboarding, che precorrono la tecnica e la vedono svilupparsi 

nell’ambito della componente artistica della produzione cinematografica (il production 

design). Nello specifico, si ricorrerà al termine pre-visualizzazione per quegli elementi 

che coinvolgono le fase di ideazione visuale durante il momento della pre-produzione. 

Ancora più specificatamente, si useranno i termini storyboard/storyboarding per quei 

casi che vedono l’utilizzo della tecnica nel senso più pregnante del termine, dove il 

dispositivo è usato in maniera consapevole. Al fine di chiarire il problema tassonomico, 

si propone di seguito una panoramica delle tecniche di visualizzazione.   

I processi di pre-visualizzazione, legati alla produzione industriale 

cinematografica, si inseriscono nella fase di raccordo tra l’idea, pensata e trascritta nella 

sceneggiatura, e la sua realizzazione nell’ambito delle riprese. Lo storyboard fa parte 

degli strumenti che permettono di visualizzare in anticipo le idee visuali che saranno 

adottate in fase di ripresa. La produzione cinematografica ricorre ai processi di pre-

visualizzazione, denominati concept art in ambito anglosassone, allo scopo di creare 

delle regole da applicare convenzionalmente e che coinvolgono le tecniche del 

production design41. Lo scopo del design concettuale è quello di presentare elementi 

come tali, con le loro variazioni o dettagli. Il disegno dei costumi, per esempio, mostra 

per la maggior parte il personaggio nella sua interezza, su uno sfondo neutro, con luce 

neutrale42. Pertanto, a differenza dello storyboard, non mostra l'oggetto o il personaggio 

concepito nel suo ambiente (luogo, luce) e sotto il punto di vista della macchina da presa.  

                                                           
41 Per una panoramica dei principali strumenti di pre-visualizzazione, dal concept allo storyboard, si 

veda: KATZ, Visualizzare il film, cit. pp. 14-25. 
42 I costumi sono generalmente visualizzati, per questioni di budget, semplicemente per gli attori 

principali che hanno i più spazio nel film e sono spesso inquadrati dalla cinepresa: «Usually [if the movie 

was graded as an ‘‘A’’ film] that would mean dresses for the leading lady, but it could mean changes for 

the leading man, and even complete head-to-toe design concepts for everyone who appeared before 

camera – depending on the scope, period of the show, available costumes for rent, etc». («Di solito [se il 

film è stato classificato come un film A] significa disegnare abiti per la protagonista, ma potrebbe 

significare abiti per il protagonista uomo e persino disegni concettuali di completi diretti a tutti coloro che 

appaiono davanti alla camera – in base allo scopo, al periodo storico dello spettacolo, ai costumi 

disponibili in affitto, ecc».  R. E. LA MOTTE, Costume design 101: The Business and Art of Creating 

Costumes for Film and Television, Studio City, Michael Wise Productions, 2001, pp. 2-3. 
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Nell’insieme dei disegni preparatori, quando l'oggetto rappresenta l'ambiente 

scenografico, ci può essere un fraintendimento con lo strumento di storyboard. Dal 

punto di vista terminologico si presenta confusione tra i disegni di visualizzazione e gli 

schizzi che mirano a rappresentare l’insieme del set, ovvero le illustrazioni di 

produzione che forniscono la visione generale di una scena. In realtà la visualizzazione 

si distingue dalle illustrazioni della produzione e coinvolge l’insieme di disegni 

preparatori che sono chiamati concept drawing o concept sketch43. Questi oggetti sono 

il risultato di un processo, chiamato concept design44, che mira a ricreare le atmosfere 

degli ambienti. In Italia la tendenza è quella di raggruppare la tipologia dei disegni di 

visualizzazione e di produzione nella definizione globalizzante di bozzetto 

scenografico, mentre sono associabili a quest’ultimo termine solo gli oggetti grafici che 

riguardano le competenze tecniche dello scenografo (progetti architettonici e d’interni, 

planimetrie ecc.). Con il termine concept design s’intende stabilire un concetto più 

generico, più inclusivo e allo stesso tempo più centrato sul disegno e sulle sue peculiarità 

di illustrazione di un'idea guida. Si riferisce alla nozione di "concezione", sia nel senso 

di un particolare modo di visualizzare il progetto (il design rappresenta una concezione 

dello script, della storia, del personaggio) e della fase iniziale di una creazione (il film 

è in fase di pre-produzione). Il termine concept si riferisce anche al design industriale di 

un prodotto: sta a significare che gli elementi grafici sono una parte di un processo, non 

sono creati per essere autonomi. Questi disegni, siano essi di un costume, di un 

accessorio, di un veicolo, di un edificio, di un’intera strada visualizzata con una 

particolare luce, vengono creati per il film, quindi il disegnatore deve tenere conto dei 

vincoli delle riprese e della sceneggiatura: si tratta di un manufatto progettato nel 

contesto del film.  

                                                           
43 «Concept drawings are impressions of the sets drawn with pencil, charcoal, or marker. Concept 

drawings put the visual ideas on paper. They then are shown to the director for approval». («I disegni 

concettuali sono le impressioni delle scene disegnati con matita, carboncino o pennarello. I disegni 

concettuali trasferiscono le idee visuali sulla carta. Esse vengono poi mostrate al regista per 

l’approvazione"). LOBRUTTO, The Filmmaker’s Guide to Production Design, cit., p. 57. 
44 «Concept design is a process during which interesting ideas surface, are developed and are often 

discarded». («Il design concettuale è un processo durante il quale le idee valide vengono in superficie, 

sono sviluppate, e spesso scartate») M. COTTA VAZ, The Art of Star Wars, Episode II – Attack of the 

Clones, New York-Toronto, The Ballantine Publishing Group, 2002, p. 108. 
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Tra le tecniche di pre-visualizzazione che il processo industriale ha sviluppato nel 

corso della storia del cinema, il ricorso allo storyboard per pianificare le sequenze da 

girare risulta una delle soluzioni più adottate dalle produzioni cinematografiche.  

 

 

Storyboarding: l’invenzione di una tecnica 

 

In Italia lo storyboarding non si sviluppa in dinamiche produttive 

istituzionalizzate o nell’individuazione di figure artistiche ufficiali (lo storyboard artist) 

legate ad esse. Negli anni Trenta il cinema italiano è ancora lontano dalle esigenze 

industriali del cinema statunitense e la pratica dello storyboard fatica ad entrare nel 

processo produttivo. In ambito internazionale, secondo gli studi che sono emersi negli 

ultimi anni45, lo storyboarding avvia una sistematizzazione delle proprie tecniche di pre-

visualizzazione all’interno dell’industria cinematografica americana tra la fine degli 

anni Venti e gli inizi della decade successiva del secolo scorso.  

Lo storyboard, si attesta nell’ambito dell’animazione dove vede istituzionalizzare 

le proprie tecniche all’interno della produzione cinematografica. Lo storyboarding, 

come processo, si sviluppa all’interno dei modi di produzione dei Disney Studios 

all’inizio degli anni Trenta del secolo scorso46. Walt Disney deve affrontare la crescente 

                                                           
45 Per una prospettiva storica sullo storyboarding si vedano i già citati: PALLANT, PRICE, 

Storyboarding, cit.; HENKEL, JASPERS, MÄNZ, Zwischen Film und Kunst. cit. Per una contestualizzazione 

italiana sul tema, si segnala il già citato: BALZOLA, PESCE, Storyboard, cit., pp. 77-92.  
46 Le citazioni di gran parte di questi lavori si riferiscono direttamente, o indirettamente, ad un 

passaggio dalla biografia di Walt Disney scritta da sua figlia Diane Disney Miller: «Before the picture 

was completed, Father flew to Washington to describe what he was doing and see if any last-minute 

changes were wanted. To make everything clear, he brought his story boards along. The kind of cartoon 

stories father tells can’t be written down. You have to draw the plot; then those drawings are tacked up in 

sequence on panels called story boards. Father had originated and used similar devices in his early days, 

but his first real story boards were created for The Three Little Pigs. Artists sketched their ideas and Father 

tacked up the ones he liked. “This gag will go in here”, he’d say. “We’ll fill in here with another scene”. 

Somebody sketched the fill-in scenes and in no time they had the sequence set up in pictorial film form. 

Story-board technique is used nowadays for live-action productions, and it’s become standard procedure 

on television networks». («Prima che il film fosse completato, papà volò a Washington per descrivere 

quello che stava facendo e per vedere se si volessero cambiamenti dell'ultimo minuto. Per rendere tutto 

chiaro, portò con sé i suoi storyboard. Il genere di storie di cartoni animati raccontati da papà non può 

essere scritto. Devi disegnare la trama; poi quei disegni sono raccolti in sequenza su pannelli chiamati 

storyboard. Papà aveva utilizzato dispositivi simili fin dall’inizio, ma le sue prime vere e proprie tavole 

di storia sono state create per I tre porcellini. Gli artisti hanno disegnato le loro idee e papà ha raccolto 

quelli che gli piacevano. "Questa gag entrerà qui", avrebbe detto. "Riempiremo qui con un’altra scena". 

Qualcuno ha disegnato le scene di riempimento e in poco tempo hanno avuto la sequenza impostata nella 

forma pittorica. La tecnica di storyboard è oggi utilizzata per produzioni in live-action ed è diventata la 
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realizzazione di prodotti legati all’animazione, sia per quanto riguarda i cortometraggi 

che i film di lunga durata47. Secondo John Canemaker, il legame con l’animazione è 

decisivo: «the storyboard, which began as an animation technique, has become an 

essential part of all film productions […] The storyboard is a fairly recent cinematic 

device. At the Disney studio, where it was invented, it did not come into full use until 

around 1933»48. 

Tra i personaggi d’animazione Disney, Mickey Mouse, il più famoso, rimane 

legato all’apparizione in Steamboat Willie (1928)49, impresso ormai nell’immaginario 

popolare attraverso la figura del piccolo eroe intento a governare un battello a vapore 

mentre fischietta un allegro motivetto.  Steamboat Willie riveste una particolare 

importanza, non solo nell’immaginario di Mickey Mouse che vede la propria immagine 

cristallizzarsi nell’eroe in calzoncini corti, ma anche dal punto di vista della svolta 

tecnologica nei Disney Studios, perché si tratta del primo film realizzato da Walt Disney 

dove sonoro e immagini sono sincronizzati. Lo sviluppo della tecnologia del sonoro 

gioca un ruolo importante anche nell’affermazione del dispositivo di storyboarding, 

dove i codici del suono e dell’immagine sono sintetizzati attraverso la loro 

visualizzazione su carta.  

John Canemaker, nel suo libro Paper Dreams50, presenta tre pagine degli story 

sketches che illustrano le avventure di Mickey Mouse nel cortometraggio Steamboat 

Willie. Le vignette contengono i testi di Walt Disney. Troviamo molti elementi comuni 

allo storyboard cinematografico: i numeri progressivi delle inquadrature, della pagina, 

della sequenza, tre vignette per pagina, gli appunti per ogni vignetta. Christopher Finch, 

a proposito dell’affermazione dello standard stabilito dall’l'invenzione di Webb Smith, 

                                                           
procedura standard sulle reti televisive»). D. D. MILLER, The Story of Walt Disney, New York, Henry 

Holt and Company, 1957, p. 194. 
47 Cfr. PALLANT, PRICE, Storyboarding, cit., pp. 45-62. 
48 «Lo storyboard, che inizia come una tecnica di animazione, è diventato una parte essenziale di tutte 

le produzioni cinematografiche [...] Lo storyboard è un dispositivo cinematografico abbastanza recente. 

Nello studio di Disney, dove è stato inventato, non è entrato in piena funzione fino al 1933». CANEMAKER, 

Paper Dreams, cit., p. 5.  
49 Steamboat Willie esce nei cinema americani il 1928, per le animazioni di Ub Iwerks. C’è da notare 

che, dopo l’introduzione del sonoro, i personaggi dei disegni animati devono dotarsi di una voce. Mickey 

Mouse è doppiato dallo stesso Walt Disney fino al 1947. Per un approfondimento sul primo corto sonoro 

della Disney, si veda: M. BARRIER, The Animated Man: A Life of Walt Disney, Berkeley - Los Angeles, 

University of California Press, 2007, pp. 58-66.  
50 CANEMAKER, Paper dreams, cit. pp. 9 -10. 
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si sofferma su un interessante passaggio che ha portato alla formulazione dello 

storyboard a parete:  

 

Stories had been worked out comic-strip fashion in note books or loose sheets of paper 

(generally there would be three or six drawings to a page, sometimes accompanied by a 

written description of the action and dialogue notes). Smith, possibly in collaboration 

with other people, hit upon the idea of making each of the drawings on a separate sheet 

of paper and pinning them all, in sequence, to a bulletin board51  

 

In sostanza viene ricostruito il passaggio della consuetudine di visualizzazione 

attraverso l’uso dei continuity sketches a sei vignette per pagina, fino allo storyboard 

vero e proprio. Steamboat Willie, anche se rappresenta l’inizio della popolarità del 

personaggio a livello iconico, non segna comunque l’esordio effettivo di Mickey Mouse 

sul grande schermo. Al di là della rilevanza culturale dell’immagine di Topolino sul 

battello a vapore, bisogna specificare che la prima apparizione di Mickey Mouse 

avviene nel cortometraggio Plane Crazy52, del 15 maggio 1928. Il dato cronologico, 

oltre ad avere una rilevanza storica e filologica, risulta utile anche ai fini della nostra 

analisi perché corrisponde a una fase della sperimentazione della pre-visualizzazione da 

parte dei Disney Studios53.  Il primo adattamento a fumetti di Mickey Mouse, tratto dal 

già accenato Plane Crazy, è la storia conosciuta con il titolo Mickey Mouse Lost on a 

Desert Island (Topolino nell'isola misteriosa, 1930), per i testi di Walt Disney e i disegni 

di Ub Iwerks, il cui caso sarà affrontato nel capitolo dedicato al rapporto tra 

storyboarding e fumetto  

Nel suo saggio sulla figura di Walt Disney, Michael Barrier riporta le 

testimonianze degli assistenti degli Studios alla fine degli anni Venti. Secondo le parole 

                                                           
51 «Le storie furono elaborate, seguendo la moda dei fumetti, in quaderni o in fogli di carta sciolti 

(generalmente erano tre o sei disegni per pagina, a volte accompagnati da una descrizione scritta con note 

di azione e di dialogo). Smith, forse in collaborazione con altre persone, ha avuto modo di fare ciascuno 

dei disegni su un foglio di carta separato e li pone tutti, in sequenza, in una bacheca». C.FINCH, The Art 

of Walt Disney – From Mickey Mouse to The Magic Kingdoms, New York, Harry N. Abrahams Inc. 

Publishers, 1973, p. 82. 
52 Plane Crazy (1928), sempre con le animazioni di Iwerks, è un cortometraggio muto, perciò deve 

aspettare l’uscita di Steambot Willie, cronologicamente posteriore, prima di esordire nei cinema americani 

sincronizzato con il sonoro, il 17 marzo 1929. Cfr. J.B. KAUFMAN, R. MERRITT, Walt in Wonderland: 

The Silent Films of Walt Disney, Baltimora, The Johns Hopkins University Press, 2000, p. 159. KAUFMAN, 

MERRITT, Walt in Wonderland, cit.,  
53Cfr. PALLANT, PRICE, Storyboarding, cit., pp.  47-50.   
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dei collaboratori, agli inizi dell’avventura produttiva dell’animazione Disney, il modo 

di produzione resta confinato a poche persone almeno fino alla fine del decennio54. 

Questo metodo consiste nella convocazione iniziale, dove l'intero team creativo si 

riunisce, principalmente nella sala del regista, per discutere sulle sequenze da 

visualizzare. Disney e i suoi collaboratori dispongono queste riunioni per definire 

collettivamente l'idea della storia e progettare al meglio le gag, scegliendo tra i disegni 

più rappresentativi della sequenza da visualizzare55. Per un breve periodo, fino a quando 

la produzione rimane quantitativamente esigua, questo metodo improvvisato di 

storyboard fornisce un adeguato supporto alla lavorazione dei cortometraggi della 

Disney56.  

I testi che evocano la nascita del termine “storyboard” concordano la sua 

attribuzione al disegnatore dei Disney Studios, Webb Smith, all'inizio degli anni Trenta: 

 

The course of each action, emphasised at certain points by actions and gags, was plotted on 

a storyboard, a system unique to the Disney studio and generally credited to storyman. 

Webb Smith, the first to use a visual sequence system. Sketches of the action were pinned 

in sequence on a large board, which enabled Disney and his animators to see the essence of 

the cartoon at a glance, where the weaknesses lay, and where a different approach might be 

taken.57 

 

Lo stesso Walt Disney, intervistato da Bob Thomas, attribuisce a Webb Smith la 

definizione del dispositivo di storyboard58. Tuttavia, anche se Smith può essere 

                                                           
54 Cfr. BARRIER, The Animated Man, cit., pp. 73-74.  
55 Per raggiungere questo obiettivo vengono sviluppati due metodi di storyboarding: in sostanza 

vengono predisposti in fogli A4 una serie di vignette in sequenza: nel primo caso, per ogni pagina, sei 

vignette con note scritte separate, nel secondo, la pagina a tre vignette che incorpora le note scritte accanto 

agli schizzi disposti verticalmente. Cfr. CANEMAKER, Paper Dreams, cit., pp. 9-12.  
56 Cfr. PALLANT, PRICE, Storyboarding, cit. p. 50.  
57 «Il corso di ogni azione, sottolineato in alcuni punti da azioni e gag, è stato disegnato su uno 

storyboard, un sistema unico per lo studio Disney e generalmente accreditato allo storyman Webb Smith, 

il primo ad utilizzare un sistema di sequenze visive. I disegni dell'azione sono stati fissati in sequenza su 

una grande tavola, che ha permesso a Disney e ai suoi animatori di vedere l'essenza del cartone animato 

in un colpo d'occhio, dove si trovassero le debolezze e dove si potesse adottare un approccio diverso». A. 

BAILEY, Walt Disney’s World of Fantasy, New York, Everest House Publishers, 1982, p. 87. 
58 «Stavamo la mattina nel suo ufficio a ideare scene comiche. […] Nel pomeriggio facevo una 

capatina nell’ufficio di Webb e lui aveva schizzato la sequenza su fogli di carta. Erano sparsi per la stanza, 

sulla scrivania, sul pavimento dappertutto. Era troppo difficile seguirli: decidemmo di attaccare al muro 

tutti i disegni, in ordine. Quello fu il primo storyboard» Walt Disney in B. THOMAS, The Art of Animation: 

The Story of the Disney Studio Contribution to a New Art, Simon and Schuster, New York 1958. Tr. It. 

Walt Disney. L’arte dei cartoni animati, Milano, Mondadori, 1972, pp. 18-19. 
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considerato il primo storyboard artist, la consuetudine di ricorrere al dispositivo di pre-

visualizzazione nasce da sperimentazioni precedenti confluite nell’uso standard 

sviluppato dai Disney Studios. Come ogni innovazione tecnica e tecnologica, il processo 

di storyboarding non viene inventato ad hoc per una serie di bisogni legati alla 

produzione industriale, ma vede convergere tutta una serie di saperi tecnologici e 

culturali, che erano già stati sperimentati negli anni precedenti, in fenomeni visuali che 

si configurano come veri e propri precursori del dispositivo di storyboard. 

Precedentemente, nel cinema tedesco degli anni Venti, i processi produttivi di pre-

visualizzazione avevano cominciato a delinearsi nei dipartimenti artistici negli 

stabilimenti dell’Ufa formando una significativa generazione di registi, di direttori della 

fotografia e di scenografi, maestranze che negli anni Trenta emigrano negli studios 

hollywoodiani, esportando il loro talento ma anche gli strumenti innovativi di 

produzione. Kristina Jaspers, nell’analisi di alcuni concept e disegni di visualizzazione 

dei film tedeschi degli anni Venti, sottolinea la capacità di andare oltre il concetto di 

bozzetto dei costumi e della scenografia scoprendo che il tentativo di immaginare 

complesse sequenze di movimento comprende già all’interno di esse gli angoli e le 

inquadrature, in una sorta di pianificazione delle riprese da effettuare59. Lo stile visuale 

delle grandi produzioni americane è modellato dai direttori artistici provenienti dalla 

Germania, che non si occupano solamente del set e dei costumi, ma anche della 

progettazione del film dal punto di vista delle inquadrature. Famosi architetti e 

scenografi che emigrano negli Stati Uniti, come Anton Grot, saranno fondamentali per 

l’esperienza di William Cameron Menzies e per la tecnica dei “bozzetti in sequenza” 

usata nella produzione di Via col vento (Gone with the Wind, 1939): tavole disegnate e 

dipinte che visualizzano le scene nel dettaglio60. L’uso sistematico di questa tecnica in 

altre produzioni, come il lavoro dell’art director Perry Ferguson in Quarto Potere 

(Citizen Kane, 1941)61, genera la figura del disegnatore di produzione (production 

designer), antesignano dello storyboard artist. 

                                                           
59 Cfr. K. JASPERS, Zur Entstehungsgeschichte und Funktion des Storyboards, in ID, HENKEL, MÄNZ, 

Zwischen Film und Kunst, cit., p. 13. 
60 Per un’analisi sul metodo di produzione voluto dal produttore David O. Selznick per Via col vento, 

e in particolare sui disegni preparatori di William Cameron Menzies, si veda: A. D. VERTREES, Selznick’s 

vision. “Gone with the Wind” and Hollywood filmmaking, Austin, University of Texas Press, 1997. 
61 Sul tema del modo di produzione di Quarto potere, si veda: R. L. CARRINGER, The making of 

“Citizen Kane”. 2nd edition, Berkeley, University of California Press, 1996. Tr. It. Come Welles ha 

realizzato “Quarto Potere”, Milano, Editrice Il Castoro, 2000.  
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Storyboarding e cultura visuale 

 

La nascita dello storyboarding si inserisce all’interno di un panorama culturale 

che vede la proliferazione dei mezzi di comunicazione contemporanei alla nascita del 

linguaggio cinematografico. Specialmente in Italia, dove i processi di pre-

visualizzazione tardano a istituzionalizzarsi, i metodi e i modi dello storyboarding, più 

che dalla elaborazione visiva della sceneggiatura, derivano dalla diffusione dei 

fenomeni di cultura visuale. Dunque, prima di addentrarci nell’esame dei documenti 

legati al cinema e alla visualizzazione proposti dal panorama culturale italiano, sarà utile 

vedere come questi temi si inseriscono nel problema più ampio della relazione tra la 

cultura e l’immagine, all’interno della “svolta iconica”62, usando la terminologia coniata 

da Gottfried Bohem, che ha fatto la fortuna del filone teorico legato agli studi 

culturologici: 

 

Alla fine del XX secolo “la questione delle immagini” rappresenta una sfida intellettuale 

inderogabile. […] Il contesto del nostro discorso è rappresentato da quella “svolta iconica” 

la cui denominazione è stata coniata in riferimento alla “svolta linguistica” di Richard 

Rorty. Ciò segna un profondo mutamento di prospettiva, è ormai sempre più chiaro quale 

ruolo i fenomeni figurativi esercitino nell’ambito della cultura, dei processi conoscitivi 

scientifici, della tecnica e del linguaggio. Ed è sempre più plausibile l’ipotesi che l’iconico 

non si presenti semplicemente come un sovrappiù – rispetto alla scienza, per esempio – ma 

abbia parte essenziale nella cultura.63 

 

La problematica dello studio delle immagini era già emersa nella riflessione di 

W.J.T. Mitchell che, prima di Bohem, aveva coniato un termine analogo al concetto di 

svolta iconica, introducendo il pictorial turn: 

                                                           
62  L’analisi delle immagini, così come vengono concepite nel contesto del cosiddetto pictorial turn o 

iconic turn, si deve alla teorizzazioni di W.J.T. Mitchell e Gottfried Bohem. Per un inquadramento 

generale della questione, si veda: A. PINOTTI, A. SOMAINI, Cultura Visuale. Immagini sguardi media 

dispositivi, Torino, Einaudi, 2016. Nello specifico, sulla “svolta iconica”, si vedano: W.J.T. MITCHELL, 

Picture Theory, Chicago-London, The University of Chicago Press, 1994, pp. 11-34 e G. BOHEM, Aldilà 

del linguaggio? Osservazioni sulla logica delle immagini, in Id. La svolta iconica, a cura di Maria 

Giuseppina di Monte e Michele Di Monte, Roma, Meltemi, 2009, pp. 105-124. Per una storia del pictorial 

turn (Mitchell) e dell’iconic turn (Bohem): cfr. D. BACHMANN-MEDICK, Cultural Turns. 

Neurientierungen in den Kulturwissenschaften, Reinbeck bei Hamburg, Rowolth, 2006.  
63 G. BOHEM, Dal medium all’immagine, in Id., La svolta iconica, cit., pp. 126-127. 



38 
 

 

Questa espressione (comparsa per la prima volta in Picture Theory) è talvolta paragonata 

alla più tarda nozione di svolta iconica (iconic turn) di Gottfried Bohem, e con la nascita 

delle discipline accademiche degli studi visuali e della cultura visuale è stata considerata 

una semplice etichetta per indicare la diffusione dei cosiddetti media visivi come la 

televisione, il video e il cinema.64 

 

Mitchell, con la sua definizione, va oltre la formulazione di una svolta pittorica 

solamente legata alla proliferazione delle immagini rispetto alle parole, introducendo il 

concetto di media misti: «i media sono sempre una miscela di elementi sensoriali e 

semiotici, e tutti i cosiddetti media visivi sono formazioni miste (mixed) o ibride, che 

combinano suono e vista, testo e immagine»65. Lo storyboard, inteso anche come mezzo 

di comunicazione tra il regista e il suo team, si inserisce in questa classificazione di 

medium ibrido per la sua capacità di mescolare il paradigma visivo (il disegno) con 

quello testuale (le indicazioni tecniche di ripresa).  

Continuando con il pensiero di Mitchell, in una prospettiva di archeologia dei 

media, il concetto di pictorial turn riaffiora nell’idea di una visione genealogica, opposta 

a quella teleologica, dove i fenomeni culturali sono strettamente connessi alle nuove 

manifestazioni tecnologiche, così come allo scavo di quelle del passato: 

 

L’idea del pictorial turn non si limita alla modernità, o alla cultura visuale contemporanea. 

Si tratta di un tropo o figura del pensiero che ri-appare varie volte nella storia della cultura, 

di solito nel momento in cui compaiono sulla scena nuove tecnologie di riproduzione, o una 

serie di immagini connesse ai nuovi movimenti sociali, politici o estetici.66 

 

La prospettiva archeologica permette di avere una visione ampia dei documenti 

consultati che non si limita a fornire delle analisi in senso stretto delle fonti 

documentarie, ma a rendere la complessità culturale attraverso la loro 

contestualizzazione nella diffusa visualità del periodo preso in esame. Thomas Elsaesser 

associa questa prospettiva archeologica sui media a una nuova concezione storica del 

                                                           
64 W.J.T. MITCHELL, I quattro concetti fondamentali della scienza dell’immagine, in Id., Pictorial 

Turn. Saggi di cultura visuale, Milano, Raffaello Cortina Editore, 2017, p. 68. 
65 Ibidem.  
66 Ivi, p. 69. 
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cinema, «new film history»67, dove la contestualizzazione e l’intermedialità, 

riprendendo il concetto di miscela dei media di Mitchell, sono alla base di un approccio 

non teolologico: «Thus, a real challenge even for the genealogical approach is our lack 

of knowledge about the many interconnections—but even more so, about the gaps—

between the media»68. 

Dal punto di vista dell’archeologia dei media, l’orizzonte storico di riferimento 

non è considerato come una fase di passaggio necessaria che porta a osservare i 

documenti alla luce del presente come fossero le tappe di un perfezionamento. Al 

contrario, anche la storia dello storyboard viene considerata nelle forme fallimentari e 

dimenticate, come le forme peculiari italiane, che forniscono gli elementi per indagarle 

nella più ampia visione culturale e storica in cui sono calati. Secondo Michel Foucault, 

tra i primi ad associare il concetto di archeologia alle forme del sapere (nel 1969), le 

fonti e i documenti non sono più la voce tenue di un passato da decifrare, ma gli elementi 

per l’individuazione di strutture genealogiche: 

 

La storia ha cambiato posizione nei confronti del documento: come compito principale 

impone, non quello di interpretarlo, non quello di determinare se dice la verità e quale sia 

il suo valore espressivo, ma quello di lavorarlo dall’interno e di elaborarlo: lo organizza, lo 

seziona, lo distribuisce, lo ordina, lo suddivide in livelli, stabilisce delle serie, distingue ciò 

che è pertinente da ciò che non lo è, individua degli elementi, definisce delle unità, descrive 

delle relazioni. Per la storia il documento non costituisce quindi la materiainerte attraverso 

la quale essa tenta di ricostruire quello che hanno fatto o detto gli uomini, ciò che è passato 

ed ha lasciato solo una traccia: essa cerca di definire, proprio all’interno del tessuto 

documentario, delle unità, degli insiemi, delle serie, dei rapporti.69      

 

Nell’esame dei documenti consultati non sarà, quindi, importante solamente 

l’interpretazione del carattere visuale degli stessi, ma soprattutto l’evidenziazione del 

contesto culturale con l’obiettivo di sottolineare i saperi tecnici, nel senso delle 

“pratiche”, e i saperi tecnologici, nel senso di “strumenti”, attivati dalle forme prese in 

esame di pre-visualizzazione, intese, per usare una definizione di Ruggero Eugeni, come 

                                                           
67 T. ELSAESSER, The New Film History as Media Archaelogy, «Cinémas», a. 14, nn. 2-3, primavera 

2004, pp. 75-117. 
68 «Quindi, una vera sfida anche per l'approccio genealogico è la nostra mancanza di conoscenza sulle 

molte interconnessioni - ma ancora di più, sulle lacune - tra i media». Ivi, p. 79.  
69 M. FOUCAULT, L’archeologia del sapere, Milano, Rizzoli, 1994, p. 10. 
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«quell’insieme di pratiche materiali – nonché di strumenti, dispositivi e procedure 

regolamentate in esse implicati – finalizzati all’esibizione di una immagine»70. Lo 

storyboarding si palesa come una tecnica di “osservazione” – nell’accezione di Jonathan 

Crary riferita agli strumenti di visione dell’Ottocento – in quanto strumento di 

predefinizione dei dispositivi e dei margini della ripresa cinematografica. Crary, dal 

punto di vista etimologico, sceglie di utilizzare il termine observare in luogo di spectare, 

il cui etimo significa letteralmente “guardare a”, per porre l’accento sulle convenzioni 

della visione: «Riteniamo il verbo «osservare» più inerente al nostro studio poiché la 

sua radice latina, observare, significa letteralmente «adeguarsi a», «conformarsi»: si 

utilizza infatti nell’espressione «osservare le regole», i regolamenti, i codici, le pratiche. 

Sebbene sia evidente che si tratta dell’azione del guardare, un osservatore è soprattutto 

un individuo che compie tale azione all’interno di una determinata serie di possibilità, 

un soggetto che è dunque inquadrato in un sistema di convenzioni e limitazioni»71  

È necessario riallacciarsi al tema della modernizzazione della visione che prende 

avvio dalla cultura tecnologica e industriale del secolo precedente, dalla diffusione di 

dispositivi ottici alle prime sperimentazioni sul movimento, nella consapevolezza 

dell’inserimento del consumatore di prodotti culturali dell’epoca in un mondo mediato 

da immagini, in cui i metodi di visione sono controllati e incarnati in pratiche culturali 

e scientifiche72. In questa direzione, gli studi fotografici sul movimento di Eadweard 

Muybridge sono esemplari73. Le immagini in serie sulle funzioni motorie di animale e 

esseri umani come la serie The Horse in Motion (1878) sono concepite da Muybridge 

come fotografie indipendenti ma collegate, che suggeriscono il movimento attraverso la 

loro messa in sequenza. Questi studi fotografici condividono una serie di somiglianze 

visuali con quello che potrebbe essere delineato come uno storyboard. Tuttavia, 

Muybridge non era interessato alla pianificazione del movimento, ma piuttosto a 

catturarlo e rivelarlo. Muybridge crea una griglia spaziale di linee verticali e orizzontali 

al cui interno sono fissati i movimenti temporali dei suoi soggetti. La griglia organizza 

                                                           
70 R. EUGENI, Film, sapere, società. Per un’analisi sociosemiotica del testo cinematografico, Milano, 

Vita e Pensiero, 1999, p. 34.  
71 J. CRARY, Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the Nineteenth Century, 

Cambridge, Massachussets Institute of Technology Press, 1990. Tr. It., Le tecniche dell’osservatore, 

Visione e modernità nel XIX secolo, Torino, Einaudi, 2013, p. 8.  
72 Ivi, pp. 102-142.  
73 Sulla cronofotografia di Muybridge, cfr. N. BURCH, Il lucernario dell’infinito: nascita del 

linguaggio cinematografico, Parma, Pratiche, 1994, pp. 3-32. 
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lo spazio in modo da consentire un’interpretazione scientifica e visuale di come i suoi 

soggetti si muovessero attraverso un frammento definito di tempo. Anche se la griglia 

di Muybridge prevede una scansione delle immagini fotografiche simile alla 

disposizione delle vignette dello storyboard, l’intento originale di interpretazione 

scientifica non coincide con gli usi convenzionali della pre-visualizzazione.   

Tra le tecniche di rappresentazione dell’Ottocento, le narrazioni consequenziali di 

immagini concorrono a dialogare con il linguaggio dello storyboarding. John Hart 

afferma che lo storyboard eredita una forma di narrazione dalla tradizione del pre-

cinema, arrivando a ipotizzare, addirittura, una diretta corrispondenza tra gli spettacoli 

della lanterna magica e delle fantasmagorie e lo storyboard, le comic strips e i processi 

di animazione74. In primo luogo si potrebbe obiettare a questa affermazione una 

sostanziale equiparazione tra i linguaggi dello storyboard, dei fumetti e dei disegni 

animati che, pur avendo dei punti di contatto inequivocabili, in realtà differiscono per 

concezione, funzioni e obiettivi. Infatti, i fumetti non sono creati per essere trasformati 

in film, anche se, in ogni caso, i due media possiedono in comune la capacità di svolgere 

una narrazione per immagini consequenziali. Inoltre, l’evoluzione storica dei due 

linguaggi, soprattutto ai fini della nostra analisi, mostra dei punti di contatto 

inequivocabili. In secondo luogo la storicizzazione precipitosa di Hart è caratterizzata 

dalla mancanza di contestualizzazione e ha il difetto di cadere nel problema teleologico 

delle origini, delle “prime volte”. Anche l’analisi di uno storyboard per il cinema vede 

la necessità di affrontare l’oggetto all’interno di un contesto dove l’aspetto culturale e 

tecnologico è decisivo ai fini dell’interpretazione. Nonostante le obiezioni sopra rivolte, 

Hart ha però il merito di sottolineare due principali questioni: il carattere convenzionale, 

quindi culturale, della tecnica di osservazione insito nella pre-visualizzazione, e quello 

                                                           
74 «The film industry’s current use of storyboards as a preproduction, pre-visualization tool owes its 

humble beginnings to the original Sunday Comics. Pioneers like Winsor Mckay, whose Gertie the 

Dinosaur and animation of the Sinking of the Lusitania (1915) established him as the true originator of 

the animated cartoon as an art form. […]  Charles Solomon’s History of Animation begins much later 

with the traveling magic lantern shows of the 1600s and takes readers from the optical illusion of 

Phantasmagoria in the 1800s to the contemporary animated cartoon». («L’uso corrente dell’industria del 

cinema dello storyboard, come strumento di pre.produzione e di pre-visualizzazione, vede i sue umili inizi 

negli originali Sunday Comics. Pionieri come Winsor McCay, il cui Gertie il dinosauro e l’animazione 

di Sinking of the Lusitania (1915) lo stabilirono come il vero originatore del cartone animato come forma 

artistica. […] Charles Solomon’s History of Animastion comincia con gli spettacoli vaganti della lanterna 

magica del Seicento e conduce i lettori dalle illusioni ottiche della fantasmagoria dell’Ottocento fino al 

contemporaneo cartone animato». HART, The Art of the Storyboard, cit., p. 1. 
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prototipico delle forme di narrazione a immagini sequenziali che si possono assimilare 

allo storyboarding.  

Per quanto riguarda la prima questione, è necessario far notare come la funzione 

principale delle tecniche di pre-visualizzazione sia quella di “mediare” tra l’aspetto 

verbale della sceneggiatura e quello visivo del linguaggio cinematografico.  

Lo storyboard è, dal punto di vista genealogico, uno strumento di osservazione. 

Come tutti i dispositivi tecnologici accomunati dall’osservare, si inserisce in un regime 

scopico75 ben delineato che ha come riferimento il linguaggio della grammatica filmica. 

Michele Cometa definisce il regime scopico come «complesso interplay di soggetti e 

oggetti della visione»: 

 

Questo interscambio tiene conto, come abbiamo già accennato, di almeno tre attori: le 

immagini, intese sia come prodotto di una prassi figurativa consapevole sia come 

espressione di processi inconsci e immateriali, i supporti che rendono “visibili” queste 

immagini e che presiedono alla loro creazione (i media, le tecnologie della visione, ma 

anche gli apparati e gli ambienti nel senso più ampio del termine) e, infine, lo sguardo 

(gaze) che si posa sulle immagini e sui corpi che rendono possibile la presentificazione e la 

creazione delle immagini o che si offrono agli sguardi.76 

 

Il complesso scambio appena citato tra sguardo, visione e supporto, opera con 

particolare aderenza anche nel processo di storyboarding. Lo storyboard, infatti, usa la 

grammatica dell’inquadratura, della ripresa e del montaggio traslandola dal linguaggio 

del cinema. Questi elementi combinati tra loro presentano il problema della visione che 

consiste in come rapportarsi a un’immagine, in come l’occhio la osserva e in come già 

si possano individuare gli elementi del regime scopico instaurato dai soggetti e dagli 

oggetti in campo.  

                                                           
75 Sulla nozione di “regime scopico” si veda anche M. JAY, Scopic Regimes of Modernity, in ID., Force 

Fields. Between Intellectual History and Cultural Politique, London, Chapmann and Hall, Routledge, 

1993, pp. 114-133; ID. Downcast Eyes. The Denigration of Vision in Twentieth- Century French Tought, 

Berkeley- London-Los Angeles, University of California Press, 1993. In Italia, soprattutto A. SOMAINI (a 

cura di), Il luogo dello spettatore. Forme dello sguardo nella cultura delle immagini, Milano, Vita e 

Pensiero, 2005. 
76 M. COMETA, Archeologie del dispositivo. Regimi scopici della letteratura, Cosenza, Luigi Pellegrini 

Editore, 2016, p. 17. Per approfondire il rapporto tra i dispositivi e gli ambienti, si veda F. CASETTI, La 

galassia Lumière. Sette parole chiave per il cinema che viene, Milano, Bompiani, 2015. Sulla nozione di 

“gaze” invece si veda: N. BRYSON, Vision and Painting. The Logic of Gaze, New Haven, Yale University 

Press, 1983. 
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In seconda istanza, la possibilità di individuare prototipi di storyboard rimanda 

anche ai modelli dell’illustrazione, del fumetto o del cinema muto. È possibile 

riconoscere modelli prototipici di storyboarding all’interno del contesto dei fumetti 

pubblicati dalla Nerbini, in quello dei film muti come il caso del Pinocchio della Cines 

del 1911, o nel caso dei pioneri dell’animazione? Come si diffondono i materiali visuali 

e come sono recepiti e diffusi dalle riviste specializzate? Il modo di raccontare dei 

periodici attraverso immagini giustapposte come influenza il modo di pre-visualizzare 

le immagini?  

Hart vede nel linguaggio del fumetto un terreno d’incontro con alcune tecniche 

dello storyboarding: innanzitutto la manipolazione di figure in azione all’interno di ogni 

vignetta, ma anche la possibilità di raffigurare la storia in una serie di immagini 

consequenziali, che consisterebbe nel vero scopo dello storyboard artist77. Il carattere 

della narrazione in continuità è presente tra gli elementi strutturali dello storyboard, la 

cui peculiarità consiste nell’uso della grammatica filmica, oltre che in quelli della 

sequenzialità, ovvero la capacità di raccontare giustapponendo le singole vignette. 

Steven D. Katz ha definito questa capacità continuity style, in riferimento alle basi del 

linguaggio cinematografico: 

 

L’illusione quasi perfetta di profondità è stato l’elemento che ha portato i film su un altro 

livello rispetto a tutti gli altri metodi di riproduzione nelle arti grafiche all’inizio del 

ventesimo secolo. Le strategie narrative e visuali di Griffith, Porter e degli altri pionieri 

dell’arte filmica si fondavano su questa illusione, evitando di utilizzare ogni tecnica che 

potesse spezzare quell’effetto di mimesi del reale. Ciò era in armonia con le arti di cui erano 

eredi diretti, ovvero il teatro, la letteratura, le illustrazioni di libri e riviste e la fotografia 

del diciannovesimo secolo.
78

 

 

 Con un concetto analogo, Chris Pallant e Steven Price, hanno proposto il termine 

seriality, a proposito dei caratteri qualitativi e materiali dello storyboarding:  

 

After the practice of sequential mounting of images had become established, the 

‘storyboard’ (especially as a single word) came to refer to the sequence of images itself, as 

opposed to the object upon which the images were displayed. This is the sense in which the 

                                                           
77 HART, The Art of the Storyboard, cit. p. 3.    
78. KATZ, Visualizzare il film, cit., p. 10-11. 
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word is most commonly used today, and it establishes one of the defining qualities of the 

storyboard, namely its seriality: it conveys a sense of developing action and narrative across 

multiple pages.79 

  

Si tratta di definizioni che si addicono alla sequenzialità della narrazione che trova 

le sue origini nelle forme d’arte popolare dell’Ottocento, dalle illustrazioni per i libri, ai 

fumetti, fino allo sviluppo della fotografia. Pallant e Price affermano che l’evoluzione 

delle comic strips vede una costante attenzione agli sviluppi del cinema anche se i 

fumetti non vengono creati per essere trasformati in film a differenza degli storyboard80. 

Non è un caso che molte volte si accostino il fumetto e il cinema, soprattutto nel 

processo di affermazione dei rispettivi linguaggi tra la fine dell’Ottocento e gli inizi del 

Novecento, come se le due tecniche di narrazione si influenzassero reciprocamente. Il 

paragone è senz’altro suggestivo, anche se non esente da facili semplificazioni, e 

permette tuttavia di porre l’accento sui modi di osservazione che si stavano affermando 

tra i due secoli nel contesto delle innovazioni tecnologiche e culturali del periodo. Tra 

gli accostamenti che vengono ricordati più spesso tra il linguaggio del fumetto e quello 

del cinema, un caso esemplare è quello dell’avvento del sonoro, contestualmente alla 

sostituzione dei testi esplicativi inseriti nelle vignette con i “fumetti parlanti” (balloons).  

L’illustrazione e il fumetto non sono gli unici media che vengono coinvolti nel 

processo di assimilazione di consuetudini e analogie di linguaggio delle immagini. Un 

altro modello che pone nel linguaggio cinematografico il proprio punto di forza risiede 

nel patrimonio delle tecniche e dei saperi tecnologici della fotografia. Se il fumetto 

precede il cinema nella formulazione del linguaggio sequenziale per immagini, la 

fotografia lo anticipa nel ruolo di medium per il quale è possibile catturare la realtà con 

automatismo e immediatezza. Come afferma Jonathan Crary, rispetto ai codici di 

rappresentazione naturalistica precedenti come la pittura: 

                                                           
79 «Dopo che la pratica del montaggio sequenziale delle immagini era stata stabilita, lo "storyboard", 

in particolare come una sola parola, si riferiva alla sequenza delle immagini, in contrapposizione 

all'oggetto su cui erano visualizzate le immagini. Questo è il senso in cui la parola è più comunemente 

usata oggi e stabilisce una delle qualità definitive dello storyboard, vale a dire la sua serialità: trasmette 

un senso di sviluppo di azione e narrazione su più pagine». PALLANT, PRICE, Storyboarding, cit., pp. 14-

15. 
80 I due autori citano un’affermazione di un biografo di Hergé, il creatore di Tintin, che parla del 1929, 

anno della prima avventura del personaggio, come “year of the talkies”, e segna il definitivo anno in cui 

i film muti vengono spodestati dai film sonori. Cfr. PALLANT, PRICE, Introduction, in Id., Storyboarding, 

cit., pp. 8-10.  



45 
 

 

La fotografia aveva già abolito l’inseparabilità tra l’osservatore e la camera oscura, 

quell’indissolubilità basata sulla singolarità del punto di vista. Così il nuovo strumento 

fotografico, sebbene si presenti come un intermediario trasparente e incorporeo fra 

l’osservatore e il mondo, si produce come un dispositivo sostanzialmente indipendente 

dallo spettatore.81 

 

Il linguaggio cinematografico dello storyboard utilizza le regole tecniche di 

derivazione fotografica per stabilire i piani dell’inquadratura, gli obbiettivi ottici da 

usare e la posizione dell’osservatore, mutuando le regole del medium fotografico. La 

concezione della fotografia e del cinema come strumenti per conoscere la realtà in modo 

più immediato e capace di ampliare l’orizzonte sensoriale dell’uomo rientra nel dibattito 

più ampio, sotto il profilo sociale e culturale, che coinvolge la generazione di teorici che 

tra gli anni Venti e Trenta sono affascinati dal dispositivo fotografico e cinematografico. 

Fotografia e cinema vengono visti come media capaci di promuovere una nuova cultura, 

come è affermato dal teorico di origine ungherese Béla Balasz, e in particolare nel suo 

saggio L’uomo visibile (Der sichtbare Mensch) del 192482. Balasz promuove la nascita 

di un nuova cultura che ha come presupposto il primato dell’immagine sulla parola. 

Viene chiamata “cultura visuale” (visuelle Kultur), e il cinema ne fa parte, ossia una 

tecnica per la riproduzione e diffusione della produzione spirituale, che in maniera 

analoga alla stampa, è destinata a cambiare nello stesso modo la cultura umana83. Come 

Antonio Somaini riesce a sintetizzare in modo efficace, Balasz nel 1930 ritorna a 

descrivere il ruolo del cinematografo: «il cinema viene presentato come “organo di 

senso attraverso cui esperire il mondo”, una nuova “facoltà percettiva”, capace di 

diffondere una diversa “tecnica del vedere e del mostrare”»84. Poco tempo dopo, nella 

sua Piccola storia della fotografia del 1931 e in seguito anche nel saggio L’opera d’arte 

nell’epoca della sua riproducibilità tecnica del 1936, Walter Benjamin si ricollega alle 

teorie di Balasz per sviluppare il suo pensiero a proposito della fotografia e del cinema. 

Benjamin attribuisce a media visuali la capacità si rilevare un vero e proprio «inconscio 

                                                           
81 CRARY, Le tecniche dell’osservatore, cit., p. 14. 
82 Cfr. B. BALASZ, L’uomo visibile, a cura di L. QUARESIMA, Torino, Lindau, 2008. 
83 Ivi, p. 123.  
84 A. SOMAINI, Fotografia, cinema, montaggio. La «nuova visione» di László Moholy-Nagy, in L 

MOHOLY-NAGY, Pittura Fotografia Film, Torino, Einaudi, 2010, p. XLIII.  
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ottico»85. In particolare il cinema, grazie al suo sguardo chirurgico, ha la capacità di 

penetrare profondamente nel tessuto della modernità al fine di registrare le 

trasformazioni nell’esperienza sensoriale dell’individuo moderno, quel bisogno di 

«rendere le cose, spazialmente e umanamente più vicine», in grado di restituire quello 

shock che è la reale esperienza degli spazi della metropoli contemporanee. In questa 

prospettiva Benjamin, insieme a Foucault, è stato il precursore dei modi di analisi 

culturale dell’archeologia dei media e una delle influenze maggiori per gli studi 

culturali: 

 

Benjamin’s reconstruction of nineteenth-century culture, with Paris as its capital, 

relied on a multitude of sources, including texts, illustrations, urban environments, 

architecture, public spectacles like the panorama and the diorama, and objects 

deemed to be emblematic of the era. The approach was remarkably open, shifting, 

and layered and took political and economic but also collective psychological 

factors into consideration. Beside material forms, Benjamin’s work illuminated the 

“dream worlds” of consumerism and early modernity. […] Benjamin offered 

meditations on time, spatiality, nature, and emergent modernity as a new realm of 

sensations.86 

 

Non sono estranee a Benjamin le sperimentazione effettuate, un decennio prima, 

da László Moholy-Nagy che raccoglie le sue elaborazioni teoriche nel saggio Pittura 

Fotografia Film del 1924. Si tratta di un libro che esamina l’impatto culturale dei nuovi 

media ottici, la cui particolarità è il fatto di sviluppare la propria tesi in due sezioni 

distinte: una prima parte riservata al testo, mentre la seconda raccoglie una sezione 

iconografica. Si intuisce la volontà dell’autore di ribadire l’indipendenza delle immagini 

dalle parole. Analogamente a un processo di pre-visualizzazione, la seconda sezione 

                                                           
85 W. BENJAMIN, Piccola storia della fotografia, in ID, Aura e choc. Saggi sulla teoria dei media, a 

cura di A. PINOTTI e A. SOMAINI, Torino, Einaudi, 2012, p. 230.   
86 «La ricostruzione di Benjamin della cultura del diciannovesimo secolo, con Parigi come capitale, si 

basava su una moltitudine di fonti, inclusi testi, illustrazioni, ambienti urbani, architettura, spettacoli 

pubblici come il panorama e il diorama, e oggetti considerati essere emblematico dell'era. L'approccio è 

stato straordinariamente aperto, mutevole e stratificato e ha preso in considerazione fattori politici ed 

economici ma anche psicologici collettivi. Accanto alle forme materiali, il lavoro di Benjamin ha 

illuminato i "mondi dei sogni" del consumismo e della prima modernità. […] Benjamin offriva 

meditazioni su tempo, spazialità, natura e modernità emergente come un nuovo regno di sensazioni». 

HUHTAMO, PARIKKA, Media Archaelogy, cit., p. 6. 



47 
 

visualizza i contenuti della prima: «faccio seguire le illustrazioni dal testo poiché nella 

loro continuità chiariscono visivamente i problemi dibattuti nel testo»87.  

In questo ambito assume grande rilevanza l’uso della fotografia e del cinema. 

Moholy-Nagy, tra il 1921 e il 1922 realizza un originale progetto di film che può essere 

considerato il primo storyboard cinematografico d’artista: Dinamica della grande città. 

Si tratta di un racconto visuale, ispirato dalle opere futuriste, dadaiste e costruttiviste, 

dove sono liberamente intrecciati elementi grafici, caratteri tipografici e fotografie: 

 

Il film Dinamica della grande città non vuole né insegnare né moralizzare, né raccontare; 

esso vuole influire solo visualmente. Gli elementi della visione qui non si combinano 

necessariamente secondo un filo logico; tuttavia nelle loro relazioni fotografiche-visive si 

integrano in un tutto vivo e coerente di avvenimenti spazio-temporali e inseriscono in modo 

attivo lo spettatore nella dinamica della grande città. […] Scopo del film: utilizzazione 

dell’apparecchiatura, propria azione ottica, articolazione ottica del tempo – invece di 

un’azione letteraria, teatrale: dinamica dell’ottico. Molto movimento, a volte spinto fino 

alla brutalità.88 

 

L’autore definisce il suo progetto «tipofoto» perché a tutti gli effetti mescola un 

uso innovativo dell’impaginazione tipografica con l’uso narrativo e sequenziale della 

fotografia. Nella visione di Moholy-Nagy la fotografia può sostituirsi alle parole, in ogni 

caso associarsi ad esse, con il risultato di elaborare una successione dallo stampo 

cinematografico, in una personale interpretazione del processo di storyboarding.  La 

narrazione per immagini prevede l’uso della fotografia in luogo dei disegni perché, 

secondo l’autore, la comunicazione attraverso elementi tipografici e fotografici ha la 

capacità di diffondersi al meglio tra gli uomini che vivono la modernità. Infatti, «ogni 

tempo ha un atteggiamento ottico che gli è proprio. Il nostro tempo: quello del film, 

della pubblicità luminosa, della simultaneità degli avvenimenti percepibili coi sensi»89. 

Secondo Moholy-Nagy, il processo tipografico della stampa dal carattere lineare deve 

intrecciarsi con il procedimento fotografico per espandersi in una nuova dimensione che 

gli uomini del tempo avrebbero riconosciuta come propria. La modernità, infatti, aveva 

visto il proliferare di una cultura visuale anticipatrice della narrazione sequenziale per 

                                                           
87 MOHOLY-NAGY, Pittura Fotografia Film, cit., p. 45.  
88 Ivi, p. 121.  
89 Ivi, p. 37. 
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immagini attraverso la diffusione di «giornali illustrati, dai manifesti, dalle stampe 

ornamentali»90. Moholy-Nagy precorre la narrazione per immagini veicolata dai 

rotocalchi cinematografici, dall’editoria popolare, dai fotoromanzi, come vedremo nei 

capitoli successivi, unendo segni, parole e immagini in un’unica partitura visuale 

finalizzata alla realizzazione di un film91. Curiosamente l’autore usa la parola 

«fototesto», un termine efficace per definire la fotografia usata in concomitanza con il 

materiale tipografico. Si tratta di una formula che ritornerà come termine di riferimento 

per indicare le immagini sequenziali tipiche del giornalismo, quando sarà il momento di 

analizzare i fotoreportage dei periodici italiani, che verranno affrontati nel capitolo 

finale di questa tesi. Il connubio tra testo e immagine è infatti alla base della 

comunicazione del fotogiornalismo d’inchiesta, allo stesso modo del metodo teorizzato 

da Maholy-Nagy per la sua partitura visiva di città.  

Il percorso tracciato dall’indagine finora proposta indica che il contesto culturale 

e visuale influenza i modi di produzione di storyboard non meno dei decisivi passi in 

avanti della tecnologia. Aldilà delle analisi sui singoli casi sullo storyboarding, quello 

che verrà sottolineato è la necessità di confrontarsi con un panorama che deve tenere 

conto dei processi culturali, tecnologici e spettatoriali. Un approccio allo storyboarding 

italiano, come è il percorso tracciato da questo studio, deve partire necessariamente dalla 

consapevolezza che non si possano sottovalutare le contaminazioni con il contesto 

culturale e visuale.  

  

                                                           
90 Ibidem.  
91 Moholy-Nagy auspica l’istituzione di un «centro sperimentale cinematografico» che possa 

realizzare concretamente il film.  Nell’impossibilità di realizzare un progetto così ambizioso, pubblica lo 

schema di Dinamica della grande città nel suo saggio, che può essere letto in questo modo come un 

autonomo storyboard dal valore artistico, poiché si tratta del risultato tipografico-fotografico su stampa 

delle sue teorizzazioni: Ivi, pp. 120-135. 
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Capitolo primo 

Storyboarding e fumetto 

1. Il ruolo della Casa Editrice Nerbini nella diffusione delle forme di pre-

visualizzazione 

 

È necessario, innanzitutto, partire con una comparazione tra due fenomeni mediali 

come lo storyboard e il fumetto, apparentemente lontani per obiettivi e funzioni, ma in 

realtà con molte affinità nel linguaggio. Per gli studi precedenti sullo storyboarding, 

aldilà delle prese di posizione favorevoli o contrarie ad evidenziare tale rapporto, è stato 

inevitabile soffermarsi e discutere le forme della narrativa disegnata. Una formale 

distinzione deve essere comunque esplicitata: gli storyboard sono strumenti di 

lavorazione, funzionali al processo di realizzazione, non si qualificano come oggetti 

autonomi e artistici come i fumetti. Premesso questo, è indubbio che i due linguaggi 

abbiano molti punti in contatto. Pallant e Price, pur sottolineando la differenza formale 

già esposta, affermano che «in each case the medium allows for the telling of a complete 

narrative, and the evolution of the bande dessinée shows a fairly consistent attention to 

parallel developments in the cinema»92. Anche Balzola e Pesce concordano che la 

«tappa fondamentale nella concretizzazione di quella procedura che oggi chiamiamo 

storyboard è lo sviluppo di un percorso della narrazione per immagini, che ha radice 

comune nella nascita del linguaggio del fumetto»93. A queste affermazioni aggiungerei 

che la chiave per capire come lo storyboard e il fumetto partecipino reciprocamente alla 

definizione di un linguaggio comune risieda nella tendenza a formalizzarsi in sequenze 

di immagini. I casi che verranno presentati, testimoni dell’intermedialità tra cinema e 

fumetto, presentano la struttura della sequenzialità che ha radici nel medesimo contesto 

culturale. 

 Il contesto culturale e visuale dove si formano i fenomeni sequenziali dello 

storyboard e del fumetto è fondamentale per stabilire il campo su cui ricercare le affinità 

tra i due linguaggi nel contesto italiano. Da questa riflessione è scaturita la scelta di 

                                                           
92«In ogni caso il mezzo consente di raccontare una narrazione completa e l'evoluzione del fumetto 

mostra un'attenzione abbastanza costante per gli sviluppi paralleli nel cinema». PALLANT, PRICE, 

Storyboarding, cit., p. 9. 
93 BALZOLA, PESCE, Storyboard, cit., p. 19. 
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focalizzare lo sviluppo e la diffusione nel caso rappresentativo delle pubblicazioni 

Nerbini a Firenze agli inizi degli anni Trenta. Mentre a Hollywood, nello stesso periodo, 

si vanno a stabilizzare le tecniche dello storyboarding industriale, in Italia tutto questo 

non avviene. Tuttavia la politica industriale della Nerbini, impostata su logiche 

industriali di importazione di fumetti americani, consentono il passaggio dei saperi 

culturali e tecnologici legati allo storyboard. Attraverso i casi intermediali, tra cinema e 

stampa, che hanno come protagonisti i personaggi di Charlie Chaplin e Mickey Mouse, 

fino alla peculiare rielaborazione della creatura di Disney nel film italiano La notte 

insonne di Topolino (1931, si mostrerà l’influsso delle tecniche dello storyboarding nel 

panorama culturale italiano. 

Nel contesto italiano dell’epoca, Firenze, Torino e, in modo particolare, Milano si 

contendono il ruolo di centro culturale dell’editoria nazionale. La situazione rispecchia 

la grande frammentazione dell’industria italiana dei media che, secondo Peppino 

Ortoleva, «dovremmo definire, forse, più che decentrata, policentrica, caratterizzata da 

una netta ed esplicita divisione del lavoro tra diverse località della penisola: 

un’organizzazione che, probabilmente, ha dato un contributo non secondario all’unità 

culturale del paese»94.  Firenze si trova in prima linea nella corsa a raggiungere il 

primato nel campo dell’editoria ed è «già dalla fine dell’Ottocento e in modo 

programmatico, una città che ha fatto del terziario il proprio settore privilegiato di 

sviluppo. Questa scelta non soltanto fece del capoluogo toscano un luogo di discussione 

e confronto tra le istanze culturali e ideologiche del periodo, che vi furono tutte 

rappresentate, ma fu alla base dell’importanza che vi assunse il settore tipografico e 

editoriale»95. Tra le principali case editrici operanti nel capoluogo toscano, vi sono la 

Salani, specializzata nella letteratura di matrice scolastica fin dall’Ottocento, per poi dar 

vita all’inizio del secolo successivo a diverse collane di romanzi per adulti e la 

Bemporad che dal 1906 aveva dato alle stampe il «Giornalino della Domenica», un 

periodico per ragazzi96. In questo contesto molto vivace, si inserisce Giuseppe Nerbini 

                                                           
94 P. ORTOLEVA, Mediastoria. Comunicazione e cambiamento sociale nel mondo contemporaneo, 

Milano, Nuova Pratiche Editrice, 1997, p. 222. 
95 F. COLOMBO, La cultura sottile. Media e industria culturale in Italia dall’Ottocento agli anni 

Novanta, Milano, Bompiani, 1998, p. 160.  
96 Il «Giornalino della Domenica» è un periodico che anticipa il formato e la grande fortuna del 

«Corriere dei Piccoli» che, negli anni successivi e sulla sponda milanese dell’editoria nazionale, avrebbe 

sdoganato definitivamente il fumetto in Italia. Ivi, pp. 132-140.  
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che inizia la sua attività editoriale nel 189797 con pubblicazioni, sotto il profilo politico 

di carattere socialista98, per poi cambiare strategia editoriale a ridosso del regime fascista 

quando «si trasformò invece in un editore commerciale di romanzi popolari, di periodici 

e di giornalini»99.  

Nella prima fase della carriera di Nerbini, quella che potremmo definire 

“socialista”, l’editore non adotta una strategia imprenditoriale dal carattere industriale. 

In seguito al cambiamento editoriale, non solo politico, verso posizioni più favorevoli 

al nascente regime, l’editore Nerbini si adegua al mercato editoriale e librario e si 

aggiorna seguendo le mode e il cambio di epoca100. In sostanza, la casa editrice adotta 

pratiche imprenditoriali più moderne e già industriali, ampliando la propria offerta con 

la pubblicazione, oltre che di libri classici, anche di materiale effimero, che potremmo 

definire “usa e getta”, come le dime novel di importazione americana101. Dalla 

serializzazione si passa a una strategia editoriale che fa della promozione, e quindi del 

marketing, lo strumento d’azione principale. Lo sfruttamento di personaggi popolari, 

così come il continuo riciclo dei diritti acquisiti in precedenza, si configura come 

l’evento su cui catalizzare l’attenzione del lettore102. 

 Il processo di industrializzazione e di promozione attuato da Nerbini tra gli anni 

Venti e Trenta del secolo scorso porta alla diffusione di contenuti eterogenei che 

dipendono dall’importazione americana di pellicole e dal rapporto fecondo tra cinema e 

                                                           
97 Cfr. G. TORTORELLI, Le edizioni Nerbini (1897-1921), Firenze, La Nuova Italia, 1983. 
98 «[Nerbini] Tra le altre cose, pubblicava traduzioni di Eugène Sue, Tolstoij, Gorkij e i classici 

socialisti (Proudhon, Marx, Engels, Bebel), oltre alle opere di socialisti italiani come Andrea Costa, 

Camillo Prampolini, Edmodo De Amicis […].  I maggiori canali di distribuzione della Nerbini erano le 

Case del Popolo, che di solito avevano delle piccole biblioteche, come pure i circoli operai e i gruppi di 

lettura collegati alle sezioni del partito o alle Camere del Lavoro». D. FORGACS, Italian Culture in the 

Industrial Era 1880-1990. Cultural Industries, Politics and the Public, Manchester-New York, 

Manchester University Press, 1990. Tr. It., L’industrializzazione della cultura italiana (1880-1990), 

Bologna, Il Mulino, 1992, pp. 84-85. Per una storia del periodo socialista di Nerbini, si veda anche 

TORTORELLI, Una casa editrice socialista nell’età giolittiana, in ID, Le edizioni Nerbini, cit., pp. 1-38.  
99 FORGACS, L’industrializzazione della cultura italiana, cit., p. 85. 
100 Per i principali snodi della storia della casa editrice Nerbini, si veda: P. F. LISTRI, Il mondo di 

Nerbini. Un editore dell’Italia unita, Firenze, Nerbini 1993; M. SESSA, La bottega delle nuvole. La storia 

del fumetto da Nerbini ai disegnatori toscani, Firenze, Medicea, 1995. 
101 Per una panoramica su questo tema, si veda: F. CRISTOFORI, A. MENARINI, Eroi del racconto 

popolare. Prima del fumetto, Bologna, Edizioni Edison 1986.  
102 «È difficile individuare tra tutte le pubblicazioni d’ogni genere di Nerbini un filo diretto che ne 

indichi la scelta di fondo o che suggerisca i lineamenti di un programma di più vasto respiro. Alcune 

collezioni sorsero su sollecitazioni di mode e gusti passeggeri ed ebbero perciò vita assai breve; anche 

perché il filo conduttore di tutta l’attività della casa editrice rimase caratterizzato da un vago eclettismo e 

dalla volontà non tanto di formare una clientela scelta e un pubblico fedele, quanto piuttosto di suscitare 

curiosità e interesse verso le nuove iniziative editoriali». Ivi, p. 112. 
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fumetti. In questo modo l’immaginario cinematografico si insinua tra la numerosa 

offerta della Nerbini, che risponde mettendo in campo la pubblicazione di un numero 

sempre più imponente di serie a fumetti e di narrativa popolare. Quindi, oltre alla 

serializzazione, rientra nella stessa strategia dell’intrattenimento lo sfruttamento 

dell’immaginario offerto da un medium potente come il cinema. I processi di 

serializzazione e promozione investono, dunque, anche i modi di produzione di 

derivazione cinematografica con la pubblicazione di serie riservate, ad esempio, a 

Charlie Chaplin e Mickey Mouse. Si viene a creare un complesso processo intermediale 

che dal cinema passa alla carta stampata. 

I periodici della Nerbini corrispondono esattamente alla filosofia editoriale della 

casa editrice: sfruttare i temi più popolari e in voga con la nascita frequente di nuove 

pubblicazioni, che corrisponde solitamente alla cessazione improvvisa di altre. 

L’editore, allo scopo di andare incontro ai gusti di un pubblico sempre più vasto, dà alle 

stampe, velocemente, tutta una serie di pubblicazioni: 

 

È una attività frenetica: testate che nascono in continuazione, altre che muoiono in pochi 

numeri, altre che durano a lungo con frequenti cambiamenti, altre che si interrompono, si 

fondono, rinascono, si rifondono, si passano il materiale da pubblicare. L’editoria popolare 

è sperimentata in tutte le direzioni: satira, illustrazione, romanzo storico, d’avventure e 

poliziesco, cinema, sport, enigmistica, fumetto, dispense, con una stampa periodica che 

vuol coprire, come si direbbe ora, vari segmenti di pubblico.103 

 

Apparentemente lontana dall’industria cinematografica hollywoodiana, la Firenze 

dell’editoria negli anni Venti e Trenta si distingue per la diffusione capillare di nuove 

logiche culturali. La politica imprenditoriale dell’editore fiorentino favorisce il 

passaggio della cultura fumettistica americana a quella italiana, con la pubblicazione di 

molti personaggi popolari oltre oceano. Secondo David Forgacs, più che di una 

“dipendenza culturale”, si tratta di fenomeni di appropriazione e di importazione di 

abitudini straniere, all’apparenza incompatibili con la tradizione, che derivano dalla 

facilità con cui da sempre il contesto italiano si è dimostrato favorevole ad accogliere e 

diffondere modelli culturali lontani da essa: 

                                                           
103 R. MAINI, I periodici, in ID, NOCENTINI, VECCHI, I fumetti Nerbini della Marucelliana, cit., pp. 77-

78. 
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Tuttavia, più che parlare di dipendenza culturale, cosa che presuppone un modello di 

subalternità economica e politica che non mi pare si addica al caso italiano, e piuttosto che 

sottoscrivere l’ottimistico approccio del «pluralismo culturale», si possono forse suggerire 

altri due modi di descrivere la situazione italiana. In primo luogo, si può sostenere che, 

nell’arco dell’ultimo secolo, l’Italia come spazio culturale non è stata egemonizzata in 

maniera decisa ed efficace da una forte cultura nazionale. […] In secondo luogo questa 

apertura si è adattata abbastanza bene sia alle industrie culturali (editoria, distribuzione 

cinematografica, produzione discografica, ecc.) che ai governi nazionali italiani, con 

l’acquisizione – ne siano stati consapevoli o meno – di una grande quantità di prodotti 

popolari.104 

 

Nerbini adotta per le sue pubblicazioni «la strategia del topo»105, suggestiva 

definizione di Fausto Colombo, che consiste in una serie di pratiche rivolte 

all’intrattenimento, dove l’influenza di prodotti stranieri è rielaborata in varianti 

originali dall’industria culturale italiana. Il concetto chiave sta nella “serializzazione” 

delle pubblicazioni che vedono una immissione in massa di avventure legate a 

personaggi ricorrenti, sovente di importazione americana. In un primo tempo questi 

filoni prendono avvio dalla stagione del romanzo popolare dell’Ottocento, per passare 

alle dime novel pubblicate dalla casa editrice, fino ad arrivare ai periodici dedicati ai 

fumetti, quali «Topolino (1932) e «L’Avventuroso» (1934)106. In questo modo 

                                                           
104 FORGACS, L’industrializzazione della cultura italiana, cit., pp. 41-42.  
105 Secondo Fausto Colombo esistono due tipi di strategia culturale in Italia: quella pedagogizzante e 

quella di intrattenimento. Della prima fanno parte le metafore del grillo e del corvo. Il grillo, la cui figura 

di riferimento è quello parlante di Pinocchio, rappresenta la figura dell’intellettuale nella società moderna, 

il cui sguardo morale si poggia sui media nascenti come il fumetto, avvallandoli con la propria 

legittimazione solo all’interno di un progetto pedagogico, di tipo scolastico. Il corvo, il riferimento in 

questo caso è il Pasolini di Uccellaci e uccellini, rappresenta il modello propagandistico, con il controllo 

invasivo dei media, e il favoreggiamento di un modello nazionale di industria che ha come obiettivo 

l’esemplificazione pedagogica e l’identificazione di un nemico ideologico. Della seconda strategia fanno 

parte il topo e il gatto.  Il topo, cioè il Mickey Mouse di Walt Disney, simboleggia il modo in cui 

l’industria italiana, scevra da preoccupazioni di carattere morale, rielabora i debiti provenienti dall’estero 

riproponendoli secondo gusti e tecniche tipicamente nostrane. Il gatto, infine, sta a intendere la 

serializzazione del prodotto industriale con lo spostamento di prospettiva sui fenomeni di promozione e 

di marketing. Una logica che si basa sui consumi e tende alla omologazione dei formati. Il riferimento 

principale è la televisione berlusconiana degli anni Novanta, di cui il “Telegatto” era uno dei premi 

principali, e dove i format stranieri venivano proposti tali e quali. Cfr. COLOMBO, la cultura sottile, cit., 

pp. 16-21 
106 Su «L’Avventuroso» esiste una cospicua letteratura, cfr. G. C. CUCCOLINI, Nerbini l’Avventuroso, 

in MAINI, NOCENTINI, VECCHI, I fumetti Nerbini della Marucelliana, cit., pp. 11-59; E. G. LAURA, Gli 

anni dell’Avventuroso, Firenze, Casa Editrice Nerbini, 1997; F. COLOMBO, Il fumetto d’avventura: 

«L’Avventuroso» e «Il Vittorioso», in ID., La cultura sottile, cit., pp. 167-174.  
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l’immaginario straniero si insinua tra la l’ampia offerta della Nerbini che avalla la 

pubblicazione di un numero sempre più imponente di serie a fumetti e di narrativa 

popolare. I processi di serializzazione investono anche i fenomeni cinematografici, con 

pubblicazioni riservate a Mickey Mouse e Charlie Chaplin, creando un circuito 

intermediale tra cinema e carta stampata.  

La serializzazione delle pubblicazioni di Nerbini riceve una svolta nel 1919 con 

l’acquisto dei diritti di «Nick Carter», la dime novel poliziesca americana. La serie 

dedicata al celebre personaggio è l’apripista di numerose altre collane già pubblicate 

negli Stati Uniti e in Europa107. Sulla scia del crescente successo nascono, inoltre, le 

parodie italiane ispirate a Nick Carter, come «Charlot poliziotto», una serie pubblicata 

da Nerbini dal 1923 al 1924 che conta 24 uscite. Gli episodi non specificano l’autore 

dei testi, mentre le copertine, in bicolore blu e rosso, sono disegnate da Giove Toppi, 

illustratore e fumettista da sempre attivo nella casa editrice108. Nonostante il nome che 

appare sulla testata, il personaggio del vagabondo di Chaplin agisce nel ruolo di spalla 

comica per “Nick Parter”, l’eponimo detective derivato dal più famoso poliziotto 

americano delle dime novel. Il caso di «Charlot poliziotto» rivela un ulteriore 

meccanismo ai fini della serializzazione. Si tratta dell'uso di un personaggio popolare, 

estrapolata dal proprio contesto cinematografico nel passaggio da un medium all’altro. 

Il punto chiave è la reiterazione della maschera di Charlot, autonoma e riconoscibile tra 

il pubblico di lettori, che avviene in un numero ampio e seriale di pubblicazioni.  

Tra queste, «Il Piccolo cinematografo presenta», mostra caratteristiche che lo 

configurano come un veicolo di immagini che anticipano il linguaggio della pre-

visualizzazione (fig.1). Dal punto di vista contenutistico il giornale presenta contenuti 

cinematografici, con la presentazione di un adattamento di un film ad ogni uscita, ma le 

analogie e le affinità con il linguaggio del cinema e dello storyboard investono anche il 

livello formale della pubblicazione. Nei prossimi paragrafi vedremo come i due 

linguaggi, del fumetto e dello storyboard, presentino molti punti di contatto. 

                                                           
107Ivi, pp. 62 sgg.  
108Per uno sguardo alla carriera di Giove Toppi, tra cinema e fumetto, si veda: V. MARTINELLI, Dai 

flani ai fumetti: Giove Toppi, «Immagine. Note di storia del cinema», n. 30, 1995, pp. 26-29.  
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Fig. 1. Prima e ultima pagina del numero di esordio del «Piccolo cinematografo presenta», del 7 ottobre 

1923.  

 

 

1.1. Il caso del «Piccolo cinematografo»: vignette e frame cinematografico 

 

«Il Piccolo cinematografo presenta:» rispecchia il carattere volatile delle 

pubblicazioni seriali Nerbini, con frequenti cambi di titolazione e di impaginazione. Il 

blocco improvviso di uscite, accompagnate spesso da riprese con periodicità alterata e 

prezzo modificato, rende difficile il lavoro dell’archivista e del ricercatore. Innanzitutto, 

non tutti i periodici sono stati sottoposti al processo di conservazione in biblioteca, e il 

carattere seriale è stato la causa della perdita di numerose uscite, rendendo di fatto 

lacunoso il tentativo di ricostruzione della storia del giornale. Tuttavia, la cessazione 

dopo pochi numeri del «Piccolo cinematografo», ha semplificato il lavoro di analisi. Il 

numero esiguo di uscite si riflette nell’omogeneità del formato e dei contenuti. I 

periodici della Nerbini, per diritto di stampa avevano l’accesso alla conservazione in 
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biblioteca, ed esiste un documento chiamato “schedone amministrativo”109, che 

dimostra l’esistenza di soli dieci numeri che compongono il «Piccolo 

Cinematografo»110. 

Il giornale possiede contenuti prevalentemente cinematografici e, presentando 

l’adattamento di un film per ogni uscita, potrebbe dunque essere considerato un vero e 

proprio contenitore di cineromanzi a fumetti111. Per chiarire come il linguaggio 

cinematografico e quello fumettistico si influenzino a vicenda, procediamo ad analizzare 

nel dettaglio la composizione del giornale.  

Iniziamo da un’osservazione di carattere generale: non sono presenti, in alcun 

numero, le necessarie coordinate che permettono di risalire agli autori dei testi e dei 

disegni, componente necessaria per associare testi e immagini a una comune paternità 

fumettistica. Il giornale sembra affermare il carattere autonomo delle immagini 

generate, tipica della tecnologia cinematografica. Non risulta specificato nemmeno il 

direttore del giornale: una mancanza di riferimenti che rende impossibile risalire ai 

responsabili della pubblicazione, ma fa pensare direttamente a una gestione dell’editore. 

Le uniche indicazioni sono riservate alle generalità tipografiche. Si legge infatti: 

«stampato dalla Tipografia Giuseppe Cencetti di Firenze, gerente responsabile Arturo 

Ricorda». Per tutta la durata delle pubblicazioni, il periodico conserva il formato a otto 

pagine comprendente sessanta vignette a colori in bicromia con didascalie poste sotto 

ogni disegno. In realtà non tutte le pagine sono colorate, spesso quelle interne sono 

presentate in bianco e nero. 

                                                           
109 Gli schedoni ammnistrativi di «Il Piccolo Cinematografo presenta:», del «Giornale di fortunello» e di 

«Topolino» sono riprodotti sul catalogo della Marucelliana dedicato ai fumetti Nerbini: MAINI, 

NOCENTINI, VECCHI, I fumetti Nerbini della Marucelliana, cit, pp. 80 e ss.   
110 Le caratteristiche si possono quindi riassumere nella seguente scheda di catalogazione, curata dalla 

Biblioteca Marucelliana: «Il Piccolo Cinematografo presenta. Periodico settimanale a colori», A. 1, n. 1 

(7 ott. 1923)-a. 1, n. 10 (9 dic. 1923), Firenze: Casa editrice Nerbini, 1923-.10 numeri : ill. b/n e colori ; 

27 cm. Il primo numero reca la data 7 ottobre 1923, e appare, cronologicamente, posteriore alla prima 

testata fumettistica della casa editrice Nerbini, rappresentata da «Il Giornale di Fortunello» di gennaio del 

1920. Secondo questa catalogazione, il periodico rientrerebbe a tutti gli effetti nella categoria “fumetti”, 

e perciò viene conservato nella collezione Fondo Fumetti NerbiniI dieci numeri, dello stesso anno di 

pubblicazione 1923, che compongono le uscite del periodico sono inventariati alla Biblioteca 

Marucelliana con la seguente collocazione: FN.g.E.5. Per una breve storia della nascita e dello sviluppo 

del Fondo Fumetti vedere: A. CONTI, Il Fondo degli albi a Fumetti Nerbini della Marucelliana, in L. 

GORI, S. LAMA, G. LAMBRONI (a cura di), Fumetti e dintorni. Editori e illustratori a Firenze negli anni 

Trenta, Firenze, Angelo Pontecorboli Editore, 2012, pp. 77-84. Per una visione globale del fondo, si veda 

i cataloghi già citati: MAINI, NOCENTINI, VECCHI, I fumetti Nerbini della Marucelliana, cit.; CONTI, 

ZANGHERI, Nuove acquisizioni del fondo albi a fumetti Nerbini della Biblioteca Marucelliana, cit. 
111 Per una messa in prospettivo dei paratesti legati al film, come i cineromanzi a fumetti, vedere: DE 

BERTI, Dallo schermo alla carta, cit. 
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  Fig. 2. La testata del «Piccolo cinematografo presenta», a. 1, n. 1, 7 ottobre 1923. 

 

Tra le costanti nella serializzazione che si possono identificare in ogni numero del 

«Piccolo cinematografo», è rilevante la presenza della testata che si presenta ogni volta 

invariata (fig. 2). Alla sinistra troviamo il personaggio sfruttato dalla strategia della casa 

editrice: è Charlot che, come abbiamo visto, è una immagine ricorrente in altre 

pubblicazioni della Nerbini, usato per la popolarità tra il vasto pubblico del cinema. Il 

personaggio di Chaplin è impegnato a girare la manovella di una macchina da presa che 

proietta il titolo della testata su uno schermo ideale. I protagonisti del cinema (cowboy, 

indiani, comici, ecc.) si animano al gesto di Charlot. Quindi, già nella presentazione del 

giornale, è ben presente al lettore il carattere metanarrativo della proposta. Non viene 

presentata solamente una narrazione consequenziale di disegni, come potrebbe fare un 

fumetto, ma si vuole riprodurre il cinematografo stesso. Si potrebbe affermare che il 

cinema è replicato in un formato ridotto che, attraverso la ridefinizione dei margini della 

ripresa cinematografica, permette di porre l’accento sulla grammatica filmica. Le 

immagini, inoltre, vengono riprodotte secondo la sequenza proiettata al cinema. In 

questa direzione, il titolo della testata è già una dichiarazione di intenti. La logica 

editoriale è quella di riproporre il cinematografo in “piccolo”, sia nel formato (le piccole 

vignette/fotogrammi) e sia dal punto di vista economico (solo 25 centesimi).   

La scelta tipografica della tricromia permette di usare i tre principali colori (blu, 

rosso e giallo) per tutte le combinazioni possibili. Il rosso è usato nello sfondo della 

testata per rappresentare il buio della sala del cinema. Una scelta che solo all’apparenza 

permette di rendere più dinamica e colorata, in definitiva più attrattiva, la testata del 

giornale. In realtà, oltre al carattere estetico, questo elemento cromatico ha una precisa 

funzione narrativa che si ricollega al film che sta per essere riproposto nella versione 

cartacea. Infatti i contorni delle vignette usano lo stesso colore dello sfondo della testata, 
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il rosso, per inquadrare il disegno che riproduce il fotogramma. Cosa sta a significare 

questa cornice colorata? A mio avviso è il tentativo di ricreare l’esperienza di visione al 

cinema, con il buio (il colore rosso) all’esterno della immagine proiettata, mentre 

all’interno della cornice rettangolare è inserito il fotogramma di luce. In sostanza, il 

cinema viene “rilocato”, per usare un termine di Francesco Casetti112, sulla carta del 

giornale con l’obiettivo di comunicare le stesse esperienze provate in sala. Ogni numero 

presenta un singolo film, trasposto in «fotogrammi disegnati»113, usando l’espressione 

di Roberto Maini nel catalogo curato per la Marucelliana. Come vengono resi questi 

“fotogrammi”? Nel passaggio dallo schermo alla carta, la grammatica filmica viene 

fedelmente riportata o ribaltata nell’adattamento? Nel prossimo paragrafo 

approfondiremo l’aspetto della rilocazione dell’esperienza cinematografica, 

proponendo l’analisi di un caso tra quelli proposti dal periodico.  

 

 

1.2. Analisi di Charlot Dio delle acque 

 

«Il Piccolo cinematografo presenta» consiste in dieci uscite settimanali che si 

esauriscono tra ottobre e novembre 1923. I film che vengono ridotti in sequenze di 

fotogrammi disegnati sono, per la maggior parte, appartenenti al genere comico. Ben sei 

giornali su dieci sono dedicati alle gesta di un attore brillante114. Charlot rimane un punto 

di riferimento costante della testata, come abbiamo visto, ma l’insistenza sulla figura 

del vagabondo non si esaurisce alla presentazione visuale del giornale. 

Infatti, l’uscita del 4 novembre, corrispondente al quinto numero, è dedicata 

interamente alla riduzione di un cortometraggio di Charlie Chaplin. Si tratta di His 

                                                           
112 Nel passaggio da un medium all’altro, è possibile avere esperienza del cinema in nuove forme, 

tramite la sua “rilocazione”, cioè la trasposizione, lo slittamento, la migrazione verso altri dispositivi, altri 

spazi, altri contesti. Si veda, oltre al primo capitolo del già citato CASETTI, La galassia Lumière, anche: 
F.  CaASETTI, L'esperienza filmica e la ri-locazione del cinema, «Fata Morgana», N. 4, aprile 2008, pp. 

23-40. 
113 Cfr. MAINI, NOCENTINI, VECCHI, I fumetti Nerbini della Marucelliana, cit., p. 85.  
114 Questi i titoli delle dieci uscite, in ordine cronologico: Ridolini e la collana della suocera, Picrate 

tra le sirene, Il regno di Tulipano, Fridolini allievo guerriero, Charlot Dio delle acque, Ploum tra i 

cannibali, I tre moschettieri (riduzione della parodia di Max Linder), Robinson Crusoe, Decadenza e 

grandezza, Amore e poesia.    
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Prehistoric Past,115 una produzione Keystone del 1914, un cortometraggio dalla classica 

durata a due bobine (two-reels), tra i moltissimi diretti e interpretati da Chaplin all’inizio 

della carriera. Il titolo viene tradotto in Charlot Dio delle acque, probabilmente 

corrispondente alla traduzione dal francese, dato il fatto che vi è indicata la distribuzione 

Pathé-Cinéma.  L’adattamento si snoda in sessanta vignette disposte su otto pagine, che 

riproducono, quasi nella totalità, i fotogrammi della pellicola. Solo la prima, l’ultima 

pagina e il paginone centrale sono colorati con stampa in bicromia. Il resto presenta una 

resa in bianco e nero.  

Vediamo nel dettaglio come vengono rispettati i caratteri della grammatica filmica 

nel passaggio da un medium all’altro e, d’altra parte, come vengono rielaborati e, in 

alcuni casi, stravolti.  

 

 

 

 

 

Fig. 3. A sinistra, vignetta del «Piccolo cinematografo presenta», n. 5, 4 novembre 1923, p. 1. A destra, 

fotogramma tratto da His Prehistoric Past. 

 

In apertura del periodico sono riportate fedelmente le prime sei inquadrature del 

cortometraggio che corrispondono alle prime sei vignette in ordine progressivo. Nella 

prima vediamo una ripresa frontale a figura intera di Charlot, che è in procinto di 

addormentarsi su una panchina (fig. 3). Una situazione tipica delle farse comiche a 

sfondo onirico, che presentano lo stesso elemento introduttivo con il protagonista che si 

addormenta. Non solo il cinema è un contenitore di queste trovate ma, in particolare, il 

                                                           
115 His Prehistoric Past (1914), scritto, diretto e interpretato da Charlie Chaplin, con Mack Swain e 

May Wallace, è un corto di 22 minuti prodotto dalla Keystone. Circola in Italia anche come Charlot, re 

per un giorno. 
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sogno come punto di partenza della narrazione, è anche uno dei topos delle strisce a 

fumetti diffuse all’epoca116. L’inquadratura è perfettamente ricalcata sull’originale in 

pellicola. Il vagabondo, in figura intera, volge lo sguardo malinconico verso la macchina 

da presa. I contorni del frame corrispondono alla cornice della vignetta. Il 

lettore/spettatore che “legge” l’immagine è pienamente consapevole che il paradigma 

cinema è presente nel disegno, e l’illusione che si cerca di proporre tende a ricreare 

l’esperienza del medium cinematografico. Anche se il lettore non è aiutato da segni 

grafici (segnali deittici come frecce, indicazioni testuali, ecc.) che completano il 

movimento dell’azione, sa perfettamente che il vagabondo si adagerà sulla panchina per 

dormire.  

 

 

  

Fig. 4. A sinistra, vignetta del «Piccolo cinematografo presenta», n. 5, 4 novembre 1923, p. 1. A destra, 

fotogramma tratto da His Prehistoric Past. 

 

Nella seconda vignetta, infatti, è ricreato esattamente il passaggio alla seconda 

inquadratura del film (fig. 4). Non solo il frame della pellicola viene replicato, ma anche 

il medesimo editing. Dalla successione di questi due disegni si chiarisce anche il 

meccanismo di narrazione che è stato affidato alle immagini. Innanzitutto non si tratta 

di un fumetto tout court. Se i tratti delle figure e degli ambienti, con l’aggiunta cromatica 

della stampa, rimangono gli elementi in comune con il linguaggio del fumetto, viene 

sottolineato ancora una volta il carattere illusorio dell’esperienza cinematografica. La 

“messa in quadro” e la “messa in serie”, sono i livelli della rappresentazione che 

risaltano nell’analisi delle vignette a confronto con le inquadrature del film. In questo 

                                                           
116 In particolare, per quanto riguarda il ruolo del sogno all’interno dei fumetti, i riferimenti sono Dreams 

of a Rarebit Fiend e Little Nemo di Winsor McCay. 
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caso anche la composizione dell’inquadratura (la “messa in quadro”) viene resa in modo 

identico con il campo totale della nuova ambientazione preistorica. In questa 

inquadratura, il gruppo di primitivi di destra volgono lo sguardo al buffone che li 

intrattiene ballando, esattamente come nella riproduzione disegnata. Inoltre l’immagine 

viene posta in relazione con la precedente (la “messa in serie”), mostrando il contratto 

tra l’ambiente cittadino della realtà e quello primitivo del sogno.  

La tecnica si allontana perciò, dalla capacità di raccontare la storia attraverso i 

disegni, tipica delle comic strips, che vedono reiterati i momenti dell’azione, con la 

riproposizione degli stessi soggetti ma in posizioni progressive. Qui sembra risaltare 

maggiormente, per ogni vignetta, il cambio di scene del film: un’immagine associata al 

personaggio presente nell’inquadratura prende il posto della precedente. Nella vignetta 

iniziale, al centro del “fotogramma disegnato”, vediamo Charlot sulla panchina. In 

quella successiva c’è uno stacco netto, sia spaziale che temporale, nella 

rappresentazione del contesto preistorico e dei suoi abitatori. In sostanza viene 

sottolineata ancora la tecnologia cinematografica, nella descrizione di una sequenza ben 

precisa e nel passaggio alla successiva tramite un taglio di montaggio. Secondo la 

definizione di Steven. D. Katz, gli storyboard «sono le vignette disegnate che descrivono 

la composizioni di ogni inquadratura e il loro ordine in ogni scena del film»117. Una 

descrizione che si può associare, senza dubbio, a ciò che viene pubblicato nel giornale, 

con la composizione fedelmente riportata delle inquadrature, poste in successione 

secondo le sequenze del film. Quindi i fotogrammi proposti sono essenzialmente delle 

visualizzazioni su carta di quello che è stato proiettato nelle sale.  

Ci troviamo di fronte al processo inverso da quello che viene messo in pratica 

durante il processo di storyboarding, dove è la sceneggiatura che fornisce le indicazioni 

necessarie per visualizzare il film che sta per passare alla fase di riprese. Dunque non è 

presente il carattere strettamente funzionale che lega la visualizzazione alla 

sceneggiatura. Piuttosto si tratta di un caso di rielaborazione in forma di storyboard delle 

sequenze di un film118. Il disegnatore inserisce, nelle vignette che descrivono i 

fotogrammi del film, le dinamiche legate indissolubilmente ai modi del linguaggio 

cinematografico e corrisponde esattamente alle competenze basilari necessarie per 

                                                           
117 KATZ, Visualizzare il film, cit., p. 17.  
118 Su questo argomento, John Hart, nel suo libro, porta esempi emblematici di storyboard partendo 

da alcune pellicole famose della storia del cinema: Cfr. HART, The Art of Storyboard, cit.  
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elaborare uno storyboard. Gli accorgimenti tecnici, con cui il cinematografo è replicato, 

rispecchiano alcune tecniche di visualizzazione. Lo storyboarding, infatti, riprende a 

suo modo il bagaglio tecnico e grammaticale del cinema per riproporlo attraverso il 

linguaggio grafico dei disegni, in maniera analoga a un “piccolo cinematografo” di carta.  

In sostanza, queste immagini non possiedono solamente le caratteristiche di un normale 

fumetto, e nemmeno quelle di un cineromanzo disegnato, ma coinvolgono le conoscenze 

tecniche necessarie per elaborare un vero e proprio storyboard. Il soggetto della 

“rilocazione” non è la narrazione delle avventure preistoriche di Charlot, ma lo stesso 

medium cinematografico. 

 Le didascalie in calce alle vignette, invece, hanno la sola funzione di commento 

e costituiscono una superflua appendice all’autonomia dei disegni delle inquadrature. Il 

carattere verbale della didascalia si presenta perciò come un elemento estraneo al lettore 

nella fruizione dei disegni. Nonostante l’autonomia delle immagini, il testo non 

aggiunge niente ai fini della comprensione della storia, e non ha altra funzione se non 

puntualizzare le situazioni con commenti ironici.   

 

 

 

 
 

Fig. 5. A sinistra, vignetta del «Piccolo cinematografo presenta», n. 5, 4 novembre 1923, p. 1. A destra, 

fotogramma tratto da His Prehistoric Past. 
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Fig. 6. A sinistra, vignetta del «Piccolo cinematografo presenta», n. 5, 4 novembre 1923, p. 1. A destra, 

fotogramma tratto da His Prehistoric Past. 

 

Nella quarta vignetta, per la prima volta, si verifica una leggera modifica dal punto 

di vista iconografico, che porta alla differenziazione dal modello originale (fig. 6). Nel 

film il re ordina al danzatore di prendere dell’acqua, portando all’allontanamento 

dall’inquadratura del personaggio, mentre nella vignette avviene uno slittamento di 

significato. Il danzatore, che nel fotogramma appare a destra nello stesso punto focale 

del gruppo con al centro il re, è ancora impegnato a cantare e risulta staccato dagli altri 

soggetti dell’inquadratura. Il disegnatore sfrutta la disposizione del “fotogramma 

disegnato” per distanziare le figure e dare l’impressione che il danzatore stia cantando. 

In questa rielaborazione della storia, la forma rettangolare della vignetta corre in aiuto 

del disegnatore anonimo, riproducendo una sorta di formato panoramico di proiezione, 

in contrapposizione allo standard usato del cortometraggio di Chaplin.  

 

 
 

Fig. 7. A sinistra, vignetta del «Piccolo cinematografo presenta», n. 5, 4 novembre 1923, p. 1. A destra, 

fotogramma tratto da His Prehistoric Past. 
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Fig. 8. A sinistra, vignetta del «Piccolo cinematografo presenta», n. 5, 4 novembre 1923, p. 1. A destra, 

fotogramma tratto da His Prehistoric Past. 

 

L’ultima vignetta ricostruisce ancora una volta la stessa immagine presente nel 

film, con la donna primitiva che volge lo sguardo verso Charlot (fig. 8). Nel passaggio 

tra i due media, viene così replicato anche il raccordo di sguardo tra i due personaggi, 

tale e quale a come lo possiamo trovare nel film. Nella rielaborazione di materiale 

proveniente da un altro linguaggio ˗ e da un’altra cultura industriale, quella americana 

˗, il cinema è tradotto in disegni che possono essere facilmente intuiti dal pubblico dei 

lettori che aveva famigliarità con lo spettacolo cinematografico. Un linguaggio che, 

come già affermato, si discosta dal quello dei fumetti coevi, ed è già pienamente 

consapevole delle tecniche cinematografiche. Si tratta, perciò, propriamente di un 

“piccolo cinematografo”, un campionario di regole tecniche (di ciò che rappresentava 

la grammatica filmica del periodo) applicate al disegno. Nel linguaggio delle 

illustrazioni vengono assimilate e replicate, mimeticamente, le riprese di un film. Da 

questo punto di vista si può affermare che si tratta di un vero e proprio prototipo di 

storyboard, con la sequenzialità tipica del processo di visualizzazione, attivato dal 

meccanismo di messa in quadro e in serie delle vignette.    
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Fig. 9. A sinistra, vignetta del «Piccolo cinematografo presenta», n. 5, 4 novembre 1923, p. 8. A destra, 

fotogramma tratto da His Prehistoric Past. 

 

La replicazione del film non avviene solamente riproducendo esattamente i 

fotogrammi dello storyboard. Esistono casi in cui si presenta uno differenziazione netta 

nel processo di visualizzazione. I motivi del ricorso ad alternative sono legati alla 

necessità di trovare nuove soluzioni a problemi di ordine pratico. Un’inversione di 

tendenza è presente anche nell’ultima pagina del «Piccolo Cinematografo». Per ragioni 

di ordine spaziale – in questo caso, il limite di poche pagine a disposizione – l’intero 

finale della pellicola deve essere ridotto a sole sei vignette che occupano l’intera pagina 

conclusiva del giornale. Vengono eliminate molte inquadrature che compongono 

l’ultima sequenza di His Prehistoric Past: in particolare quelle che partono dal momento 

in cui Charlot spinge il re nel burrone (fig. 9), fino al risveglio finale sulla panchina. 

Manca quasi completamente la parte in cui il vagabondo si sostituisce al re in qualità di 

sovrano del villaggio preistorico. La vignetta che inaugura l’ultima pagina replica 

ancora una volta la stessa immagine dell’inquadratura ma, in seguito, ci sarà uno 

stravolgimento dell’azione. Le vignette indirizzano la storia verso il finale, 

precipitosamente, alla ricerca di una conclusione che possa rientrare nel formato ridotto 

a sessanta quadri, che è lo standard di ogni uscita del «Piccolo Cinematografo».   
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Fog. 10. Vignette tratte dal «Piccolo cinematografo presenta», n. 5, 4 novembre 1923, p. 8. 

 

Tutta la sequenza del film in cui vediamo Charlot nei panni del re è racchiusa nelle 

due vignette (fig 10) che, per la prima volta, non corrispondono a nessuna delle 

inquadrature presenti nel corto. L’illustratore del giornale rielabora alcuni elementi 

presenti in inquadrature precedenti per creare delle vignette che sintetizzano, nello 

spazio di due immagini, la sequenza che apre al finale del film. Nel primo disegno 

vediamo Charlot che si avvicina da destra verso sinistra alle donne primitive che, 

all’interno della stessa immagine in una sintesi perfetta, accettano il nuovo arrivato 

come proprio sovrano. Una immagine che potrebbe veramente far parte delle 

inquadrature del film, in una rielaborazione mimetica, da parte dell’anonimo 

disegnatore, di elementi che compongono il carattere visuale della pellicola. Nel 

secondo disegno “rielaborato”, l’illustratore si spinge oltre, rivelando un’ottima 

padronanza del linguaggio cinematografico. Si tratta nuovamente di un’immagine 

inedita che cerca di comunicare la situazione “Charlot nuovo re” all’interno di un unico 

disegno. La tecnica con cui è resa questa situazione, replica ancora lo stile già visto in 

precedenza, efficace e essenziale, ma in una variante non ancora incontrata. Vediamo al 

centro dell’inquadratura Charlot nell’atto di sottomettere le fanciulle che, di spalle, si 

inginocchiano al nuovo re. L’immagine è costruita come se fosse una semi-soggettiva, 

da un punto di osservazione che va dall’alto verso il basso. Una scelta stilistica piuttosto 

azzardata che non si trova nelle convenzionali inquadrature della pellicola di Chaplin, 

ma rivela le competenze tecniche e la consapevolezza della tecnologia cinematografica 

da parte del disegnatore. Nello sforzo creativo di ricreare, e questa volta pre-

visualizzare, partendo da un materiale già esistente, l’illustratore propone una versione 

del film alternativa, più sintetica, ma consapevole della tecnologia cinematografica. In 



67 
 

sostanza, l’illustratore si comporta come una peculiare variante dello storyboard artist, 

che offre una visualizzazione personale partendo da informazioni contenute nella 

sceneggiatura119. In questo caso il disegnatore visualizza la sua versione partendo dagli 

elementi già tratteggiati nelle vignette precedenti.  

  

 

 

 

Fig. 11. A sinistra, vignetta del «Piccolo cinematografo presenta», n. 5, 4 novembre 1923, p. 8. A 

destra, fotogramma tratto da His Prehistoric Past. 

 

Nelle vignette seguenti, il disegnatore continua nel sintetizzare la storia, 

apportando continue variazioni sul finale. La scena tra Charlot a la ragazza viene 

replicata in apparenza (fig. 11). In realtà, nel fotogramma preso a modello, dove alle 

spalle dei due innamorati è presente la corte ereditata dal re precedente, viene estrapolata 

solo l’immagine del bacio. Nel passaggio al disegno, la corte scompare, mettendo in 

evidenza solo l’intimità dei due personaggi. Il disegnatore sceglie di visualizzare un 

piano più ravvicinato rispetto a quello presente nel modello originale filmico. In luogo 

della ripresa in profondità adottata dal film, si opta per una sorta di primo piano a due 

figure con lo sfondo sfocato, come se fosse una ripresa con il teleobiettivo. A questo 

punto è importante specificare che il giornale esce nelle edicole nel 1923, ma vede 

riproposta una pellicola del 1914 tra i propri contenuti. Nel corso di dieci anni il 

linguaggio del cinema era progredito e, probabilmente, il proto-storyboard artist che ha 

il compito di tradurre le immagini del film aveva inglobato nel proprio bagaglio tecnico 

                                                           
119 I manuali di storyboard artist, spesso, prevedono una sezione piuttosto esauriente e introduttiva al 

linguaggio filmico. Nella formazione della professione è fondamentale conoscere a fondo le tecniche di 

riprese, per poi saperle tradurre su carta. Si veda, oltre ai già citati contributi di Morales e Cristiano, il 

seguente libro dedicato all’argomento del linguaggio dell’animazione filmica: M. FEO, Storyboarding. 

Dalla parola all’animazione, Milano, Apogeo, 2011. 
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anche le innovazioni cinematografiche legate alla grammatica filmica. Quindi, il sapere 

tecnologico accresciuto, permette al disegnatore di scegliere fra soluzioni più efficaci, 

optando, in questo caso, per un primo piano ritenendolo più adatto a veicolare 

l’immagine del bacio.  

In definitiva, non deve sorprendere l’abilità, sia creativa che tecnica, con la quale 

l’illustratore apporta visualizzazioni alternative al processo di visualizzazione di un 

film. In generale questo storyboard peculiare del contesto visuale italiano non si limita 

ad essere una versione su carta del film, coerente in tutti i suoi aspetti (la resa del frame, 

dell’angolazione dalla macchina da presa, del montaggio finale, ecc,). L’artista propone 

la sua versione a problemi di visualizzazione che si pongono nel passaggio da un 

medium all’atro, che sono di ordine tattico e strategico. 

Ritornando al nostro caso, avviene, si potrebbe dire, il processo inverso, con le 

inquadrature di His Prehistoric Past “costrette” a essere modificate per venire incontro 

alle necessità di pubblicazione. Il nostro storyboard artist, attraverso l’abilità tecnica 

derivata dal proprio bagaglio tecnico e culturale, modifica il senso delle inquadrature 

per poter concentrare tutto il film nello standard del «Piccolo Cinematografo», formato 

da sessanta “fotogrammi disegnati” in otto pagine. Il problema tecnico del frame è 

essenziale per chiarire l’analogia tra il materiale proposto da «Il Piccolo Cinematografo» 

e lo storyboard. La traduzione dei fotogrammi in disegni permette di inserire il caso del 

periodico Nerbini nella casistica degli storyboarding prototipico, che insiste sull’aspetto 

della tecnologia cinematografica di visualizzazione. 

 

 

1.3.  Il rapporto tra fumetto e storyboard in «Topolino» 

 

Finora abbiamo documentato come la tecnica di storyboarding affiori 

indirettamente tra le pagine delle pubblicazioni Nerbini, come modo per adattare il 

linguaggio del film a quello del fumetto. Ma esistono dei casi in cui i fumetti si 

appropriano degli storyboard cinematografici veri e propri, per tradurre direttamente 

quelle idee visuali nel linguaggio delle comic strips? In questo paragrafo affronteremo 

i casi degli storyboard della Disney per i cortometraggi di Mickey Mouse, di come sono 

usati spesso come modello di visualizzazione per fumetti autonomi, relativamente 
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lontani dal corrispettivo analogo cinematografico. Nerbini, nella corsa alla 

pubblicazione dei materiali importati dal catalogo del King Features, presenta in 

successione le serie a fumetti prodotte dalla Disney. In alcuni casi i fumetti tratti dallo 

storyboard anticipano la versione che uscirà al cinema, come un’interessante anteprima 

alla proiezione sul grande schermo.  

Inoltre, le pratiche di storyboarding, permettono di risalire retrospettivamente al 

dietro le quinte dei modi di produzione dei laboratori Disney degli anni Trenta e di 

ricostruire i processi tecnici di prefigurazione che stanno alla base di ogni corto. Si tratta 

di materiali molto interessanti che si configurano come casi di studio alternativi alla 

consultazione dei documenti originali. Con tutte le precauzioni metodologiche, già 

esposte nel capitolo introduttivo (differenza tra storyboard come documento di 

lavorazione e storyboard come pubblicazione), il ricorso ai fumetti della Disney può 

essere una valida alternativa al problema dell’accessibilità delle fonti dello storyboard. 

Il 31 dicembre del 1932 appare nelle edicole il primo numero di «Topolino», 

settimanale pubblicato dalla Casa Editrice Nerbini, contenitore di fumetti e redazionali, 

rivolto a un pubblico di ragazzi120.  L’uscita, il cui formato resisterà per lungo tempo, 

vede la formula a otto pagine al prezzo di 20 centesimi.  Non è una novità nel panorama 

dei periodici e dei giornali italiani. Solamente due settimane prima, il 17 dicembre, era 

uscito il primo numero di «Jumbo», settimanale pubblicato a Milano dalla Saev (Società 

Anonima Editrice Vecchi). Il materiale edito nel periodico milanese deve molto agli 

accordi internazionali che permettevano di pubblicare tavole importate dei fumetti 

stranieri. «Jumbo» pubblica le tavole distribuite da due grandi agenzie di stampa: 

                                                           
120«Topolino» è stampato negli stabilimenti grafici A. Vallecchi di Firenze, per la direzione di Collodi 

Nipote (Paolo Lorenzini) come viene specificato nella testata. La Biblioteca Marucelliana presenta un 

elenco quasi completo delle uscite, almeno fino all’annata 1940. Nel Fondo Fumetti Nerbini la testata è 

collocata con il codice FN.G.e.9. Sono presenti tutti i numeri pubblicati da Nerbini dal primo numero 

(a.1, n.1, 31 dic. 1932) all’ultimo (a. 4, n. 136, 4 ago. 1935), con l’esclusione dei numeri 66 e 100 del 

1934. Sono comprese anche le annate Mondadori fino al 1940 (aa. 4-5, 1935-1936 e aa. 7-9, 1938-1940).   

Nel dettaglio, I numeri della testata intitolata a Topolino vedono le seguenti le caratteristiche: «Topolino»: 

a. 1, n. 1 (31 dic. 1932)-a. 18, n. 738 (9 apr. 1949); vol. 1, n. 1 (apr. 1949)-Firenze: Casa editrice G.Nerbini, 

[1932]- Fumetti in b/n e colore; 35x25 cm. Settimanale.I numeri 3 (14 gen. 1933) e 4 (21 gen. 1933) 

escono col titolo: «Il giornale di Topo Lino» e con maschera diversa in attesa di autorizzazione della 

Walter Disney per la riproduzione della figura tipica di Topolino. Il luogo di pubblicazione varia in 

Milano dall'a. 4, n. 137 (11 ago. 1935). L'editore varia dall'a. 4, n. 137 (11 ago. 1935), in Edizioni Walt 

Disney-Mondadori.  
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Fig. 12. In alto, la prima pagina di «Jumbo», a. II, n. 1, 7 gennaio 1932, In basso, quella di «Topolino», 

n. 1, 31 dicembre 1933.  
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sul fronte europeo, sono stabiliti accordi con la Amalgamated Press di Londra, mentre, 

sulla sponda americana, con il King Features Syndacate121 di William Randolph Hearst, 

il grande magnate della stampa. «Topolino» mutua da «Jumbo» il formato: entrambi i 

settimanali escono con le dimensioni del giornale e sono composti da otto pagine al 

costo di 20 centesimi ognuno (fig .12).  

In sostanza, dal punto di vista del formato, entrambe le testate replicano, in 

dimensioni più grandi, la formula del «Piccolo Cinematografo presenta:», uscito quasi 

dieci anni prima. 

La casa editrice fiorentina non dispone dei fumetti della Saev e del King Features 

e, per competere con il gemello «Jumbo», ha bisogno di un personaggio forte e popolare 

tra il pubblico: la scelta ricade sul personaggio di Walt Disney. L’intento del giornale 

intitolato a Topolino è quello di fornire al lettore lo svago e l’evasione caratteristiche 

dell’intrattenimento, senza ulteriori preoccupazioni. Le intenzioni vengono chiarite fin 

da subito nell’editoriale di apertura, che si trova in seconda pagina del primo numero. 

Con un meccanismo metanarrativo, l’editoriale porta la firma dello stesso Topolino, che 

sottolinea il carattere “leggero” e disimpegnato della pubblicazione:  

 

Questo giornalino non ti promette altro che di farti svagare un poco, e non ha la benché 

minima di fare il saputone con te. Se imparerai qualcosa, tanto meglio, vuol dire che il 

giornalino ti avrà insegnato senza farsene accorgere. D'altronde dei maestri ne hai 

abbastanza, il da fare non ti manca e non ti manca nemmeno il diritto di spassartela un poco 

quando ti è concesso di ricordarti che sei un ragazzo.122   

 

In realtà la politica direzionale di Paolo Lorenzini (Collodi Nipote) è quella di 

improntare il giornale a un programma educativo. Sul modello dei settimanali 

dell’infanzia della fine dell’Ottocento, il giornale è completato da contenuti di stampo 

                                                           
121 Il King Features Syndacate fu fondato da William Hearst nel 1915, e diretto in prima battuta da 

Moses Koenigsberg, da cui prende il nome il sindacato, inglesizzandolo. Il KFS rimane ad oggi la più 

importante agenzia di distribuzione di diritti letterari, fumetti e merchandising. Negli anni Trenta, a curare 

gli interessi in Italia del KFS è l’agente romano Guglielmo Emanuel, futuro direttore, dopo la guerra, del 

«Corriere della Sera». Per le vicende della sezione italiana del KFS si veda: L. GORI, S. LAMA, Arrivano 

i fumetti!, in ID, LAMBRONI, Fumetti e dintorni, cit., pp. 9-34; Per una biografia di Hearst, che narra le 

vicende del suo impero mediatico e include molte notizie sui rapporti con l’Italia, il fascismo e Mussolini, 

si veda D. NASSAW, The Chief. The life of William Randolph Hearst, Boston-New York, Houghton 

Mifflin Harvourt, 2000. 
122 Due paroline di Topolino ai suoi lettori, «Topolino», a. 1, n. 1, 31 dicembre 1932, p. 2.  
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didattico e informativo123. All’interno, in seconda pagina, è presente un trafiletto 

intitolato Ringraziamento, firmato dall’editore, probabilmente lo stesso Mario Nerbini, 

che nel frattempo ha ereditato l’azienda dal padre: 

 

Ci sentiamo in dovere di ringraziare la direzione amministrativa del “Consorzio 

Cinematografico Edizioni Artistiche Internazionale di Roma” che ha l’esclusiva per l’Italia 

delle graziose films Topolino di Walter Disneys [sic] per la graziosa autorizzazione di 

riprodurre nella testata di questa pubblicazione la figura tipica di topolino che Disneys ha 

genialmente creata.124   

 

Nerbini chiede il permesso di usare il personaggio al Conzorzio Cinematografico 

Edizioni Artistiche Internazionali (E.I.A) di Roma, che distribuisce i film in Italia, ma 

non all’agenzia di stampa americana che è in possesso dei diritti.  Il problema con il 

King Features nasce dal fatto che Nerbini non è a conoscenza dell’esistenza di 

precedenti pubblicazioni riservate a Mickey Mouse125. Topolino non è affatto inedito 

nelle edicole, avendo già avuto una produzione americana in strisce giornaliere e 

domenicali. Infatti, a partire dal 1930, Walt Disney aveva assoldato una squadra di 

disegnatori, capitanati da Floyd Gottfredson, per trasporre su carta le avventure del 

celeberrimo topo126. Quindi, oltre a usare il nome per la testata, Nerbini sfrutta Topolino 

per costruire, intorno al suo personaggio, le avventure nuove e inedite disegnate da 

giovani disegnatori italiani, tra cui l’illustratore Giove Toppi, autore della copertina. In 

realtà, l’operazione di acquisizione e di rielaborazione del personaggio disneyano, non 

                                                           
123 In direzione educativa, si nota fin subito, dalla seconda pagina, come il personaggio di Walt Disney 

risulti meramente un pretesto attrattivo, per proporre un contenitore di materiale molto diversificato. A 

pagina due troviamo un racconto breve (Il cavallo rubato). A pagina tre l’obiettivo dell’intrattenimento, 

affermato nell’editoriale, viene smentito dalla pubblicazione di un redazionale dal carattere didattico su 

la nascita delle marionette ed è presente pure una pubblicità sull’edizione a puntate, pubblicata dalla 

stessa Nerbini, della Divina commedia, illustrata da Scarpelli e Manfredini. La pubblicità del classico 

dantesco è sicuramente più appropriata per un periodico educativo, rispetto al modello d’intrattenimento 

fumettistico a cui aspira il settimanale. Ivi, pp. 2-3. 
124 Ibidem. 
125 Per una panoramica dettagliata della storia dei diritti di «Topolino», si veda: F. GADDUCCI, L. 

GORI, S. LAMA (a cura di), Eccetto Topolino. Lo scontro culturale tra fascismo e fumetti, Salerno, Nicola 

Pesce Editore, 2011. 
126 Il 5 maggio 1930, Floyd Gottfredson eredita da Walt Disney e da Ub Iwerks le matite e i testi delle 

strisce di Mickey Mouse e, per 45 anni, spesso in collaborazione con altri validi autori per i testi (fra tutti 

Bill Walsh e Merrill De Maris) sviluppa Topolino e i suoi comprimari da un mondo fatto di storie semplici 

e lineari, già avventurose ma principalmente basate sullo schema della gag, verso trame più complesse e 

spesso inquietanti, attraversando i territori, allora ancora poco esplorati, dell’horror, del poliziesco e della 

commedia sofisticata. Cfr. A. TOSTI, Topolino e il fumetto Disney italiano. Storia, fasti, declino e nuove 

prospettive, Latina, Tunué, 2011, p. 14-17. 
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è nemmeno inedita nell’ambito delle pubblicazioni italiane. Le strisce americane di 

Mickey Mouse erano già uscite nello stesso anno (il 1930) nella pagina dedicata ai 

bambini, dal titolo “Allegretto”, ne «L’Illustrazione del popolo».  Altri apocrifi di 

Topolino erano apparsi sul quotidiano «Il Popolo di Roma», su disegni di Guglielmo 

Guastaveglia127.   

Inoltre, la nuova pubblicazione di Nerbini non rappresenta nemmeno la prima 

apparizione del personaggio di Walt Disney in Italia, essendo un nome popolare tra gli 

spettatori del cinema, come viene specificato dai ringraziamenti da parte di Nerbini. 

Mickey Mouse vede le sue prime apparizioni nei cortometraggi di Walt Disney, tra i 

quali il più famoso rimane sicuramente Steamboat Willie (1928)128, impresso ormai 

nell’immaginario popolare attraverso la figura del piccolo eroe intento a governare un 

battello a vapore mentre fischietta un allegro motivetto. Steamboat Willie riveste una 

particolare importanza, non solo nell’immaginario di Mickey Mouse che vede la propria 

immagine cristallizzarsi nell’eroe in calzoncini corti, ma anche dal punto di vista della 

svolta tecnologica nei Disney Studios, perché si tratta del primo film realizzato da Walt 

Disney dove sonoro e immagini sono sincronizzati. Lo sviluppo della tecnologia del 

sonoro gioca un ruolo importante anche nell’affermazione della tecnica di 

storyboarding, dove i codici del suono e dell’immagine sono sintetizzati attraverso la 

loro visualizzazione su carta.  

Steamboat Willie, anche se rappresenta l’inizio della popolarità del personaggio a 

livello iconico, non segna però l’esordio effettivo di Mickey Mouse sul grande schermo. 

Al di là della rilevanza culturale dell’immagine di Topolino sul battello a vapore, 

bisogna specificare che la prima apparizione di Mickey Mouse avviene nel 

cortometraggio Plane Crazy,129 del 15 maggio 1928. Il dato cronologico, oltre ad avere 

una rilevanza storica e filologica, risulta utile anche ai fini della nostra analisi perché 

corrisponde alla primitiva sperimentazione della pre-visualizzazione da parte dei Disney 

                                                           
127 Per una storia delle versioni italiane a fumetti di Mickey Mouse, con le riproduzioni delle 

pubblicazioni prima di Nerbini, si veda: A. BECATTINI, L. BOSCHI, L. GORI ET ALT., I Disney Italiani, 

Salerno, Nicola Pesce Editore, 1990. Per la raccolta completa di tutte le strisce di Guastaveglia, si veda: 

S. LAMA, Il Topolino di Gugliemo Guastaveglia, «Gli Albi di Exploit», n. 23, 2011. 
128 Steamboat Willie esce nei cinema americani il 1928, per le animazioni di Ub Iwerks. C’è da notare 

che, dopo l’introduzione del sonoro, i personaggi dei disegni animati devono dotarsi di una voce. Mickey 

Mouse è doppiato dallo stesso Walt Disney fino al 1935. 
129 Plane Crazy (1928), sempre con le animazioni di Iwerks, è un cortometraggio muto, perciò deve 

aspettare l’uscita di Steambot Willie, cronologicamente posteriore, prima di esordire nei cinema americani 

sincronizzato con il sonoro. 
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Studios130 che, successivamente, porterà al primo adattamento a fumetti di Mickey 

Mouse tratto, appunto, dallo stesso Plane Crazy, la storia conosciuta con il titolo Mickey 

Mouse Lost on a Desert Island (Topolino nell'isola misteriosa, 1930), per i testi di Walt 

Disney e i disegni di Ub Iwerks. 

La storia d’esordio di Mickey Mouse si sviluppa quotidianamente dal 13 gennaio 

1930 al 31 marzo 1930 nei giornali americani. Tuttavia la stessa storia appare, tre mesi 

dopo, a puntate di una striscia per volta, a cadenza settimanale, su «L’Illustrazione del 

Popolo», supplemento illustrato del quotidiano torinese «La Gazzetta del Popolo», a 

partire dal n. 29 del 20 luglio 1930, con il titolo Topolino emulo di Lindbergh: Avventure 

aviatorie. In tutto, nel corso del 1930, vengono pubblicate solamente 32 

strisce131.Dunque “Topolino aviatore” disegnato da Ub Iwerks appare solo tre mesi dopo 

la prima edizione americana, ma in realtà la storia è un adattamento del primo short di 

Walt Disney con protagonista Topolino: Plane Crazy, del 1928.  

Iwerks non è solo il disegnatore del fumetto di Topolino alle prese con l’aereo 

impazzito, ma è anche il responsabile dei disegni preparatori dietro la realizzazione di 

Plane Crazy, nonché dell’animazione dei primi cortometraggi della Walt Disney almeno 

fino al 1930132.  

Nelle pubblicazioni italiane, la percezione del lavoro di Iwerks acquista 

autorevolezza, tanto che l’importanza della sua opera di realizzatore di cartoni animati 

porterà il suo nome al livello di Walt Disney nell’attribuzione della paternità di 

Topolino133. In alcuni casi la stampa italiana afferma, addirittura, l’esclusiva 

                                                           
130Cfr. PALLANT, PRICE, Storyboarding, cit., 47-50.   
131 L’edizione pubblicata da «L’Illustrazione del Popolo» sarà totalmente dimenticata, e riscoperta 

solo negli anni Sessanta per opera dei collezionisti. Cfr. BECATTINI, BOSCHI, GORI, I Disney italiani, pp.  

19-28.  
132 Gli storyboard di Ub Iwerks, di proprietà della Walt Disney Company, sono stati divulgati in 

pubblicazioni ufficiali, ad esempio nel libro John Canemaker, Paper Dreams. Oltre alla riproduzione 

degli storyboard di Plane Crazy, sono presenti quelli apportati per Steamboat Willie e Mickey’s Good 

Deed (1932). Cfr. CANEMAKER, Paper Dreams, pp. 9-12. Lo storyboard che apporta Iwerks è già stato 

analizzato da Chris Pallant e Steven Price. Ancora non formalizzata nello standard industriale, la tecnica 

di Iwerks si configura una elaborazione coerente dello storyboarding, essendo capace di codificare la 

tecnica all’interno della realizzazione filmica, e non come semplice riferimento visuale, estraneo al 

processo cinematografico. Per un’analisi approfondita degli storyboard di Plane Crazy, si veda: PALLANT, 

PRICE,“Plane Crazy”: the search of order in Id, Storyboarding, pp. 47-50.   
133 La dubbia paternità di Iwerks è un fatto ancora controverso, sostenuto in particolar modo dagli 

eredi. La nipote del disegnatore riporta che «in just two frenetic weeks, the first Mickey Mouse short was 

completed. Every frame of the film was animated by Ub Iwerks: storyboards, extremes, in-betweens, 

backgrounds, everything!», in L. IWERKS, J. KENWORTHY, The Hand Behind the Mouse. An Intimate 

Biography of Ub Iwerks, New York, Disney Editions, 2001, p. 56.   
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appartenenza del personaggio al solo Iwerks. Ad esempio, sul numero 23 de 

«L’illustrazione del Popolo» del 1930, appare un articolo dedicato alla figura 

dell’animatore134, dove è considerato a tutti gli effetti il creatore di Topolino (fig. 13). 

Il periodo, così a ridosso delle origini di Mickey Mouse, non permette ancora di 

identificare il creatore unico dietro le avventure del personaggio. Infatti, non è stato 

stabilito il canone ferreo che vuole Walt Disney unico e instancabile artefice di tutta la 

produzione marchiata col suo nome, a scapito degli artisti e animatori coinvolti. Iwerks, 

proto-storyboard artist e unico animatore dei primissimi shorts di Mickey, è anche il 

disegnatore della storia a fumetti (1930), le cui vignette sono una rielaborazione dei 

continuity sketches realizzati per Plane Crazy due anni prima.  

 

 

Fig. 13. «L’Illustrazione del Popolo», a. X, n. 23, 8 giugno 1930, p. 15. 

                                                           
134 «L’Illustrazione del Popolo», a. X, n. 23, 8 giugno 1930, p. 15.  
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Nell’articolo, Iwerks è definito studioso «dell’arte della caricatura e della sua 

applicazione cinematografica»135, in definitiva una definizione peculiare e tutta italiana 

per definire la tecnica dello storyboarding associata all’animazione. Quindi, in queste 

pubblicazioni riservate all’adattamento dei disegni animati di Mickey Mouse, come nel 

«Topolino» di Nerbini, si riscontra materiale che reca informazioni sulla divulgazione 

delle tecniche di visualizzazione. Nel nostro caso, l’articolo didattico dedicato alla 

figura di Ub Iwerks a corredo delle vignette, dimostra come la percezione del fumetto e 

del disegno preparatorio sia legato indissolubilmente all’animazione filmica.       

La storia a fumetti di Iwerks, rielaborata dallo storyboard di Plane Crazy, viene 

pubblicata da una collana collaterale del giornale di «Topolino»: il Supplemento. Dopo 

l’abbandono di Paolo Lorenzini della direzione del giornale, avvenuto nel 1933136, la 

direzione di «Topolino» viene assunta direttamente da Mario Nerbini, che comunque è 

sempre stato responsabile della pubblicazione fin dalle prime uscite. L’editore deve, in 

primis, risolvere il problema dello smaltimento degli arretrati delle avventure del 

personaggio creato da Walt Disney. Nella redazione della Nerbini, fin dai primi mesi 

del 1933, arrivano numerose tavole disneyane, cioè quelle che non è stato possibile 

pubblicare negli anni precedenti. C’è da ricordare che, dal 1930, gli Stati Uniti 

pubblicano regolarmente le strisce di Mickey Mouse, mentre in Italia si erano 

accumulati tre anni di produzione. Avendone acquistata l’esclusiva, l’editore fiorentino 

si trova con materiale in eccesso e una sola pubblicazione non è sufficiente a esaurire 

tutte le storie che si sono accumulate nel tempo. Oltretutto, Nerbini ha dovuto scontrarsi 

anche con l’ostilità del direttore Paolo Lorenzini che vorrebbe gestire il settimanale 

                                                           
135 Ibidem. 
136 Nel 1933 si assiste a un aumento delle vendite di «Topolino». Dopo che la vicenda legata ai diritti 

del personaggio di Disney viene definitivamente risolta, il King Features Syndicate, nella persona di 

Guglielmo Emanuel, propone a Mario Nerbini altri personaggi da importare dalle comic strips americane, 

permettendo così alla rivista di riempire le proprie pagine con fumetti sempre nuovi e diversi. Tra le nuove 

proposte, il King punta sulle strisce di Tim Tyler’s Luck di Lyman Young, in realtà disegnate da Alexander 

Gillespie Raymond, futuro autore di Flash Gordon. Paolo Lorenzini, direttore della testata, oppone una 

tenace resistenza alla pubblicazione di quei fumetti così diversi da quelli comici e umoristici destinati ai 

ragazzi, ergendosi a protettore dei valori della tradizione giornalistica e editoriale fiorentina. Cfr. GORI, 

LAMA, Arrivano i fumetti!, cit., pp. 13-16.   L’opera di Young e Raymond appare su «Topolino» alla fine 

del 1933, occupando lo spazio di due pagine al centro del numero 53. Appare infatti, nel paginone centrale 

di «Topolino», la prima puntata della storia Sotto la bandiera del Re della Giungla, i cui protagonisti sono 

proprio i due ragazzi di Tim Tyler’s Luck, italianizzati in Cino e Franco. Cfr.  «Topolino», a. II, n. 53, 30 

dicembre 1933, pp. 4-5.  
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«Topolino» con criteri tradizionali137. Allora l’editore fiorentino decide, imitando le 

grandi comic sections dei quotidiani americani, di pubblicare una parte consistente dei 

fumetti ancora inediti in Italia su un supplemento di grandissimo formato (fig. 14). 

 

 

Fig. 14. Prima pagina del Supplemento di Maggio a «Topolino», maggio 1933. 

 

 Il risultato è dunque il primo numero di «Topolino. Supplemento» di maggio 

1933, un mensile che si presenta nelle edicole con le fattezze di un quotidiano138. La 

                                                           
137 l’abbandono di Paolo Lorenzini è riportato con un comunicato del direttore, apparso sullo stesso 

numero di «Topolino», dove viene pubblicata la prima storia di Cino e Franco:«Dai primi numeri di 

questo giornalino, al presente, ci troverete parecchia differenza, poiché l’Editore, nell’intendimento di 

conformarsi ai gusti dei ragazzi di oggi render sempre più gradito il TOPOLINO, lo è andato colmando, 

ognor più, di vignette e storielle figurate. Lo spazio rimasto a sfogo di velleità più o meno letterarie di 

piccini e di grandi era pochissimo, e viene ancora più ridotto. Ritengo perciò sia inutile il prestare speciali 

cure direttive a una pubblicazione di questo genere, non più conforme ai miei intendimenti artistici e al 

programma da me esposto all’inizio di questa pubblicazione». Collodi Nipote, Ai lettori, in «Topolino», 

a. II, n. 53, 30 dicembre 1933, p. 2. 
138 Nella Biblioteca Marucelliana sono conservate le 42 uscite che formano la totalità di «Topolino. 

Supplemento», sotto il codice di collocazione FN.G.a.1. Di seguito sono riportate le caratteristiche delle 

uscite: «Topolino. Supplemento». 1° suppl. (maggio 1933) - n. 141b (8 set. 1935). Firenze: Casa Editrice 

Nerbini, [1933-1935]. 42 numeri: fumetti b/n e colore; 56x40 cm. Mensile, poi quindicinale. Formato dal 
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caratteristica essenziale del “Supplemento” è la caduta di tutti i parametri educativi: non 

è presente nemmeno un rigo di editoriale, né si spiega che rapporto ci sia tra questo 

enorme foglio piegato in tre e il settimanale “regolare”. 

 

 

 Fig. 15. «Topolino Supplemento» del 21 gennaio 1934, p. 2. 

                                                           
3° suppl. (25 giu. 1933): 53x35 cm; dal n. 113b (24 feb. 1935): 44x32 cm. Luogo ed editore varia dal n. 

137b (11 ago. 1935) in: Milano: Walt Disney - Mondadori.   
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La periodicità del Supplemento resta mensile per tutto il 1933, poi diventa 

quindicinale l’anno successivo. In tutto escono 42 fascicoli, omogenei per contenuti e 

formato. Le dimensioni sono per i primi due numeri di ben 56 x 40 centimetri, le più 

grandi mai adottate da una pubblicazione a fumetti Nerbini. Dal terzo numero viene 

ridotto a 53 x 35 e, infine, si ridimensiona a una grandezza di 44 x 32 cm, fino alla 

chiusura nel settembre del 1935.  

Il “Supplemento” è essenzialmente un contenitore mensile di storie di Topolino: 

il formato permette di pubblicare le storie giornaliere a un ritmo così sostenuto da 

esaurire il materiale in pochi numeri. Infatti, il grande spazio delle singole pagine, 

permette di disporre un gran numero di strisce una sopra l’altra (fig. 15). È il caso del 

numero di gennaio 1934 del “Supplemento”, dove la storia che nel periodico è presentata 

col titolo Le audaci imprese di Topolino nell’Isola misteriosa, riporta in realtà quella di 

Mickey Mouse Lost on a Desert Island (Topolino nell'isola misteriosa, 1930), per i testi 

di Walt Disney e i disegni di Ub Iwerks, la prima storia a fumetti di Topolino, tratta dal 

cortometraggio sull’aereo impazzito. Ben sei strisce vengono disposte nello spazio 

disponibile della seconda pagina del giornale139.  

Vediamo, nel dettaglio, come si realizza il legame tra storyboard, cortometraggio 

e fumetto nell’esempio tratto dalla pubblicazione Nerbini sul supplemento di gennaio 

1934 di «Topolino». Il fumetto ricicla le situazioni pennellate da Iwerks per Plane 

Crazy, in modo mimetico, e adattate minimamente per trasmutare il linguaggio del 

cinema in quello del fumetto. I bozzetti di Iwerks, una delle prime testimonianze di 

applicazione della tecnica dello storyboarding per un’opera di animazione, si 

dimostrano il principale strumento utile, non solo per visualizzare le sequenze di un 

film, ma anche per le derivazioni intermediali come gli adattamenti fumettistici.  

Le strisce vengono pubblicate in sequenza, dall’alto in basso. Nella prima, che 

contiene una gag che può essere consumata autonomamente, sono già presenti le idee 

visive provenienti dal corto Plane Crazy.  Topolino è immerso nella lettura del manuale 

di come si guida un aereo e, distraendosi a causa dei suoi sogni aviatori, non si accorge 

di essere su una balla di fieno, cadendo rovinosamente. Sopra a sinistra è riportato il 

frame del corto con Topolino che legge il manuale, il cui titolo è lo stesso nel fumetto: 

                                                           
139 «Topolino. Supplemento», Supplemento di gennaio a Topolino, del 21 gennaio 1934, p. 2. 
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“How to Fly”. A destra è presente l’inserto esplicativo che mostra una pagina del libro 

con l’immagine di Lindbergh (fig. 16). Il famoso aviatore americano è, nel corto come 

nel fumetto, il modello di riferimento di Topolino nel suo sogno di pilotare un aereo. 

 

               

 

Fig. 16. In alto, due fotogrammi tratti da Plane Crazy.  In basso, striscia apparsa in «Topolino. 

supplemento», gennaio 1934. 

 

Nel passaggio dal medium cinematografico a quello cartaceo, però vengono 

modificati alcuni dettagli. Ad esempio l’iris circolare, presente nell’inquadratura con 

Topolino che legge il manuale, perde il suo significato cinematografico. Molte figure 

della grammatica filmica, come questa, non sono traducibili in quella del fumetto, e si 

opta per la gabbia usuale a vignette rettangolari. Se nello storyboard di Plane Crazy, il 

mascherino è essenziale per prefigurare il montaggio finale, nella sequenza della striscia 

a fumetti potrebbe portare a una disomogenea distribuzione delle immagini e interferire 

nella fluidità della gag. Il fumetto ricicla ancora una volta le immagini di Plane Crazy, 

e presenta fedelmente i momenti essenziali, posti nella corretta sequenza, ad esempio 

con il bassotto che viene inserito nel corpo dell’aereo e entra a far parte del meccanismo 

di volo inventato da Topolino. 
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Fig. 17. In alto, due fotogrammi tratti da Plane Crazy. In basso, striscia apparsa in «Topolino. 

supplemento», gennaio 1934. 

 

Il tentativo di volo da parte di Topolino fallisce, concludendosi malamente con la 

distruzione del velivolo. Si tratta di una sequenza di vignette parzialmente autonoma dal 

corto di riferimento (fig. 17). Gli unici elementi in comune con le immagini filmiche 

sono l’ambientazione della fattoria e gli animali osservatori che, nel ruolo di ideale 

platea inquadrata di spalle, si godono lo spettacolo catastrofico. I disegni del fumetto, 

infatti, prendono un’altra piega e costruiscono una gag inedita intorno alla sequenza 

della caduta dell’aereo, che continua in una quarta striscia completamente indipendente 

dal corto. Infatti, se in Plane Crazy la sequenza di volo dura lo spazio di poche 

immagini, nel fumetto Topolino e il bassotto finiscono la caduta dentro i panni stessi in 

un giardino della campagna agricola.  Le immagini ideate e realizzate da Iwerks 

ritornano, con le trovate della trasformazione dell’automobile in aeroplano e della coda 

piumata del tacchino usata nel nuovo velivolo. In questo caso le inquadrature del corto 

e le vignette del fumetto combaciano quasi perfettamente, in un’ulteriore dimostrazione 

del comune utilizzo, cinematografico e fumettistico, dello storyboard realizzato da 

Iwerks.  
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1.4. I redazionali Nerbini: contenitori didattici dello storyboard 

 

Dal punto di vista visuale la sequenzialità dello storyboard è impressa nella serie 

di vignette dei fumetti Nerbini, che traducono il cinema in formato cartaceo come 

abbiamo mostrato nei paragrafi precedenti. Il processo intermediale dell’operazione di 

traduzione di pellicole americane e internazionali consente l’interpretazione dei modelli 

di visualizzazione tra il linguaggio del fumetto e quello cinematografico. Un altro 

modello, più esplicito e legato alla parola scritta, è quella della pubblicazione di 

redazionali che descrivono i modi di produzione dei film americani, come quelli dei 

Disney Studios. Queste forme di disseminazione dei saperi tecnici importati dalla 

cultura industriale americana, rientrano nella strategia educativa improntata dal direttore 

Paolo Lorenzini, tipica del contesto italiano.  

Nel numero d’esordio di «Topolino» del 31 dicembre del 1932 è presente un 

redazionale che si occupa dei corti di animazione con protagonista la creatura di Walt 

Disney: Come si fabbricano i cartoni animati di Topolino, firmato da “Il 

Cinematografaro” (fig. 18). Si tratta da un documento proveniente dal materiale ufficiale 

della Disney, probabilmente una brochure, anche perché lo stesso testo viene pubblicato 

più volte, pressoché identico, su altri periodici cinematografici140. Il concessore dei 

diritti di pubblicazione, negli anni Trenta come oggi, non si limita solamente a fornire i 

film e i fumetti della Disney, ma anche a distribuire materiale promozionale come 

rubriche giornalistiche, fotoservizi e redazionali per periodici. Anche se questo testo 

risulta approssimativamente tradotto, usa adeguatamente alcuni termini tecnici e espone 

in modo approfondito i processi di animazione, con riferimenti precisi alla tecnologia 

del periodo. In sostanza ci troviamo di fronte a un testo didattico ma rivolto a specialisti 

e esperti del settore, più che a una platea di giovani lettori141. Non si accenna ancora 

                                                           
140 Lo stesso articolo è apparso, ad esempio, in: I “creatori” di Mickey Mouse. Come si fabbricano i 

cartoni sonori, «La Rivista cinematografica», n. 4, 1930, p. 9; e con il medesimo titolo in «Bollettino 

staffetta dall’Ufficio Stampa dell’Anonima Pittaluga», n. 5, 1930, p. 4.  
141 In realtà la politica direzionale di Paolo Lorenzini (Collodi Nipote) è quella di fornire il giornale 

di un programma educativo, sul modello dei settimanali dell’infanzia della fine dell’Ottocento. In questa 

direzione, si nota fin dall’esordio come Mickey Mouse risulti meramente un pretesto attrattivo utile a 

proporre un contenitore di materiale molto diversificato. Cfr. GORI, LAMA, Arrivano i Fumetti!, cit., p. 8.  
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esplicitamente al dispositivo di storyboarding, ma si può estrapolare un diretto 

riferimento ad esso nelle seguenti frasi, a proposito dei disegnatori:  

 

Sotto la direzione di Walt, i pittori, i caricaturisti, l’orchestra, e il suo direttore, danno 

sviluppo e forma alle idee che costituiscono la base ed il fulcro delle commedie, delle quali 

Topolino è il diabolico protagonista. Walt dirige personalmente tutto quanto il lavoro, 

incominciando dalla selezione e scelta dei soggetti, all’esame dei disegni.142 

 

Il testo citato fa riferimento al lavoro di gruppo, coordinato da Disney, con 

l’orchestrazione di un team di disegnatori. Vengono oltremodo sottolineati i passaggi 

fondamentali del processo di pre-produzione, dalla formulazione della sceneggiatura (la 

scelta dei “soggetti”) alla visualizzazione grafica su carta (l’esame dei “disegni”). Nel 

suo saggio sulla figura di Walt Disney, Michael Barrier riporta le testimonianze degli 

assistenti degli Studios alla fine degli anni Venti. Secondo le parole dei collaboratori, 

agli inizi dell’avventura produttiva dell’animazione Disney, il modo di produzione resta 

confinato a poche persone almeno fino alla fine del decennio143. Questo metodo consiste 

nella convocazione iniziale, dove l'intero team creativo si riunisce, principalmente nella 

sala del regista, per discutere sulle sequenze da visualizzare. Disney e i suoi 

collaboratori dispongono queste riunioni per definire collettivamente l'idea della storia 

e progettare al meglio le gag scegliendo tra i disegni più rappresentativi della sequenza 

da visualizzare144. Per un breve periodo, fino a quando la produzione rimane 

quantitativamente esigua, questo metodo improvvisato di storyboard fornisce un 

adeguato supporto alla lavorazione dei cortometraggi della Disney145. 

 

                                                           
142 «Topolino», n.1, cit., p. 6.   
143 Cfr. BARRIER, The Animated Man, cit., pp. 73-74.  
144 Per raggiungere questo obiettivo vengono sviluppati due metodi di storyboarding: in sostanza 

vengono predisposti in fogli A4 una serie di vignette in sequenza: nel primo caso, per ogni pagina, sei 

vignette con note scritte separate, nel secondo, la pagina a tre vignette che incorpora le note scritte accanto 

agli schizzi disposti verticalmente. Cfr. CANEMAKER, Paper Dreams, cit., pp. 9-12.  
145 Cfr. PALLANT, PRICE, Storyboarding, cit. p. 50.  
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Fig. 18. Un dettaglio dall’interno di «Topolino», n. 1, 31 dicembre 1932. 

 

L’articolo presente su «Topolino» riporta le fasi che contribuiscono alla 

realizzazione di un film di animazione. Senza preoccupazioni di carattere moralistico e 

didattico, in un periodico popolare e chiaramente rivolto a un pubblico di giovani, viene 

così introdotto e divulgato il processo di storyboarding ancora agli albori, come è 

concepito dai laboratori Disney tra la fine degli anni Venti e gli inizi degli anni Trenta. 

Ai fini della nostra tesi, risulta interessante la scelta di pubblicare un redazionale che 

indaga il dietro le quinte delle produzioni Disney, fornendo prove della trasmissione e 

della comunicazione delle tecnologie coeve legate all’animazione, tra le quali quelle 

legate allo storyboarding,  

Nei prossimi paragrafi si vedrà come la nuova testata di Nerbini, sfrutti, dal punto 

di vista grafico, l’immagine di Topolino trasmessa dal medium cinematografico, per 
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fornire un prodotto da edicola capace di proporre una visione famigliare, potremmo 

definirla “per tutti” usando un termine del moderno target, che strizza l’occhio al vasto 

pubblico del cinema. Inoltre, verranno analizzati i contenuti dei periodici Nerbini legati 

al personaggio, nell’ottica del rapporto tra cinema, fumetto e storyboarding, e definiti 

dalla importazione dei materiali dalla produzione fumettistica americana. 

 

 

1.5. La notte insonne di Topolino: il passaggio dal cinema al fumetto 

 

 

La visualità legata a Mickey Mouse e i modi di produzione della Disney, tra i quali 

i processi di storyboarding, intrecciano i campi del cinema e del fumetto, in una fase 

culturale dove i fenomeni legati alla visualizzazione si influenzano reciprocamente. Tra 

le immagini che restano impresse nell’immaginario legato al topo disneyano, vi è la 

rielaborazione del personaggio nel primo numero di «Topolino» della Nerbini del 1932. 

La versione a fumetti autoctona è influenzata da La notte insonne di Topolino, film, 

anch’esso italiano, diretto da Goffredo Alessandrini, che testimonia il passaggio 

intermediale dallo schermo alla carta. L’industria culturale unisce le forze per rendere 

famigliare il personaggio di Disney al pubblico italiano. La riconoscibilità di Topolino 

è il risultato della sinergia culturale formata dalla strategia di distribuzione della Società 

Anonima Pittaluga, distributrice del film, e la pubblicazione dei fumetti Nerbini. 

La prima pagina del numero d’esordio di «Topolino» è occupata da una storia in 

sei quadri: non ci sono balloons ma didascalie (quattro versi a rima alternata). Oltre a 

usare il nome per la testata, Nerbini sfrutta Mickey Mouse per costruire, intorno al suo 

personaggio, le avventure nuove e inedite disegnate dall’illustratore Giove Toppi. I 

riferimenti stilistici di Giove Toppi si diversificano dai modelli principali di produzione 

dei fumetti. Anche i successivi corti di animazione, dopo l’uscita di scena di Iwerks nel 

1930, vengono ignorati nel comporre la silhouette del topo. Quello che risalta è la 

differenza nella corporatura, riscontrabile nelle versioni differenti di Topolino, quella 

dei corti e quella del periodico Nerbini. Se il Mickey Mouse degli shorts ha già raggiunto 

la sua definitiva riconoscibilità grafica con una sagoma piuttosto compatta dalle 

caratteristiche piccole e agili, quello di Giove Toppi sembrerebbe puntare diversamente 
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sul carattere slanciato della fisionomia (fig. 19). Il pubblico cinematografico italiano del 

periodo è legato alla versione del personaggio di Walt Disney che deve la propria 

immagine alla rappresentazione diffusa ne La notte insonne di Topolino, prodotto e 

distribuito dalla Società Anonima Stefano Pittaluga nel 1931146.  

 

Fig. 19. A sinistra, immagine tratta dalla pellicola di La notte insonne di Topolino (1931) conservata 

presso la Cineteca Nazionale – Centro Sperimentale di Cinematografia. A destra, vignetta di Giove 

Toppi, in «Topolino», n. 1, 31 dicembre 1932. 

 

In questo film alcuni shorts147 tra i più famosi di Mickey Mouse, sono collegati 

tra loro da scene di raccordo con attori reali che indossano maschere ispirate ai volti dei 

                                                           
146 La casa di produzione cinematografica Cines-Pittaluga, con sede a Roma e Torino, nel periodo 

compreso tra il 1929 e il 1935, si delinea come una esperienza decisiva del cinema italiano prima 

dell’avvento di Cinecittà e dell’accentramento delle produzioni a Roma. Soprattutto si segnalano i primi 

esperimenti tecnologici nel campo del sonoro e anche nell’animazione, con l’uscita di un singolare film, 

La notte insonne di Topolino (1931), per la regia di Goffredo Alessandrini, originale ibrido tra scene in 

live action e shorts animati. Per una sguardo esaustivo all’esperienza della Cines-Pittaluga, si veda: T. 

SANGUINETI (a cura di), L’anonimo Pittaluga: tracce, carte, miti, «Cinegrafie», a. VII, numero speciale, 

Ancona, Transeuropa Edizioni, 1998; V. BUCCHERI, Stile Cines. Studi sul cinema italiano 1930-1934, 

Milano, Vita e Pensiero, 2004; L. MAZZEI, G. BURSI, Pittaluga e la Cines, in L. QUARESIMA (a cura di), 

Storia del cinema italiano 1924/1933, vol. 4, Venezia-Roma, Marsilio-Edizioni di Bianco & Nero, 2014, 

pp. 232-250. 
147 La notte insonne di Topolino, regia di Goffredo Alessandrini, 1930, 41 min. Il film si compone di 

alcuni brevi cortometraggi d’animazione del 1930: Il picnic di Topolino (The Picnic, regia di Burt Gillet); 

Topolino vince il bandito (The Cactus Kid, regia di Walt Disney, di cui nella copia ritrovata appare solo 

il primo cartello e non il film intero; Topolino e il gorilla (The Gorilla Mystery, regia di Burt Gillett); 

Topolino pompiere (The Fire Fighters, regia di Burt Gillett). I disegni animati sono inseriti nell’atmosfera 

surreale di una notte insonne dei protagonisti spaventati dal temporale e dalle notizie inquietanti di un 

quotidiano. Il nome di Alessandrini verrà associato di nuovo a quello della Disney quando, qualche anno 

più tardi, verrà pubblicata la riduzione a fumetti (testi di Amedeo Martini, disegni di Walter Molino) del 

suo più famoso film, Luciano Serra pilota (1938), nelle pagine di «Paperino», settimanale della 

Mondadori, dal 19 gennaio al 29 giugno 1939. Vedi R. DE BERTI, «Luciano Serra pilota»: film, 

cineromanzo, fumetto, in ID., Dallo schermo alla carta, cit., pp. 85-108.  
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noti personaggi disneyani. Il Topolino di Giove Toppi è assimilabile alla maschera del 

film-contenitore di Alessandrini, nel modo in cui traduce, nella grafica disegnata, la 

corporatura dell’attore che interpreta il famoso topo.  

I dettagli del corpo e dei suoi movimenti si distaccano nettamente 

dall’interpretazione “cartoonesca” per fornire una versione disegnata del live-action 

prodotto dalla Pittaluga. Il modello “apocrifo” dei fumetti Nerbini di Topolino risente 

dalla versione cinematografica altrettanto “apocrifa” e propriamente italiana. Tutto ciò 

dimostra ancora una volta il processo di appropriazione di modelli importati nel mercato 

culturale italiano. Il Topolino della Nerbini rappresenta, quindi, una rielaborazione 

piuttosto creativa e metanarrativa, tipica della strategia culturale e industriale italiana148.   

All’interno del primo numero del settimanale Nerbini, una pagina è interamente 

occupata da una tavola a colori: La redazione di “Topolino”. Si tratta di un disegno di 

grandi dimensioni a colori (fig. 20), ad opera di Buriko (pseudonimo di Antonio 

Burattini) che raffigura lo sfondo fantastico della redazione: topolini e topoline che 

scrivono articoli, correggono bozze e disegnano, nella sintesi di un’unica grande 

vignetta caratterizzata da un dinamismo interno piuttosto ardito. Le didascalie sono 

immancabili ai piedi dell’illustrazione ma questo disegno, ancor più della prima pagina 

di Giove Toppi, è un esempio di come, anche in Italia, il fumetto si stia emancipando 

dal modello della vignetta umoristica verso modelli di narrazione in continuità.  

L’intera vignetta si può leggere partendo da sinistra in alto, con il topo nelle scale 

che porta il pacco, continuando con quelli che confezionano il giornale, fino a ritornare, 

in un movimento circolare e anti orario, al punto di partenza, dove è presente l’ufficio 

del direttore. Dal punto di vista del linguaggio, ogni singolo soggetto della redazione è, 

infatti, una parte di un meccanismo metanarrativo che finisce con la stampa e la 

pubblicazione del settimanale. Si tratta anche, metaforicamente, di una dimostrazione 

ulteriore della strategia promozionale dell’industria culturale italiana, che punta sulla 

metanarrazione (la redazione come luogo in cui si fanno i fumetti), e la rielaborazione 

del modello americano importato in molteplici derivazioni italiane (la moltiplicazione 

di Mickey Mouse in tanti lavoratori femminili e maschili dalla fisionomia autonoma).  

 

                                                           
148 Si veda ancora: COLOMBO, La cultura sottile, pp. 15-21. 
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Fig. 20. La redazione di «Topolino», n. 1, 31 dicembre 1932. 

 

La differenziazione del sesso dei topolini, rientra nella logica di rielaborazione 

autonoma dei personaggi. Infatti, la figura della fidanzata storica Minnie creata da Walt 

Disney non è stata ancora presentata dal giornale149. Si tratta di un’altra prova che fa 

pensare all’utilizzo dell’immagine veicolata dai cortometraggi d’animazione. A mio 

avviso, non è da escludere una diretta influenza del film contenitore La notte insonne di 

Topolino, dove compare una compagna definita “Topolina” dalle didascalie (fig. 21). 

                                                           
149 Minnie, la fidanzata storica di Mickey Mouse, è ben conosciuta dal pubblico cinematografico 

essendo apparsa fin dal primo cortometraggio, Plane Crazy (1928), ma nei racconti a fumetti appare in 

Italia soltanto sul numero 7 di «Topolino», il primo con storie d’importazione, avendo cominciato a 

pubblicare le strisce domenicali americane. Su questo numero, è dunque presente la prima storia a fumetti 

“originale” di Topolino pubblicata in Italia, Il ritratto di Minnie. Per la prima volta vengono lasciati i 

balloons, che agevolano la lettura del fumetto. Cfr. «Topolino», a II, n. 7, 11 febbraio 1933.  
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 Fig. 21. A sinistra, immagine tratta dalla pellicola di La notte insonne di Topolino (1931) conservata 

presso la Cineteca Nazionale – Centro Sperimentale di Cinematografia. A destra, la “Topolina” 

disegnata da Buriko, su Topolino», n. 1, 31 dicembre 1932, pp. 4-5. 

 

Il primo numero di «Topolino», pubblicato dalla Casa Editrice Nerbini, presenta 

la testata con la caratteristica scritta in rosso, mentre il fondo è bianco. Al centro c’è 

Topolino in atto di presentarsi alzando con la mano sinistra un cappello a cilindro. In 

sostanza si tratta della rielaborazione di un’immagine della pubblicità Pittaluga (figg. 9 

e 10). L’atto del salutare, così come il cappello a cilindro, sono tutti elementi già presenti 

nell’immaginario legato al topo che il pubblico aveva assorbito in quegli anni. 

Nell’aprile del 1930, nella rivista «L’Eco del cinema», compare un inserto pubblicità 

sulle pellicole dedicate al “topolino”. Finalmente giunge a compimento la grafica 

definitiva italiana dedicata alla creatura di Walt Disney. Sullo sfondo nero 

dell’inchiostro di stampa, si staglia in giallo la figura di Topolino, che, armato di 

sassofono, in un chiaro riferimento ai coevi e ruggenti anni del jazz150, saluta il lettore-

spettatore (fig. 22). I caratteri del nome “Topolino” sono anch’essi in giallo, in una sorta 

di continuità grafica con la sagoma dell’animale antropomorfo, mentre l’originale 

                                                           
150 Spesso, nelle pagine promozionali legate alle uscite cinematografiche, l’immagine scelta per 

accompagnare l’elenco dei cortometraggi è quella di Topolino che suona il piano, che deriva dai corti 

firmati da Ub Iwerks, Mickey’s Follies e, dal già citato, The Jazz Fool, entrambi del 1929. Si veda: «L’Eco 

del cinema», n. 76, marzo 1930, p. 26; «Bollettino staffetta dall’Ufficio Stampa dell’Anonima Pittaluga», 

a.1, nn. 13-14, 25 settembre-10 ottobre 1930, p. 5; «La Vita cinematografica», n. 12, dicembre 1930, p. 

16.  
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“Mickey Mouse” è relegato, in grandezza e importanza, a livello dello slogan che recita 

«l’indiavolato interprete delle comiche di Disney di esclusività Pittaluga»151. 

Prima dell’avvento dei fumetti, il processo di italianizzazione della grafica 

dedicata a Topolino era iniziato nel momento della diffusione dei disegni animati della 

Disney. I diritti di distribuzione di Topolino vengono acquisiti dalla Società Anonima 

Stefano Pittaluga. A partire dal 1929, la distribuzione presenta il personaggio in questo 

modo, nel proprio «Bollettino staffetta»: 

 

Voi conoscete Rorò, l’irresistibile Rorò, creazione dell’Universal Film, signore dello 

schermo sonoro. […] Ma non conoscete ancora Michey [sic] Mouse, il portentoso topolino 

lanciato dalla Celebrity Productions in una pazza corsa di sorprese, una più buffa dell’altra, 

attraverso la crosta terrestre. […] la straordinaria armonia dei cartoni di Michey Mouse, 

dovuti alla fantasia del disegnatore Disney, armonia accoppiata ad una vivacissima 

comicità, formano di questi divertentissimi films in un atto in non plus ultra dell’umorismo 

del genere.152 

 

L’ufficio stampa della Pittaluga promuove il nuovo personaggio facendo 

riferimenti ben precisi al carattere hollywoodiano delle produzioni, citando le case di 

distribuzione e usando termini inglesi di forte attrazione (shorts) per sottolineare il 

carattere internazionale. Pur inciampando sul nome originale (Michey e non Mickey), 

l’articolo pone l’accento sulla parola “topolino”, sottolineandolo letteralmente e, di 

fatto, introducendo il nome italiano del personaggio. Per creare una continuità con le 

precedenti distribuzioni Pittaluga, il pezzo esordisce rifacendosi a un personaggio già 

conosciuto al pubblico di riferimento. 

                                                           
151 «L’Eco del cinema», n. 77, aprile 1930, p. 4. 
152 ANONIMO, È arrivato Mickey Mouse, in «Bollettino staffetta dall’Ufficio Stampa dell’Anonima 

Pittaluga», n. 2, novembre 1929, p. 4.  
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Fig. 22. Pubblicità Pittaluga tratta da «L’Eco del cinema», n. 77, aprile 1930, p. 4. 

 

 

Fig. 23. La testata del primo numero di «Topolino», n. 1, 31 dicembre 1932. 
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Chi è questo “irresistibile Rorò”? Non è altro che Oswald The Lucky Rabbit, un 

personaggio creato ancora da Disney e Iwerks, ma di proprietà della Universal. Mickey 

Mouse rappresenta una rielaborazione di Oswald, ed è creato da Disney e Iwerks per 

sfruttare le potenzialità di un nuova proprietà intellettuale indipendente dalle majors 

hollywoodiane. La breve esperienza del coniglio segna un punto fondamentale nella 

storia della caratterizzazione dei personaggi153, nonché una delle primissime tappe che 

portano allo sviluppo del dispositivo di storyboarding. Ancor prima 

dell’istituzionalizzazione dello standard dello storyboard a parete da parte di Webb 

Smith, il personaggio di Oswald è protagonista di pellicole154 dove le scelte di regia 

sono fortemente organizzate, frutto di una strategia elaborata che prevede l’uso di 

inquadrature molto complesse. Queste scelte sono il risultato della realizzazione da parte 

di Walt Disney e Ub Iwerks dei continuity sketches155 che si basano sulla 

visualizzazione, attraverso disegni simili a fumetti, delle scene del cortometraggio che 

gli animatori si apprestano a girare.  Operando nell’ambito del cinema muto, queste 

pagine sono ancora prive di indicazioni di movimenti di macchina e di sonoro. I 

continuity sketches sono ancora lontani dall’acquisire lo statuto definitivo dello 

storyboard, mentre si avvicinano molto al linguaggio del fumetto. A proposito della 

prossimità con il linguaggio della narrazione disegnata, si può trovare una riprova 

dell’efficacia della continuità delle immagini, tipica dei fumetti, in una pubblicità della 

Pittaluga dedicata a Oswald-Rorò pubblicata dalla rivista «Kinema» nel gennaio del 

1930156. In una rielaborazione del personaggio tutta italiana, tramite l’uso di disegni 

anonimi realizzati per l’occasione, vengono giustapposte vignette che illustrano i titoli 

dei cortometraggi con il coniglio come protagonista (fig. 24). L’effetto di sequenzialità 

è ribadito dall’uso della didascalia presente in calce ad ogni vignetta progressiva. Una 

caratteristica che pone questa successione di disegni vicina al linguaggio dei fumetti 

italiani del periodo. 

                                                           
153 Per una storia cronologica delle avventure di Oswald The Lucky Rabbit, si veda: KAUFMAN, 

MERRITT, Walt in Wonderland, cit., pp. 86-119. 
154 Il primo cortometraggio con protagonista Oswald, Trolley Troubles, esce negli Stati Uniti il 5 

settembre 1927. Cfr T. S. SUSANIN, Walt Before Mickey: Disney's Early Years, 1919–1928, Jackson, 

University Press of Mississippi, 2011, p. 78.  
155 I continuity sketches, si basano sull’utilizzo di «schizzi narrativi» (sei per pagina) che mostrano le 

azioni importanti e i punti di montaggio della serie Disney Oswald The Lucky Rabbit, usati a partire dal 

1927. Cfr. KATZ, Visualizzare il film, cit., p. 23. 
156 «Kinema», a. II, nn. 1-2, gennaio-febbario 1930, pp. 89-91. 
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Fig. 24. Pubblicità della Pittaluga per la serie di corti con protagonista Rorò (Oswald The Lucky 

Rabbit). In alto a sinistra, «Kinema», a. II, nn. 1-2, gennaio-febbraio 1930, pp. 89-91. In alto a destra 

e in basso, «La Rivista cinematografica», a. X, nn. 23-24, 15-30 dicembre 1929, p. 24 
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Nel dicembre del 1929 compare, all’interno de «La Rivista cinematografica», una 

pagina pubblicitaria riservata a Mickey Mouse che mantiene ancora il suo nome 

originale. Infatti, nella frase di lancio, il protagonista dei corti si presenta fornendo le 

proprie generalità: «Io sono Mickey Mouse, il topolino fantasmagorico disegnato e 

animato da Disney. Canto. Ballo. Rido. Piango. Per farvi ridere fino alle lagrime»157. 

L’uscita nelle sale è imminente e i cartoni animati di Topolino finalmente arrivano in 

Italia grazie alla concessione affidata alla torinese Pittaluga, che oltre a produrre e 

distribuire pellicole, possiede una catena di sale di proiezione sul territorio italiano. 

L’uscita dei primi shorts avviene entro la fine del 1929: il 13 dicembre debutta al Salone 

Ghersi di Torino (una delle principali sale di Pittaluga, probabilmente in anteprima 

nazionale) Topolino pianista (The Jazz Fool, 1929), cortometraggio di Ub Iwerks158. 

Il nome del personaggio di Disney comincia a circolare tra gli spettatori 

semplicemente come Topolino, come dimostra il titolo di un articolo della «Rivista 

cinematografica» del dicembre 1929159. Conseguentemente, la strategia promozionale 

della Pittaluga si adegua, presentando la creatura di Disney con il nuovo nomignolo alle 

anteprime nazionali. Già nel marzo del 1930, gli sforzi promozionali si fanno più 

imponenti e viene dedicata a Mickey Mouse ancora una pagina pubblicitaria, oltre a un 

articolo piuttosto tecnico sull’animazione che compare nelle pagine interne dell’«Eco 

del cinema»160. Nella grafica che accompagna la pubblicità, Mickey, forte dello slogan 

“questo topolino vi capovolge il teatro”, sposta letteralmente l’edificio dedicato alle 

proiezioni (fig. 25), dove all’interno è contenuto un estratto dell’articolo di Eugenio 

Giovannetti dedicato al personaggio disneyano, dal «Giornale d’Italia» del 5 gennaio 

1930161. Il ricorso al giudizio estetico di un intellettuale, rientra nella prassi culturale 

dell’industria italiana del periodo: la consacrazione di una forma di linguaggio popolare, 

                                                           
157 Cfr. «La Vita cinematografica», n. 12, dicembre 1929, p. 10.  
158 La pubblicità, dalla “Cronaca Cittadina” della «Stampa» di Torino, ci fornisce le seguenti 

informazioni: “Topolino pianista, l’ultima creazione animata del celebre pittore umorista Irwich [sic], 

sincronizzata al Cinephone, con danze caricaturali, canti, acrobazia, eccentricità inimitabili. Novità 

assoluta per le più pazze risate”, in «La Stampa», a. VIII, n. 297, 13 dicembre 1929, p. 6.  
159 ANONIMO, Topolino una nuova figura dello schermo, «La Rivista cinematografica», a. X, n. 23-

24, dicembre 1929, p. 148.  
160 C.B., Mickey Mouse, Felix, Rorò. I tipici eroi creati da Billian Nolan, Max Fleischer, Isidoro 

Frelend, Disney nei loro disegni animati, «L’Eco del cinema», n. 76, marzo 1930, p. 26.  
161 Si tratta dello stesso articolo, che riporta lo stesso giudizio estetico, nel periodico della Pittaluga. 

Si veda: E. GIOVANNETTI, Rorò e Topolino nel giudizio di un critico eminente, «Bollettino staffetta 

dall’Ufficio Stampa dell’Anonima Pittaluga», n. 4, 1930, p. 4.  
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come nel nostro caso i disegni animati, deve passare attraverso una sorta di avvallo 

dell’autorevolezza letteraria e politica italiana. L’estratto di Giovannetti rientra in questa 

logica, ancorata a un carattere moralistico, legato alle problematiche didattiche 

nell’offerta dei prodotti riservati ai ragazzi. Per ritornare al nostro esempio, nei caratteri 

cubitali del titolo si nota ancora la presenza del nome originale “Mickey Mouse” in 

dimensioni più grandi, mentre sotto si fa spazio la dicitura “Il fenomenale Topolino”. 

 

 

Fig. 25. «L’Eco del cinema», n. 76, marzo 1930, p. 41. 
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In definitiva, Il marchio “Topolino” raggiunge già nel 1930 una propria 

riconoscibilità grafica. Anche la casa editrice Nerbini si accorge della forza, tra il 

pubblico, di quel nome e curiosamente, ma con una precisa scelta strategica, riporta in 

modo identico quei caratteri per la nuova testata, così come sono presenti nella pagina 

promozionale Pittaluga. Nella pubblicazione Nerbini, il titolo, che da giallo è mutato in 

rosso, sarà corredato da un disegno di Giove Toppi. Ormai, nel processo di 

riconoscimento, il nome “Topolino” è associato immediatamente al personaggio 

disneyano. Si tratta di un’immagine che dimostra la propria forza con la permanenza 

duratura nell’immaginario dei lettori e degli spettatori poiché, ad oggi, i caratteri della 

testata rimangono pressoché invariati nelle pubblicazioni italiane legate a Mickey 

Mouse. 
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Capitolo secondo 

Storyboarding e illustrazione 

2. Il caso di Pinocchio (1911): le illustrazioni come storyboard ante litteram del 

film di Antamoro 

 

Abbiamo visto come lo storyboard venga trasmesso nei contenuti, nei redazionali 

e nei fumetti di una casa editrice italiana degli anni Trenta, la Nerbini di Firenze, 

attraverso la diffusione e l’importazione di modelli visuali americani. Dopo aver 

constatato che l’ambito del fumetto dell’epoca è stato fruttuoso nel portare alla luce una 

serie di risultati utili a dimostrare un percorso coerente dello storyboard in ambito 

italiano, il passo successivo si propone di fornire ulteriori prove, altri modelli di cultura 

visuale, che in modo analogo al fumetto possano essere associati allo storyboard. La 

scelta è ricaduta sui fenomeni dell’illustrazione d’inizio secolo Novecento. Il punto di 

partenza è scaturito dalla seguente domanda: esistono casi peculiari dello storyboarding, 

alternativi alle forme e ai modelli stabilizzati dall’industria internazionale degli anni 

Trenta?  

La risposta a questa domanda è affermativa poiché lo strumento dello storyboard 

vede i propri linguaggi, le pratiche e le tecniche svilupparsi in un periodo precedente 

per essere successivamente istituzionalizzate. Secondo il punto di vista genealogico 

dell’archeologia dei media, infatti, è necessario andare controcorrente, affrontando i 

punti oscuri del passato senza preconcetti sul presente: «a hermeneutic reading of the 

‘new’ against the grain of the past, rather than telling of the histories of technologies 

from past to present»162. Anche Pallant e Price, parlano di «pre-history of 

storyboarding»163 per questo lasso di tempo di sperimentazioni nel campo della pre-

visualizzazione. Come i due autori precisano, l’approccio al periodo antecedente alla 

formulazione dello storyboarding presenta numerosi ostacoli: innanzitutto la quasi 

totale assenza di documenti sopravvissuti che attestino tracce di primitive forme di pre-

visualizzazione, ma anche la difficoltà di riconoscere cosa può rappresentare una 

                                                           
162 «Una lettura ermeneutica del" nuovo "contro il passato, piuttosto che raccontare la storia delle 

tecnologie dal passato al presente». La citazione di Geer Lovint è contenuta nell’introduzione a 

HUHTAMO, PARIKKA, Media Archaelogy, cit., p. 3. 
163 Cfr. PALLANT, PRICE, Storyboarding, cit., pp. 26-44. 
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prototipica forma di storyboard. L’approccia a materiali della cultura visuale italiana di 

inizio secolo è il tentativo di stabilire un canone parallello alla storia dello storyboard 

tradizionale. 

I documenti dell’editoria fiorentina di inizio secolo hanno permesso il confronto 

con un altro personaggio che ritorna con frequenza come protagonista di pubblicazioni 

seriali: Pinocchio. I fumetti, i libri illustrati, il materiale promozionale su Pinocchio 

forniscono un catalogo estremamente ampio che definisce l’immagine reiterata del 

burattino, capace dei più arditi scambi intermediali da un medium all’altro164.  

Questa premessa vuole sottolineare come le Avventure di Pinocchio siano un testo 

di grande complessità, e per questo sviscerato più volte in molte prospettive diverse165, 

da affrontare con precise limitazioni di campo e di metodo. Il personaggio di Pinocchio 

è talmente radicato nell’immaginario collettivo italiano che risulta impresa ardua 

cercare di isolare la figura del burattino dall’immagine derivata dalle illustrazioni 

dedicate alla creatura di Carlo Collodi.  

 Anche il cinema partecipa alla diffusa intermedialità di Pinocchio con numerosi 

tentativi di adattamento sul grande schermo. Si è ritenuto, per questo, di ritornare fino 

al 1911, anno del primo adattamento del libro di Collodi al cinema, per capire come la 

serie di illustrazioni del libro contribuiscano alla realizzazione del film Pinocchio (1911) 

                                                           
164 Per una panoramica sui fenomeni di intermedialità di Pinocchio, sul passaggio dalla carta allo 

schermo, si veda: N. DUSI, Dire e mostrare: Pinocchio, il pesce-cane e la balena, in ID., Contromisure. 

Trasposizioni e intermedialità, Milano-Udine, Mimesis, 2015, pp. 71-98. 
165 In generale, per uno sguardo all’industria culturale italiana, si veda COLOMBO, La cultura sottile, 

cit. Ai fini della presente analisi sono state particolarmente preziose i contributi sui rapporti tra il libro di 

Collodi e l’industria culturale. Si vedano i saggi contenuti in P. AROLDI, F. COLOMBO, B. GASPERINI, La 

fabbrica di Pinocchio. Le avventure di un burattino nell’industria culturale, a cura di G. BETTETINI, 

Torino, Nuova Eri, 1994. In particolare i seguenti contributi: F. COLOMBO, Pinocchio Industriale, pp. 19-

40, P. AROLDI, I parenti terribili, pp. 97-99. «Ormai parecchi anni fa, con alcuni colleghi, ho analizzato 

il rapporto con l’industria culturale de Le avventure di Pinocchio, di Collodi, alias Carlo Lorenzini. Il 

tentativo era all’inizio, quello di catalogare le riscritture (letterarie, fumettistiche, cinematografiche, 

televisive e da parte del merchandising) del capolavoro della letteratura per l’infanzia. Insomma, era 

impossibile affrontare Pinocchio. Ma, via via che ci si muoveva ci si rendeva conto che lo stesso lavoro 

collodiano risentiva di una serie di prestiti, di citazioni e di calchi[…] Insomma era impossibile affrontare 

Pinocchio senza trovarsi a tu per tu con l’intero sistema dell’industria culturale dell’epoca e di quelle 

successive, perché il classico della letteratura per l’infanzia non faceva solo da matrice per altri prodotti 

successivi, ma era stesso il frutto di un lavoro di assimilazione e rielaborazione tipicamente industriale». 

F. COLOMBO, Il mondo in una palla di vetro. L’indagine indiziaria sul prodotto culturale, in F. COLOMBO, 

R. EUGENI (a cura di), Il prodotto culturale. Teorie, tecniche di analisi, case histories, Roma, Carocci, 

2001, pp. 356-357.   
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di Giulio Antamoro, prodotto dalla Cines di Roma166, in modo decisivo fino a delinearsi 

come uno storyboard prototipico.   

In sostanza si vuole dimostrare, attraverso il ricorso a comparazioni, analisi delle 

inquadrature e dei disegni, come l’apparato illustrativo per l’edizione delle Avventure di 

Pinocchio del 1911 pubblicata da Bemporad, disegnato da Attilio Mussino, sia stato 

direttamente implicato nel processo di ideazione, sviluppo e realizzazione del Pinocchio 

diretto da Giulio Antamoro. Attraverso i testi e i disegni originali consultati all’Archivio 

Storico Giunti di Firenze167 e la visione del film nella versione restaurata dal Centro 

Sperimentale di Cinematografia e dalla Cineteca di Milano168 si dimostrerà come le idee 

visive e concettuali elaborate nelle illustrazioni permangono nella coeva trasposizione 

filmica e siano state il punto di partenza per la visualizzazione delle sequenze.  

 Le illustrazioni del disegnatore torinese partecipano all’ideazione visiva del film 

prodotto dalla Cines in modo esplicito e sotterraneo al tempo stesso, perché nate 

culturalmente nello stesso contesto come se fosse un’operazione combinata e 

intermediale. Il risultato della concatenazione tra disegni e sequenze del film rimanda 

chiaramente a quello che si può definire una forma di storyboard cinematografico 

peculiare, ed è la tesi che si vuole dimostrare in questa sede.  

Non è un caso che si tratti di un adattamento di un’opera cardine della letteratura 

italiana, che sfrutta una storia ben conosciuta dai potenziali spettatori dell’epoca. Se si 

dovesse trovare un tratto distintivo del libro delle Avventure di Pinocchio che trascende 

                                                           
166 Sul film di Antamoro si vedano: G. MANZOLI, R. MENARINI, Pinocchio comico muto, in A nuova 

luce. Cinema muto italiano, «Fotogenia», nn. 4-5, 1997-1998, pp. 211-222; L. BOLEDI, M. PAVESI, 

Avventure di PinOcchio, in E. MOSCONI (a cura di), L’oro di Polidor. Ferdinand Guillaume alla Cineteca 

Italiana, Milano, Il Castoro, 2000, pp. 67-74; R. DE BERTI, Il Pinocchio cinematografico di Giulio 

Antamoro, in I. PEZZINI, P. FABBRI (a cura di), Le avventure di Pinocchio da un linguaggio all’altro, 

Roma, Meltemi, 2002, pp. 157-173; e R. DE BERTI, Italy and America: Pinocchio First Cinematic Trip, 

in R. STAM, A. RAENGO (eds.), A Companion to Literature and Film, Malden-Oxford-Carlton, Blackwell, 

2004, pp. 112-126; R. EUGENI, Defining the Filmic Rhytm. On the Beginnings and Endings of Pinocchio 

(G. Antamoro, 1911), in V. INNOCENTI e V. RE (a cura di), Limina, le soglie del film, Udine, Film Forum, 

2004, pp. 437-442; L. MAZZEI, L'italiano di legno (o le straordinarie avventure di un burattino chiamato 

Pinocchio nel primo cinema italiano), «Bianco e nero», n. 579, 2014, pp. 121-135. Un’importante 

riflessione sul Pinocchio cinematografico è contenuta anche in A. COSTA, I leoni di Schneider. Percorsi 

intertestuali nel cinema ritrovato, Roma, Bulzoni, 2002, p. 29.  
167 Per una panoramica sull’Archivio Storico Giunti si veda M. J. MINICUCCI, Pinocchio spettacolo. Dagli 

archivi del Gruppo Editoriale Giunti, in Pinocchio sullo schermo e sulla scena, Atti del Convegno 

internazionale di studi del 8-9-10 novembre 1990, a cura di G. FLORES D’ARCAIS, Pescia-Scandicci, 

Fondazione Nazionale Carlo Collodi-la Nuova Italia, 1994, pp. 135-151. 
168Pinocchio, 1911, regia di Giulio Antamoro, Italia, Cines, S.P.E.C., 40 min. Edizione restaurata a cura 

del Centro Sperimentale di Cinematografia-Cineteca Nazionale e della Cineteca italiana (Milano), ottobre 

1994. Lunghezza: restauro 1086 m., originale 1203 m. 
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le varie edizioni susseguite nel corso degli anni, si potrebbe azzardare che risieda nel 

potenziale visivo offerto, capace di influenzare molti disegnatori e di entrare 

nell’immaginario di molti lettori. Infatti le numerose edizioni che si sono succedute 

negli anni hanno in comune il fatto di essere accompagnate da un apparato illustrativo 

a commento del testo.  

 

 

2.1.Le “Pinocchiate”: il burattino nella cultura visuale 

  

La pellicola di Antamoro e il libro illustrato da Attilio Mussino nel 1911, 

rappresentano due delle numerose varianti delle Avventure accumunate dallo stesso 

contesto culturale che le ha prodotte secondo precise dinamiche di influenza reciproca, 

dove i differenti media coinvolti (cinema, illustrazione, stampa, ma anche il fumetto) 

collaborano alla costruzione di una immagine coerente e strutturata del popolare 

personaggio collodiano. Si tratta di un vero prodotto culturale e, in accordo con Raffaele 

De Berti, di «un caso estremo d’intermedialità perché lo stesso libro Collodi con le sue 

tante e diverse edizioni illustrate si presenta fin dalla sua nascita come un testo 

“multimediale” in cui parola e immagine s’integrano tra di loro»169. 

All’uscita del film di Antamoro, Il personaggio di Pinocchio ha già aperto la strada 

a numerosi tentativi di imitazione e di replica in altri contesti mediali170. Secondo Nicola 

Dusi «le configurazioni discorsive di Pinocchio divengono, come si sa, la base di 

partenza per moltissimi testi d’arrivo, che si presentano come legati al testo di partenza 

ma, al contempo, come insiemi originali e coerenti nei loro nuovi effetti di senso»171. 

La proliferazione di una grande quantità di “filiazioni” a partire dal testo di Collodi, crea 

un effetto a catena di pubblicazioni che si inseriscono nello stesso “filone” che ha come 

tratto comune il mondo di Pinocchio, ben radicato nell’immaginario dei lettori. Si è 

definita “filiazione” quella strategia in grado di produrre moltissimi testi, che si 

                                                           
169 DE BERTI, Il Pinocchio cinematografico di Giulio Antamoro, cit, p. 157.  
170 Per le varianti consultate rimando alla bibliografia. Per un elenco completo e aggiornato delle 

pinocchiate si veda R. MAINI, M. ZANGHERI (a cura di), Pinocchio e Pinocchiate nelle edizioni fiorentine 

della Marucelliana, Firenze, Aida, 2000. 
171 N. DUSI, Pinocchio e la balena, in PEZZINI, FABBRI, Le avventure di Pinocchio da un linguaggio 

all’altro, cit., p. 175.  
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muovono in ambiti espressivi molto diversi, spesso intermediali172. La rielaborazione 

del personaggio di Pinocchio produce fin da subito una maschera priva di riferimenti 

consistenti con la vicenda collodiana, «una tipizzazione caratterizzata da un nome, un 

naso lungo e una materia lignea (più, di volta in volta, qualche riferimento accessorio 

alla fata, a Geppetto, o al passato, comunque riesplicitato per maggiore chiarezza)»173.  

Si crea una forte domanda intorno al personaggio del burattino ben soddisfatta 

dall’offerta delle case editrici, in particolare fiorentine, con la pubblicazioni di nuove e 

apocrife avventure del burattino. Si è usato il termine “pinocchiate”, riferito alle 

derivazioni eponime del personaggio creato da Collodi, per giustificare 

tassonomicamente l’enorme quantità di prodotti sorti all’indomani del grande successo 

delle Avventure di Pinocchio. Infatti sono numerosissime le versioni delle avventure che 

hanno coinvolto Pinocchio e alcune figure di contorno del libro di Collodi174. Tra i più 

importanti studiosi dell’illustrazione175, è stata Paola Pallotino a usare la parola 

“pinocchiata”176 in riferimento alle frequenti iterazioni dell’immagine di Pinocchio tra 

le successive edizioni del libro collodiano, e più in generale ai prodotti dedicati alla 

                                                           
172La più antica tra le rielaborazioni del personaggio è a ridosso della pubblicazione collodiana dal 

momento che Il segreto di Pinocchio di Gemma Rembadi Mongiardini è pubblicato presso Bemporad, a 

Firenze, prima del 1884 (data a cui risale la quarta edizione). Cfr. P. AROLDI, I parenti terribili, in ID, 

COLOMBO, GASPERINI, La fabbrica di Pinocchio, cit., pp. 97-113.  
173 Ivi, p. 97. 
174 Per una panoramica delle edizioni del libro di Collodi: R. BIAGGIONI, Pinocchio: cent’anni di 

“Avventure” illustrate. Bibliografia delle edizioni illustrate italiane di C. Collodi. Le avventure di 

Pinocchio 1881/85-1983, Firenze, Giunti-Marzocco, 1984. 
175 I testi fondamentali per un’introduzione all’illustrazione italiana sono: A. FAETI, Guardare le 

figure. Gli illustratori italiani dei libri per l’infanzia, Roma, Donzelli, 2011; P. PALLOTTINO, Storia 

dell’illustrazione italiana. Cinque secoli di immagini riprodotte, Firenze, La Casa Usher, 2011. Per una 

prospettiva di cultura visuale: G. BACCI, Le illustrazioni in Italia tra Otto e Novecento. Libri a figure, 

dinamiche culturali e visive, Firenze, Olschki, 2009. Per quanto riguarda l’illustrazione dei volumi della 

casa editrice Bemporad di Firenze in particolare, rimando a S. ASSIRELLI, Pardigma Bemporad. Percorsi 

e linee evolutive dell’illustrazione del libro per l’infanzia in italia tra Ottocento e Novecento, Firenze, 

Nerbini, 2012. Per una storiografia circoscritta alla editoria fiorentina e alla figura di Pinocchio in 

particolare: V. BALDACCI, A. RAUCH, Uno, nessuno, centomila, in ID., Pinocchio e la sua immagine, 

Firenze, Giunti, 2006, pp. 17-53; F. CAMBI e W. SCANCARELLO (a cura di), Le figure e le storie. Scrittori, 

illustratori, editori per l’infanzia in Toscana tra Otto e Novecento, Atti del convegno, The British Institute 

of Florence, Firenze, 8 ottobre 2010, Pontedera, Bibliografia e Informazione, 2012; G. BACCI, Pinocchio: 

arte, illustrazione e critica lungo il XX e XXI secolo, «Studi di Memofonte», n.  13,  2014, pp. 119-143. 
176 Il termine è adoperato in P. PALLOTTINO, Pinocchio o la permanenza dell'immagine, «Almanacco 

italiano 1981», vol. LXXXI, Firenze, Giunti-Marzocco, 1980, p. 47. Si tratta di una terminologia che ci 

permette di distinguere alcuni grossi filoni dell’“universo Pinocchio”;  il termine pinocchiate  è da 

intendersi come onnicomprensivo di tutto il settore delle riduzioni e rielaborazioni, da cui si distinguono 

le pinocchieidi e cioè quei seguiti che danno origine all’epos di Pinocchio escludendo in tal modo quei 

personaggi che imitano il burattino; mentre con le pinocchierie saranno intesi vari oggetti di 

merchandising.   
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figura del burattino177. Il Pinocchio cinematografico di Antamoro si inserisce di diritto 

nel circuito della “permanenza dell’immagine” del personaggio di Collodi 

nell’immaginario italiano, facendo parte dei prodotti derivati dal successo del libro, 

ovvero le pinocchiate, che comprendono «oltre al settore originario dell’editoria, 

adattamenti e riduzioni per le arti figurative, per il teatro e per i mezzi di comunicazione 

di massa come il cinema, la radio e la televisione, fino a confluire e sedimentarsi nel 

patrimonio della cultura orale nelle filastrocche o nelle barzellette»178. 

In generale il corpus di pinocchiate, fino alla pubblicazione del volume illustrato 

da Mussino, risponde a una ricchezza di combinazioni e di varianti che dà vita a 

strategie, forme e manifestazioni molto differenti. Si va così dal ritorno di Pinocchio, 

con il racconto delle sue nuove avventure, al segreto di Pinocchio, in cui la narrazione 

si concentra su vicende che erano state dimenticate, omesse o solo accennate nella storia 

ufficiale del burattino. Da questo punto di vista è allora utile introdurre una distinzione 

tra il testo collodiano e le “filiazioni”. La serialità delle Avventure segue una struttura 

che corrisponde alla tipologia del serial a episodi, un’unica storia raccontata in diverse 

puntate, costruita a blocchi, derivata dalla prima pubblicazione continuativa sul 

«Giornale dei ragazzi»179. Per quanto riguarda i libri pubblicati sull’onda del successo 

del primo, si tratta di una costellazione di episodi autonomi e distinti l’uno dall’altro, 

più simile alla terminologia corrispondente alle episodic series, caratterizzata da tante 

storie raccontate ciascuna in una puntata completa180.  

                                                           
177 Il saggio di Paolo Pallottino, Pinocchio o la permanenza delle immagini, curiosamente si riallaccia 

a uno dei termini, quello della “persistenza”, come una delle condizioni fondamentali per analizzare le 

immagini, a proposito dei presupposti teorici sulla cultura visuale in generale, In particolare per il concetto 

di persistenza legato alle immagini assieme ai criteri di materialità e artificialità, si veda: K. SACHS-

HOMBACH, Bildwissenshaft. Disziplinen, Themen, Methoden, Frankfurt und Main, Suhrkamp, 2005, p. 

13.  
178R. BIAGGIONI, Come ordinare l’universo Pinocchio, in ID. Pinocchio: cent’anni di “Avventure” 

illustrate, cit., p. 24. 
179 Le avventure di Pinocchio è concepito da Carlo Collodi come un vero e proprio feuilleton di 36 

puntate sul «Giornale dei bambini», in un arco temporale che va dal 7 luglio 1881 al 25 gennaio 1883. 
180 Per i concetti di serial e episodic series seguo le tipologie proposte in P. AIROLDI, I parenti terribili, 

cit., p. 98. I primi volumi della Nerbini risalgono al 1910-1911, fino allo scoppio della Prima Guerra 

Mondiale senza alcuna indicazione di autore. Tra questi: Pinocchio al mare. Avventure curiose illustrate, 

Firenze, Nerbini, 1910; Pinocchio prestigiatore. Raccolta di giuochi di prestigio, di carte, di sala, 

Firenze, Nerbini, 1910; Pinocchio ballerino, Firenze, Nerbini, 1911; Pinocchio in maschera. 

Straordinarie avventure carnevalesche, Firenze, Nerbini, 1911; Pinocchio professore di geografia, 

Firenze, Nerbini, 1911. Molti dei titoli di questa serie ricompaiono a fumetti con i disegni di Scudellari o 

Tempesti sul «Pinocchio, il giornale dei ragazzi italiani» diretto da Paolo Lorenzini (alias Collodi Nipote) 

dal 15 maggio 1937 al 10 febbraio 1938 per 30 numeri. Si veda: D. VOLPI, Pinocchio a quadretti, in P. 

ZANOTTO (a cura di), L’immagine nel libro per ragazzi. Gli illustratori di Collodi in Italia e nel mondo, 

Trento, Artigianelli, 1977, pp. 114-120. 
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Le “pinocchiate” coinvolgono il mondo dell’editoria fiorentina, soprattutto le 

edizioni Bemporad. Le nuove avventure, realizzate vedono il burattino in giro per il 

mondo, ad esempio in Africa nel 1903181, mentre dal 1910 alcune storie introducono 

Pinocchio alle tecnologie affermatesi nel periodo, ad esempio lo vediamo alle prese con 

l’automobile182, rispondendo alla sua vocazione di viaggiatore, lo troviamo addirittura 

su un dirigibile183. Anche la Casa Editrice Nerbini, di cui sono state analizzate le 

pubblicazioni seriali su Chaplin e Topolino, partecipa al circuito intermediale attivato 

dal personaggio di Pinocchio con un periodico dedicato al burattino a ridosso 

dell’edizione di Mussino e il film di Antamoro: «Pinocchio. Giornale dei ragazzi», 

settimanale pubblicato a partire dall’ ottobre 1910, che già dal quarto numero cambia 

titolo in «Il piccolo Pinocchio. Giornale a dispense illustrato», per proseguire le 

pubblicazioni fino al 29 dicembre 1912. Il periodico pubblica tavole in sequenza, non 

necessariamente legate al personaggio di Collodi, e caratterizzate dalle classiche 

didascalie sotto le vignette (fig. 26). 

La costellazione di fenomeni che si muovono intorno al personaggio di Pinocchio 

deriva da una sinergia multimediale attivata da un prodotto culturale complesso. I 

prodotti che si basano sulle avventure del burattino non sono il risultato di un’opera sui 

generis, non sono un evento eccezionale o un corpo estraneo alla cultura visuale 

dell’epoca, ma rivelano consuetudini visive precedenti e, allo stesso tempo, influenzano 

nuove elaborazioni future su una stessa linea di formazione di un’immagine 

riconoscibile del personaggio184.  

 

  

                                                           
181 E. CHERUBINI, Pinocchio in Affrica. Libro per ragazzi, Firenze, Bemporad & figlio, 1903. 
182 G. ERPIANIS, Pinocchio in automobile. Straordinarie avventure, Firenze, Bemporad, 1905. 
183 E. PROVAGLIO, Pinocchio in dirigibile, Firenze, Carra, 1910 
184Il percorso di avvicinamento al cinema da parte di Pinocchio è costellato da testimonianze che lo 

vedono protagonista anche di fenomeni di merchandising che concorrono a costruire l’immagine 

definitiva per il film del 1911 Per i fenomeni apparsi intorno al personaggio rimando a: MAZZEI, L'italiano 

di legno, cit., pp. 121-135. In particolare al riferimento sull’articolo che cita la produzione di bozzetti 

pubblicitari, pupazzetti e calendarietti, vedi Pinocchio, «La Cine-Fono e La Rivista Cinematografica», 

175, 11 novembre 1911, p. 15. 
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Fig. 26. Prima pagina di «Pinocchio. Giornale dei ragazzi», a. 1, n. 1, ottobre 1910. Biblioteca 

Nazionale, Firenze. 
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In questa direzione, il progetto cinematografico della Cines e di Giulio Antamoro 

del 1911 tenta di aggiornare una favola datata come il Pinocchio di trent’anni prima al 

gusto imperante di inizio secolo, contaminandola con la cultura visuale e popolare 

dell’epoca, capace di comunicare con il pubblico specialmente più giovane. Vedremo 

come il film di Antamoro si delinea già come un testo sincretico dove confluiscono il 

libro di Collodi, il cinema e la letteratura di viaggio e fantastica, la vasta serie delle 

“pinocchiate”, l’iconografia delle illustrazioni di Pinocchio e la comicità clownesca di 

Ferdinand Guillaume in arte Polidor. Nel film di Antamoro le influenze delle altre forme 

spettacolari sono ancora maggioritarie in un momento storico dove sono in corso diverse 

sperimentazioni sul linguaggio cinematografico185.  

L’operazione sinergica che coinvolge l’edizione Bemporad e il film di Antamoro 

è un’operazione di differenziazione, quasi di riscrittura. I nuovi disegni rimarranno nel 

corso degli anni il punto di riferimento più noto del mondo immaginario creato da 

Collodi, almeno fino all’avvento del film della Disney del 1940. Il film di Antamoro 

segue il percorso segnato dalle Avventure collodiane, inserendosi a metà strada tra una 

variante della struttura originaria e l’invenzione di nuovi episodi. Il testo di Collodi 

rappresenta un contenitore di situazioni e di episodi da cui rifarsi per seguirlo 

fedelmente, in alcuni casi, o per tradirlo radicalmente «come fosse un catalogo dal quale 

estrarre alcuni episodi particolarmente popolari, spostandoli e condensandoli a 

piacimento, secondo percorsi talvolta chiari e talvolta misteriosi»186. Tra i radicali 

cambiamenti, spicca il caso veramente macroscopico del lungo episodio inventato di 

                                                           
185Il Pinocchio della Cines si inserisce nella fase di passaggio tra il cinema delle attrazioni e il modo 

di rappresentazione istituzionale che si afferma a metà del decennio. Quindi la grammatica filmica risente 

ancora dell’era in cui le vedute fisse rappresentavano la scelta formale di riferimento. Non è presente 

ancora il sistema di raccordi all’interno della stessa sequenza che permette di scomporre la scena in 

diverse inquadrature. In linea di massima il Pinocchio di Antamoro segue la regola di piani fissi e totali, 

perciò nessun primo piano è rilevato e i movimenti di macchina sono funzionali e ridotti all’essenziale. Il 

montaggio del film è essenzialmente derivante dalla giustapposizione di piani medi-lunghi e la 

sequenzialità viene resa, per la maggior parte, attraverso i movimenti dei personaggi all’interno 

dell’inquadratura «Nel periodo che intercorre tra l’invenzione del cinematografo (diciamo il 1895) e il 

momento dell’istituzionalizzazione del cinema (diciamo il 1915), il mondo della cinematografia è in 

effetti una zona franca di ricerche e sperimentazioni, zona nella quale i primi “fabbricanti di vedute 

animate” hanno messo in pratica tutta una serie di iniziative, quasi tutte tendenti a modificare il “progetto” 

iniziale». A. GAUDREAULT, Cinema delle origini o della “cinematografia-attrazione”, Milano, Il 

Castoro, 2004, p. 27. Ancora sul cinema delle origini e l’istituzionalizzazione: T. GUNNING, D. W. Griffith 

ad the Origins of Narrative Film. The Early Years at Biograph, Urbana, Chicago, University of Illinois 

Press, 1991; T. GUNNING (a cura di), Early Cinema, «Persistence of Vision», n. 9, New York, dicembre 

1991. 
186 MANZOLI, MENARINI, Pinocchio comico muto, cit., pp. 217-218.   
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Pinocchio salvato dagli indiani e diventato il loro capo, con il ricongiungimento con 

Geppetto, attraverso l’aiuto delle Giubbe Rosse canadesi, su una palla di cannone187. È 

stato fatto notare come, aldilà della diretta discendenza dai disegni di Mussino, il film 

sarebbe un veicolo per utilizzare al cinema la nascente forma di lungometraggio «per 

fare di Pinocchio una grande favola avventurosa e moderna – per certi aspetti potremmo 

tranquillamente dire post-moderna –, in linea con il gusto per l’esotico e il meraviglioso 

del pubblico cinematografico più popolare»188.  

Sono evidenti i riferimenti al Barone di Münchhausen189, ancora una volta, e non 

a caso, nell’episodio totalmente inventato degli indiani, quando Pinocchio viene spedito 

a casa da Geppetto. I canadesi fanno viaggiare il povero burattino su una palla sparata 

da un cannone, come nella più classica delle immagini legate al barone (Figg. 27-29), 

celebre personaggio esistito e romanzato da Rudolph Erich Raspe e Gottfried August 

Bürger. In particolare il film di Antamoro risente dell’ibridazione fra il racconto di 

Collodi e il Jules Verne riletto da Albert Robida nel Saturnino Farandola. Un modello 

che evidentemente aveva influenzato le produzioni cinematografiche tout court, fino ad 

arrivare al successivo adattamento del 1913 dello stesso testo da parte di Marcel 

Fabre190.  

 

 

                                                           
187 Per un’analisi accurata di questo episodio “spurio”, e di tutte le influenze annesse, vedere il saggio 

di DE BERTI, Il Pinocchio cinematografico di Giulio Antamoro, cit., pp. 157-171.  
188 MANZOLI, MENARINI, Pinocchio comico muto, cit., pp. 217-218.   
189 È del 1911 anche un cortometraggio diretto da Georges Méliès sulla figura del celebre barone 

intitolato Les hallucinations du Baron de Munchausen.  
190 Macel Fabre, in Le avventure straordinarissime di Saturnino Farandola (1913), si ispira al 

romanzo di Albert Robida, Viaggi straordinarissimi di Saturnino Farandola, per la concezione di un film 

in quattro episodi. Si veda COSTA, I leoni di Schneider, cit., pp. 43-70. 
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Fig. 27. Pubblicità tipografica che sfrutta il caso del film Pinocchio per pubblicizzare una riduzione de Le avventure 

del Barone di Münchhausen, tratta dal «Il maggese cinematografico», n. 11, 1914, p. 20-21. 

 

 

Fig. 28. Fotogrammi da Pinocchio (Giulio Antamoro, 

1911). 

 

 

 

Fig. 29. Illustrazione di Gustave Doré per Le avventure del Barone di Münchhausen (1862).  
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Nella stessa direzione di adattamento della storia di Pinocchio al gusto della nuova 

epoca e di una nuova generazione di lettori, rientra l’eliminazione di qualsiasi 

riferimento al lato moralistico della vicenda (sono completamente assenti il personaggio 

del Grillo parlante e il naso di Pinocchio che si allunga a causa delle bugie), con 

l’esaltazione, al contrario, degli aspetti più avventurosi e comici. La scelta di Ferdinand 

Guillaume, detto Tontolini e poi Polidor, è indicativa per ciò che riguarda la recitazione 

e il tono comico: Guillaume, più che ricreare la marionettistica legnosità del burattino, 

fa prevalere «l’elasticità agile dell’acrobata»191. Anche il tono patetico e riflessivo della 

favola viene abbandonato in favore di una struttura tesa a esaltare la velocità dell’azione 

che influenza il ritmo narrativo in maniera sostanziale192. 

Le recensioni dell’epoca esaltano l’interpretazione di Polidor e il carattere di 

rapidità esteso a tutta l’atmosfera del film, tuttavia reputando un po’ avventata la scelta 

di inserire un episodio totalmente inventato come quello degli indiani e delle giubbe 

rosse193. Il rapporto intermediale tra letteratura e cinema era già iniziato e la nuova 

immagine del celebre burattino si apprestava a invadere le sale cinematografiche. 

L’episodio degli indiani e la personificazione comica di Polidor sono perciò 

perfettamente inquadrabili nella cultura dell’epoca dove il personaggio di Pinocchio «si 

presenta, nel 1911, nella doppia veste di maschera e divo. Può andare dove vuole e con 

chi vuole, può riempirsi e svuotarsi di significati, deviare e recuperare la direzione 

perduta»194. 

Quindi il Pinocchio di Antamoro si inserisce di diritto nel filone delle 

contaminazioni e delle rielaborazioni d’inizio secolo che coinvolgono il burattino, ormai 

emancipato dal testo collodiano e già avviato a una fortuna popolare che lo consegna al 

                                                           
191 E. MOSCONI, Un artigiano del muto italiano, in ID., L’oro di Polidor, cit., p. 19. Per una 

ricostruzione della carriera di Ferdinand Guillaume, si veda: G. MARLIA, Ferdinand Guillaume, in arte 

Polidor, in P. CHERCHI USAI, L. IACOB (a cura di), I comici del muto italiano, Le giornate del cinema 

muto - Griffithiana, a. VIII, n. 24-25, ottobre 1985, pp. 45-61. 
192 Per l’analisi della struttura ritmica del film si veda: EUGENI, Defining the Filmic Rhytm, cit., pp. 

437-442 
193 «Il già illustre “Tontolini” è stato un Pinocchio ineffabile, di una comicità unica e di una verve 

indiavolata. Le masse, uomini, donne e fanciulli organizzate e movimentate in un modo meraviglioso. 

Ambienti e quadri splendidi. Nulla fu risparmiato. Esecuzione e fotografia perfette. L’unica cosa che ci 

sembra stoni un po’ è l’introduzione di quelle pelli rosse che non mi pare esistessero nel libro di Collodi 

e la mancanza di ordine nell’inquadratura», “Il Rondone”, «La vita cinematografica», n. 23, 1911, p. 11.    
194 MANZOLI, MENARINI, Pinocchio comico muto, cit., pp. 217-218. 
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campo di personaggi di fantasia che trascendono il testo originario, per frammentarsi e 

diramarsi in ulteriori testi e in altre forme mediali 

 

 

2.2. L’illustrazione pinocchiesca: Mazzanti, Chiostri e Mussino  

 

 Prima di analizzare come le illustrazioni del libro di Collodi abbiano fornito il 

materiale visivo per la versione cinematografica del 1911 come forma peculiare dello 

storyboarding, è necessario puntualizzare le differenze tra la moderna concezione 

dell’apparato illustrativo di Attilio Mussino con le precedenti esperienze dei disegnatori 

del libro di Carlo Collodi. 

L’apparato illustrativo di Pinocchio raggiunge con Mussino una complementarità 

fra immagine e testo che fa presagire l’uso cinematografico delle situazioni descritte, e 

riversate nel film di Antamoro come un diretto collegamento. Si può già affermare che 

le illustrazioni di Mussino partecipino all’ideazione visiva del film come un caso di 

antenato dello storyboard. Il potenziale cinematografico del libro di Pinocchio, e 

specialmente delle illustrazioni dell’edizione Bemporad, è riscontrabile fin dall’uscita 

del film di Antamoro dedicato al burattino se in un articolo dell’epoca è stato affermato 

che:  

 

Pinocchio nelle sue avventure ti offre una cinematografia della vita d’un ragazzo monello, 

che vuole operare di suo arbitrio, di testa sua, e che testone e cocciuto com’è torna a casa 

da Geppetto con tutti i lividi e i guidaleschi d’una dura esperienza. Il Collodi, a’ tempi suoi, 

giusto trent’anni fa quando andava fantasticando questo suo monello di figliuolo, non 

avrebbe immaginato che potesse esistere il cinematografo, e che Pinocchio avrebbe avuto 

anche cotesta suprema consacrazione di fama e popolarità. Ma se l’avesse preveduto, non 

avrebbe potuto immaginare un intreccio più adatto, un’azione che meglio si presti a questa 

nuova fantasmagoria di movimenti irrequieti, con quel seguito di fughe, di corse, di bizzarre 

trasformazioni che incalzano il burattino fino all’ultima scena195.    

 

                                                           
195 G. BIAGI, Quel che Collodi non aveva preveduto, «L’Illustrazione cinematografica», nn. 2-3, 1911, 

p. 89.  
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L’«azione», la «fantasmagoria di movimenti irrequieti», le «bizzarre 

trasformazioni» contenute nel libro sono capitalizzate da Attilio Mussino e rese sotto 

forma di illustrazione con un senso del dinamismo e della sequenzialità che, come 

vedremo, è già pienamente cinematografico.  

L’opera grafica di Attilio Mussino si inserisce nelle stesso ambiente culturale in 

cui le pinocchiate hanno avuto proliferazione, nel momento della pubblicazione della 

nuova edizione di Pinocchio. Negli anni precedenti l’illustratore aveva già elaborato 

alcune varianti del burattino per le edizioni fiorentine196. Il disegnatore, infatti, si era 

confrontato con l’immagine di Pinocchio in una copertina della collana Biblioteca 

Azzurra, edita da Bemporad, casa erede della più vecchia Paggi197. La prima esperienza 

di Mussino, però, come illustratore per un testo con protagonista il personaggio 

collodiano, è per la “pinocchiata”, anch’essa pubblicata da Bemporad, dei Viaggi 

straordinarissimi di Pinocchio intorno al mondo, romanzo umoristico scritto per 

l’editore fiorentino da Momus, alias Augusto Piccioni198. Come si deduce dal titolo, il 

libro, oltre all’ennesima citazione del Farandola di Albert Robida, presenta le 

caratteristiche di esoticità e di esperienze intorno al mondo delle “pinocchiate” (fig. 30). 

 

                                                           
196 Per una storiografia del percorso di illustratore di Attilio Mussino, oltre ai già citati FAETI, 

Guardare le figure, cit. pp. 192-202, e PALLOTTINO, Storia dell’illustrazione italiana, cit., p. 216: 

BALDACCI, RAUCH, Pinocchio e la sua immagine, cit., pp.64-69; V. CARAGLIO, Attilio Mussino, lo zio di 

Pinocchio. La vita, la figura e l’opera del grande illustratore del famoso burattino, Cuneo, L’Arciere, 

1989; G. FANELLI, E. GODOLI, L’illustrazione Art Nouveau, Roma-Bari, Laterza, 1989, p. 297; G. 

FANELLI, E. GODOLI, Dizionario degli illustratori simbolisti e Art Nouveau, Volume II, Firenze, Cantini, 

1990; S. ALLIGO, Attilio Mussino. Una, cento, mille Avventure di Pinocchio, in ID., Pittori di carta. Libri 

illustrati tra Otto e Novecento, vol. I, Torino, Little Nemo, 2009, pp. 181-204. 
197Come riporta Luca Mazzei, il primo volume della collana Biblioteca Azzurra, Al cinematografo di 

Alfredo Della Pura (Bemporad, Firenze 1910), presenta vari personaggi del catalogo della casa editrice, 

fra cui al centro proprio il personaggio di Collodi già ben delineato nelle nuove fattezze che avrebbe 

assunto nella nostra edizione illustrata del 1911, non a caso editata anch’essa da Bemporad. L. MAZZEI, 

L'italiano di legno, cit., pp. 122-125.  
198 A. PICCIONI, Viaggi straordinarissimi di Pinocchio intorno al mondo, Firenze, Bemporad, 1909. 
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Fig. 30. A sinistra, disegno di Attilio Mussino per i Viaggi straordinarissimi di Pinocchio intorno al 

mondo (1909). Archivio Storico Giunti, Firenze, segn. 538. A destra, immagine tratta da Pinocchio 

(1911), regia di Giulio Antamoro. Cines. 

 

Nessuno degli episodi ambientati in tutto il mondo e raccontati in questa versione 

apocrifa delle avventure pinocchiesche finisce per far parte dell’adattamento 

cinematografico a venire, pur nella scelta di inclusione nel film di una sequenza del tutto 

nuova come quella rappresentata dall’incontro con indiani pellerossa e canadesi. 

Tuttavia risulta interessante notare come il gusto per l’esotico rientri già due anni prima 

nella possibilità di far interagire il personaggio di Pinocchio, ormai autonomo, con nuovi 

orizzonti narrativi, come quello legato al genere della letteratura di viaggio e fantastica 

alla Jules Verne.  

La storia dell’illustrazione del libro di Pinocchio inizia fin dalle prime 

pubblicazioni a stampa delle Avventure. Prima del 1911, Collodi aveva inizialmente 

pubblicato il suo romanzo sulle pagine del «Giornale dei bambini» nel 1881, a puntate, 

con illustrazioni di Ugo Fleres. I primi celebri Pinocchi illustrati sono quelli di Enrico 

Mazzanti, nella prima edizione formato libro pubblicata da Paggi (Firenze) nel 1883, e 

quello di Carlo Chiostri, sempre a Firenze da Bemporad nel 1901 (fig. 31). Per il 

Pinocchio cinematografico sono da attendere le illustrazioni di Attilio Mussino, 

pubblicate da Bemporad in 50 dispense da 25 centesimi, nel 1911.  
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Dal punto di vista quantitativo, la nuova rappresentazione di Mussino moltiplica 

e reitera l’immagine di Pinocchio, certamente in modo superiore a ciò che accadeva con 

le precedenti edizioni illustrate da Mazzanti e Chiostri, che corredavano il testo tramite 

poche illustrazioni separate. Queste si limitano a illustrare per capitolo e sono 

caratterizzate da una staticità di fondo che si limita a commentare le scene del libro, più 

che a interpretarle nella direzione del movimento (fig. 32).  

Per chiarire la differenza dell’aspetto quantitativo dell’edizione di Mussino 

rispetto alle precedenti, si riportano di seguito il numero e la tipologia di illustrazioni 

usate. La prima edizione a stampa in volume, pubblicata da Paggi nel 1883 e illustrata 

da Enrico Mazzanti199, è corredata da 62 vignette, solamente in bianco e nero, usate 

esclusivamente per corredare il testo all’interno del capitolo. L’Archivio Storico della 

Giunti Editore conserva 13 disegni originali di Mazzanti che si distinguono per la stessa 

tecnica utilizzata (inchiostro di china su carta) e la stessa dimensione200. 

La versione a stampa illustrata da Carlo Chiostri nel 1901 da Bemporad e figlio201, 

prosegue la tradizione di Mazzanti: i disegni, sempre rigorosamente in bianco e nero, si 

snodano in 77, tra vignette infratesto e tavole fuori testo, e i materiali usati conservano 

l’uso dell’inchiostro di china su carta. A differenza della precedente edizione di 

Mazzanti, vengono apportate illustrazioni più grandi per tavole fuori testo, attraverso 

una più suggestiva resa delle immagini in un formato più grande e tramite l’uso della 

tempera su carta.202     

                                                           
199 C. COLLODI, Le avventure di Pinocchio. Storia di un burattino. Illustrata da E. MAZZANTI, Firenze, 

Felice Paggi Libraio-Editore, 1883. 
200 L’Archivio Storico Giunti di Firenze conserva i disegni di Mazzanti per l’edizione de Le Avventure 

di Pinocchio del 1883 nella collocazione Bemporad, numero di segnatura: Pin 11/1. Le dimensioni dei 

disegni variano da 6x 5 cm per le illustrazioni più piccole a 9x 8 per quelle più grandi. 
201 C. COLLODI, Le avventure di Pinocchio. Storia di un burattino. Illustrata da C. CHIOSTRI, 

Bemporad & Figlio, Firenze 1901. 
202 L’Archivio Storico Giunti di Firenze conserva 77 disegni originali di Chiostri per l’edizione de Le 

Avventure di Pinocchio del 1901 nella collocazione Bemporad, numero di segnatura: Pin 03/1. Le 

dimensioni dei disegni variano da 19x 13 cm per le illustrazioni infratesto e 15x 23 cm per qelle fuori 

testo. 
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Fig. 31. In alto, Carlo Collodi, Le avventure di Pinocchio. Storia di un Burattino, Illustrazioni di Enrico Mazzanti, 

Paggi, Firenze, 1883, frontespizio. In basso, illustrazione di Carlo Chiostri per l’edizione Bemporad 1901.  

 



114 
 

 

Fig. 32. Carlo Collodi, Le avventure di Pinocchio. Storia di un Burattino, illustrazioni di Carlo Chiostri, 

Bemporad, Firenze, 1901, pp. 18-19. 

 

La differenza quantitativa con l’apparato illustrativo di Attilio Mussino è evidente già 

dall’esposizione dei numeri: l’edizione Bemporad del 1911203 è formata da 415 disegni 

dalla tipologia più diversa. La differenziazione dei formati si riflette nella grande 

quantità di modalità scelte. I disegni si distinguono quantitativamente per i seguenti 

formati: 27 tavole fuori testo, 19 grandi tavole a colori, 162 vignette infratesto, 114 

illustrazioni a metà pagina. Ogni capitolo presenta immagini all’inizio e come chiosa: 

36 disegni di apertura dei capitoli, 26 nel finale dei capitoli, 36 capilettera.  

Data l’enorme quantità di soluzioni si è ritenuto utile classificare i diversi disegni 

consultati204. In appendice è riportato l’elenco dei disegni conservati all’Archivio Giunti 

                                                           
203 Per l’estrapolazione dei dati delle illustrazioni a stampa mi sono avvalso della edizione del 1911 

conservata alla Biblioteca Marucelliana: C. COLLODI, Le Avventure di Pinocchio. Disegni a colori di A 

MUSSINO. [Prefazione di Attilio Mussino]. Bemporad, Firenze 1911. 30 x 20,2; p. 486; ill. 416. Brossura. 

Coipertina con illustrazione a colori. 12, 50 lire. 
204 Gli originali di Attilio Mussino sono conservati all’Archivio Storico Giunti Editore di Firenze, le 

cui riproduzioni riportati nella tesi sono tratte da Capti Visual Culture: Contemporary Arts Archives 

Periodicals Text Illustrations (www.capti.it). 
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che fanno parte de Le avventure di Pinocchio del 1911 pubblicato da Bemporad, 

descritte per dimensione, materiale usato e tipo di illustrazione205. La lavorazione della 

nuova edizione da parte di Mussino conduce a un immenso lavoro grafico che ha 

richiesto quattro anni di lavoro. Giorgio Bacci riporta, in un suo saggio, i termini del 

contratto di Mussino con Bemporad in una lettera del 29 ottobre 1907:  

 

3.000 lire e 40 centesimi a copia venduta della prima edizione di 5.000 copie (venduta a L. 

2000 in volume), per 36 frontespizi a colori, 5 grandi tavole a colori, 280 disegni ad uno o 

due colori, ritratto del Collodi, copertina. Il libro effettivamente stampato potrà contare su 

un totale di 420 illustrazioni (tra capilettera, tavole fuori testo, frontespizi, infratesto, etc.) 

e sarà venduto a 12,50 lire (ma era acquistabile anche a dispense a 25 centesimi l’una): una 

vera e propria edizione di lusso, specie se confrontata alle precedenti versioni, mantenute 

sempre al prezzo di vendita di 2,50 lire (prezzo invariato addirittura dal 1883). La nuova 

edizione sarà pubblicata solo nel 1911, dopo circa quattro anni di intenso lavoro, ma avrà 

un riconoscimento di prestigio: l’artista riceverà infatti il Diploma d’onore e la medaglia 

d’oro all’Esposizione Internazionale di Torino dello stesso anno.206 

 

Mussino, sfruttando totalmente il grande formato che l’editore gli mette a 

disposizione (30 x 20,2 per 486 pagine), inserisce le illustrazioni all’interno e fuori del 

testo, per chiosarlo, ma anche per stravolgere alcune situazioni cristallizzate, come se 

fosse una narrazione parallela per immagini alla prosa di Collodi (figg. 33-34). 

Soprattutto per quanto riguarda le illustrazioni infratesto, che descrivono visualmente le 

situazioni narrate, i numerosi disegni si succedono in una sequenzialità analoga a quelli 

del fumetto e dello storyboard, come vedremo nell’analisi dei disegni nel paragrafo 

successivo.  

C’è da sottolineare che, nell’insieme dei disegni, non viene adoperata una tecnica 

di colore uniforme. Anzi, il disegnatore sceglie per ogni capitolo del libro un tono 

diverso, quello che secondo lui è il più adatto a esprimere il senso del racconto e le 

caratteristiche dei personaggi. Oltre l’apparenza colorata del volume «c’è così una sorta 

                                                           
205 In appendice è riportato l’elenco dei disegni conservati all’Archivio Giunti che fanno parte de Le 

avventure di Pinocchio del 1911 pubblicato da Bemporad, descritte per dimensione, materiale usato e tipo 

di illustrazione: sono conservati 387 disegni originali di Attilio Mussino, usati per la composizione del 

libro, all’Archivio Storico Giunti Editore di Firenze, collocazione Bemporad, segnatura: Pin. 13. 
206 Bacci, Pinocchio: arte, illustrazione e critica lungo il XX e XXI secolo, cit., p. 122.  
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di narrazione cromatica, che procede a sbalzi, e che introduce il lettore, senza che questi 

se ne renda nemmeno conto in un’atmosfera piuttosto che in un’altra»207.  

 

 

Fig. 33. Carlo Collodi, Le avventure di Pinocchio. Storia di un Burattino, illustrazioni di Attilio 

Mussino, Bemporad, Firenze, 1911, copertina. 

                                                           
207 Baldacci, Rauch, Pinocchio e la sua immagine, cit., p. 65.  
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Il colore è una precisa scelta in funzione narrativa che si esprime in alcune 

attenzioni ed accorgimenti, che è opportuno sottolineare. Nel caso della sequenza della 

creazione del burattino, si tratta di una scelta per la maggior parte monocromatica, 

privilegiando le sfumature del nero. L’azione si sviluppa in maniera univoca dal punto 

di vista del colore, a parte per il significativo dettaglio della parrucca di Geppetto, 

colorata a tinta unita in un giallo paglierino che contrasta e esalta l’oggetto rispetto al 

resto. 

 

 

Fig. 34. Carlo Collodi, Le avventure di Pinocchio. Storia di un Burattino, illustrazioni di Attilio 

Mussino, Bemporad, Firenze, 1911, frontespizio. 

 

Nell’apparato grafico e illustrativo di Pinocchio sono preponderanti la cultura e le 

convenzioni dell’iconografia coeva rispetto all’osservazione mimetica della realtà. Dal 

punto di vista visivo, la nuova rappresentazione del 1911 si distacca certamente dalle 

esperienze illustrative precedenti. Si può notare come la rappresentazione del burattino 

si stia allontanando dalla caratterizzazione grafica della tradizione pinocchiesca. Infatti 

le prime celebri illustrazioni di Pinocchio non risultano particolarmente somiglianti al 

burattino del film di Antamoro. Sia l’interpretazione di Enrico Mazzanti del 1883, 
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quanto quella di Carlo Chiostri del 1901, rappresentano dei burattini alti e sottili, 

dinoccolati, la cui altezza è sottolineata da un cappellino di carta a forma di cono e a 

punta (figg. 35-36).  

35 

   

 

36 

 

 

 

37

 

 

38 

 

Figg. 35-38. Le diverse interpretazioni di Pinocchio. 1) Da sinistra in alto, disegno di Enrico Mazzanti 

(1883). Archivio Storico Giunti, Firenze, segn. Pin. 11/1; 2) Carlo Chiostri (1901). Archivio Storico 

Giunti, Firenze, segn. Pin. 03/1; 3) Attilio Mussino (1911). Archivio Storico Giunti, Firenze, segn. Pin. 

13. 4) Ferdinand Guillaume, Polidor (1911). Pinocchio, regia di Giulio Antamoro. Cines. 
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L’apparato illustrativo per l’edizione Bemporad reinventa l’iconografia di 

Pinocchio e il suo burattino ha molte somiglianze sia fisiche che di abbigliamento con 

la figura di Polidor, interprete del film di Antamoro. Se si mettono a confronto le tre 

diverse interpretazioni degli illustratori, si nota come la nuova iconografia di Pinocchio 

perda alcune caratteristiche che lo hanno segnato fin dall’inizio. Per trovare un 

Pinocchio piccolino, compatto, agile e caratterizzato dal copricapo a cuffietta, lo stesso 

che utilizzerà Polidor nel film di Antamoro, dobbiamo attendere le illustrazioni che lo 

stesso Attilio Mussino pubblicherà per Bemporad (fig. 38).  Il burattino non indossa più 

il cappello a cono, in favore di una sorta di calottina aderente alla testa. Se si osserva 

l’abito, la principale connotazione è la scomparsa della gorgiera attorno al collo, e 

l’apparizione di un collettone floscio. Infine il vestito a fiori di carta perde la 

connotazione con gli evidenti riferimenti al mondo del circo. La nuova immagine 

pinocchiesca rivoluziona l’iconografia tradizionale e va a influenzare direttamente la 

concezione del film di Antamoro. 

Un’altra decisa sferzata alla tradizione figurativa pinocchiesca precedente, è 

rilevabile a proposito delle influenze che Mussino trasferisce durante l’esecuzione del 

proprio lavoro. Se per Mazzanti e Chiostri «gli ascendenti erano, per lo più, letterari 

con, semmai, qualche riferimento agli incisori francesi e tedeschi del secolo»208, 

Mussino attinge per il proprio lavoro alle più differenti ispirazioni della cultura grafica 

emergente dell’epoca209, e «dal Mangiafuoco in ‘stile Kienerk’ all’Omino di Burro 

ispirato dai fumetti di William Nicholson, fino al magistrale ritratto Liberty della 

Bambina-Fata dai capelli turchini. […] Può essere suggestivo pensare che Mussino 

ripensi una tradizione pittorica alta che trova nelle illustrazioni di Manuel Orazi, nei 

manifesti di Toulouse Lautrec e nei dipinti di Seurat, alcuni dei suoi esiti più 

fortunati»210. Inoltre, come fa notare Faeti, Mussino colloca il suo burattino in un mondo 

burlesco «dove le coloratissime comparse di una fantastica operetta sono 

                                                           
208 BALDACCI, RAUCH, Uno, nessuno, centomila, cit. p. 24.  
209 Come è stato ampiamente discusso in sede storiografica, il particolare stile di Mussino è 

riscontrabile in varie influenze provenienti dalla grafica liberty, o modernista, e internazionale di inizio 

Novecento, da Giorgio Kienerk a Maxfield Parrish, fino ad arrivare a Winsor McCay. Si vedano: FAETI, 

Guardare le figure, cit., p. 194; FANELLI, GODOLI, L’illustrazione Art Nouveau, cit., p. 297.    
210 BACCI, Pinocchio: arte, illustrazione e critica lungo il XX e XXI secolo, cit., p. 123.  



120 
 

convenzionalmente vestite di abiti che alludono al mondo dickensiano, ma sono prese 

come da una musicale gioia di vivere»211.  

Il riferimento a certe convenzioni tematiche più che stilistiche, permette di 

circoscrivere l’apparato illustrativo di Pinocchio nella temperie culturale del tempo. 

Quindi gli elementi che determinano i disegni che accompagnano il libro derivano dai 

riferimenti culturali dell’epoca, soprattutto nel ricorso ai fenomeni grafici della 

pubblicità, ma anche, come vedremo, della vignetta umoristica e del nascente medium 

fumetto.  

 

 

2.3. Il concept di Pinocchio: l’illustrazione come base visuale del film 

 

Abbiamo parlato, nel precedente paragrafo, del potenziale cinematografico del 

lavoro grafico di Mussino che viene replicato nelle immagini del film di Antamoro. 

Quale tecniche di pre-visualizzazione possono essere avvicinate alle scelte illustrative 

per stabilire un parallelo con lo storyboarding? Tra i soggetti che Mussino sembra 

prediligere, all’apparenza c’è la rappresentazione di scene tratte dalla quotidianità, prese 

dalle strada, specialmente nelle grandi tavole a colori a tutta pagina. Se dovessimo 

avvicinare il disegno di grande formato usato da Mussino a una tecnica di 

visualizzazione tipica del processo di pre-produzione, la rappresentazione ricorderebbe 

certamente i concept art usati dai direttori di produzione per rendere l’atmosfera di una 

data sequenza del film in procinto di girare. Come i disegni di grande dimensione per 

Pinocchio, i concept sono importanti per la loro resa cromatica, illuministica e scenica, 

«per questo motivo è preferibile una presentazione di forte impatto, e le soluzioni 

proposte sono di solito realizzate utilizzando tecniche illustrative tradizionali come la 

pittura, i colori a tempera, a olio, gli acquerelli, le chine colorate, gli acrilici o tecniche 

miste»212. Paragonando la tecnica del concept al disegno di Mussino, sono da 

considerare gli aspetti materiali dell’illustrazione che, oltre la dimensione del formato, 

prevede l’utilizzo di tecniche di composizione che mescolano, per quanto riguarda il 

colore, l’acquerello con la tempera, assieme all’inchiostro di china per rendere il tratto 

                                                           
211 FAETI, Guardare le figure, cit., p. 195. 
212 KATZ, Visualizzare il film, cit., p. 17. 
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spesso e volumetrico. In realtà, ad una più attenta analisi, in questi disegni di grande 

formato si trovano immagini enfatizzate che rifuggono da un semplice e effettivo 

naturalismo. Sono rappresentazioni esasperate dalla composizione che stipa numerosi 

corpi e volti nello stesso disegno, lasciando pochissimi spazi vuoti tra un elemento e 

l’altro.  

Prendiamo la scena del film di Antamoro che presenta il momento in cui Pinocchio 

sta per fare la conoscenza dei suoi “colleghi” burattini, prima di incontrare 

Mangiafuoco. Il film anticipa l’incontro con un’inquadratura in campo totale che 

raggruppa il pubblico che si appresta ad assistere allo spettacolo del Teatro dei Burattini. 

Tutti gli elementi che rappresentano il quadro emergono dalla folla, con una teatralità e 

con un realismo caricaturale di grande effetto. Si tratta di una scena di massa che, 

attraverso la giustapposizione di vari elementi e vari personaggi, tende a ricreare la 

febbrile attesa dello spettacolo. Il principale riferimento è la grande tavola che, 

nell’edizione Bemporad, ricrea l’entrata popolata da numerosi personaggi, Mussino 

tratteggia precisamente i volti, i caratteri, le espressioni, i vestiti del tempo, facendo 

attenzione a non lasciare a livello impressionistico nessun singolo dettaglio (fig. 39). 

Questa potenzialità, soprattutto per l’effetto del movimento della scena di massa, si 

riversa nella nascita del linguaggio cinematografico di quegli anni, soprattutto nella 

messa in scena dei kolossal del cinema muto. Antamoro non rimane insensibile alla 

visione di Mussino e appronta una situazione del tutto identica per la scena di 

riferimento contenuta nel proprio film. 

 

Fig. 39. In alto, immagine tratta da Pinocchio (1911), regia di 

Giulio Antamoro. Cines. A destra, tavola di Attilio Mussino, 

Le avventure di Pinocchio (1911). Archivio Storico Giunti, 

Firenze, segn. Pin 13. 

 

  



122 
 

L’inquadratura tratta dal film di Antamoro presenta alcuni elementi direttamente 

presenti nella tavola di Mussino. Ad esempio, il cartellone in alto con la scritta “Gran 

Teatro dei Burattini”, o la banda di pochi elementi che in entrambe le rappresentazioni 

si trova a sinistra del quadro. La gente si accalca all’entrata disordinatamente e lo stesso 

Pinocchio, in posizione più ravvicinata, chiede informazioni su ciò che sta succedendo. 

Tutt’attorno persone vestite distintamente alla moda del tempo e, ancora, ragazzi che 

corrono verso l’entrata. L’unico elemento di discontinuità tra illustrazione e film sono 

le tre ragazze in abiti più tradizionali in basso a destra dell’inquadratura, probabilmente 

un omaggio all’immaginario illustrativo di Pinocchio più legato alla toscanità.   

Inoltre c’è da osservare come la folla sia ormai diventata uno scenario teatrale o 

cinematografico. Più che le esperienze quotidiane e le notazioni realistiche di Chiostri e 

Mazzanti, qui ogni dettaglio, dai vestiti alle scelte cromatiche, è il risultato di precisi 

riferimenti alla rappresentazione della modernità legata alla fotografia e al cinema. La 

scelta di un punto di vista rialzato e obliquo fa pensare a un tentativo di ricreare 

l’illusione dell’obiettivo fotografico, mentre il dinamismo dei volti e dei gesti è un 

chiaro riferimento al movimento delle immagini cinematografiche. In una grande tavola 

come questa è ben presente la consapevolezza di un nuovo linguaggio che si appropria 

delle tecniche di pre-visualizzazione in direzione pienamente cinematografica e 

espressiva: “Mussino si muove in questo clima grafico e culturale, in cui, piuttosto che 

la notazione fine e arguta, prevale l’esasperazione e l’enfatizzazione del gesto, 

l’ispessimento cromatico, il grido e l’invettiva”213.  

Oltre a rappresentare grandi scene di massa, le illustrazioni di Pinocchio riservano 

singoli ritratti ad alcuni personaggi che sono protagonisti di alcune situazioni 

emblematiche del libro. I soggetti ricorrenti avvicinano queste illustrazioni al fumetto e 

alla satira  

L’individuazione di volti nelle grandi tavole, come abbiamo visto, segue la stessa 

direzione della concezione degli spazi e delle sequenze cinematografiche, in un totale 

che rimanda allo stesso fine: la messa in caricatura di tipi, ambienti e situazioni. I criteri 

sono gli stessi del concetto di figurazione caricaturale che elabora Ernst Gombrich214. 

                                                           
213 BALDACCI, RAUCH, Pinocchio e la sua immagine, cit., p. 67. 
214 A partire dalla seconda parte dell’Ottocento il genere dell’umorismo aveva l’esclusività nell’usare 

procedimenti che andassero oltre il mimetismo e il naturalismo, elementi irrinunciabili per la pittura 

“seria”. Lo smarcamento dalla realtà era infatti uno dei presupposti irrinunciabili per deformare 

l’immagine a fini satirici e sprezzanti, nell’ambito esclusivo della caricatura e della presa in giro.  Cfr.  E. 
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Secondo lo storico dell’arte uno dei risultati più alti dell’arte del Novecento risiede 

nell’emancipazione dall’imitazione della natura, processo che ha avuto origine 

nell’ambito irregolare del genere umoristico e della caricatura. 

Sono caricature i ritratti di Mastro Ciliegia e di Geppetto, specialmente quelli che 

li vedono rappresentati nella loro figura complessiva (fig. 40). Si tratta di evidenti ritratti 

innaturalistici dove gli elementi caricaturali superano, nella raffigurazione completa, 

alcuni tratti realistici ancora presenti nei disegni dei volti. In quest’ottica vanno 

analizzati alcuni dei dettagli dei volti dei due falegnami, molto diversi, ma accumunati 

dalla stessa visione umoristica. Il naso rosso di mastro Ciliegia o la parrucca paglierina 

di Geppetto rientrano nella stessa visione caricaturale. Da sottolineare l’importanza dei 

colori che con il disegnatore piemontese assolvono a vere e proprie funzioni 

psicologiche e espressionistiche.  Questi bozzetti illustrativi prediligono l’insistenza sul 

dettaglio umoristico e la deformazione in luogo del tratteggio e della resa visibile e 

proporzionata. La conseguenza è l’efficacia visiva della componente comica e 

umoristica, già presente in uno dei tanti livelli di lettura del testo collodiano. 

 

  

Fig. 40. Mastro Ciliegia e Geppetto a confronto, disegni di Attilio Mussino, Le avventure di 

Pinocchio (1911). Archivio Storico Giunti, Firenze, segn. Pin 13. 

                                                           
GOMBRICH, L’esperimento della caricatura, in ID., Arte e illusione. Studio della psicologia della 

rappresentazione pittorica, Torino, Einaudi, 1996, pp. 401-436.   
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Antamoro sceglie di eliminare il personaggio di Mastro Ciliegia, per farlo 

convergere direttamente nel Geppetto di Augusto Mastripietri che, nella 

caratterizzazione caricaturale che ne consegue, sottolinea gli aspetti comici del 

personaggio, già presenti nel ritratto di Mussino. Geppetto riassume la funzione di spalla 

perfettamente complementare all’attore comico che interpreta Pinocchio, ossia 

Guillaume/Polidor (fig. 41). I nuovi disegni per la prima volta spostano l’azione dalle 

atmosfere toscane evocate da Mazzanti e da Chiostri al contesto della media-alta 

borghesia torinese, al tempo ritenuto un tradimento delle origini collodiane del testo. 

Nel nostro caso sono da notare i calzettoni e il bustino di Geppetto ripresi in maniera 

analoga nel film dal personaggio interpretato da Augusto Mastripietri, ma anche la 

giacca elegante e inusuale per un lavoratore. Infatti l’abito di Geppetto rispecchia poco 

verosimilmente lo status di lavoratore artigiano tipico del falegname, ma si adatta alle 

abitudini nel vestire della borghesia giolittiana del 1911. A prima vista sembrerebbe 

però perfettamente inserito nell’ottica di traslare le vicende del burattino dal contesto 

  

 

 

Fig 41. Il Geppetto cinematografico e quello 

illustrato a confronto. In alto, Polidor e Mastripietri 

in Pinocchio (1911), regia di Giulio Antamoro A 

destra, Geppetto nella versione di Mussino. 

Archivio Storico Giunti, Firenze, segn. Pin. 13. 
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locale toscano a quello nazionale italiano, che rispecchia la nuova sensibilità che l’opera 

di Mussino vuole proporre. 

I ragazzi e i bambini che popolano le immagini del libro di Collodi, offrono spunti 

notevoli per sperimentare nuove tecniche compositive di giustapposizione. Faeti 

sottolinea l’ossessione di Mussino per i bambini, «l’insistente cattiveria con la quale 

osserva, deride, deforma l’universo infantile a cui rivolge quasi tutte le sue attenzioni. 

C’è in Mussino una così chiara perfidia, nel raffigurare i bambini e nell’usarli a suo 

piacere come comparse di una tragicommedia in cui egli li manovra e li imbruttisce 

come vuole»215.  I “monelli” raffigurati, nella vasta gamma di espressioni e di 

movimenti, sono i compagni di scuola di Pinocchio, i bambini che si accalcano sulle 

gradinate del circo e quelli che aspettano di entrare allo spettacolo delle marionette.  

In un articolo a ridosso dell’uscita del film si fa riferimento al successo del film e 

come i ragazzi si accalchino al cinema per vedere le avventure del burattino trasposte 

sul grande schermo. Un curioso aneddoto citato nel testo, vero o inventato, riferisce 

della vendita di alcuni oggetti legati al personaggio, contestualmente all’emissione dei 

biglietti per lo spettacolo. Si racconta che la calca in coda è talmente fuori controllo e 

«la polizia che non aveva preso le necessarie precauzioni, non potè far fronte alla ressa 

di pubblico e nacque un tafferuglio tale che tanti piccoli Pinocchietti di gesso che la 

bella cassiera distribuiva via al pubblico, caddero in pezzi»216.  Le immagini del 

Pinocchio di Mussino che campeggiano a corredo dell’articolo sono una dimostrazione 

ulteriore che lega film e edizione del libro del 1911 alla stessa radice culturale, in un 

corto circuito intermediale, come se fossero parte della stessa operazione produttiva (fig. 

42). Si tratta infatti di illustrazioni apportate per rappresentare le fisionomie di 

Pinocchio, Lucignolo e il coro dei bambini che fanno da contorno per le monellerie dei 

due personaggi principali. Risalta il ricorso a un immaginario veicolato dai fumetti 

dell’epoca.  

In questo contesto la lezione delle origini della narrazione sequenziale non sono 

sconosciute a Mussino, che riversa nella raffigurazione dei bambini all’interno del testo, 

tutta una precisa serie di riferimenti ai personaggi di questa nuova forma artistica che, 

curiosamente, muove i primi passi, soprattutto nel linguaggio, insieme al cinema.  

                                                           
215 FAETI, Guardare Le figure, cit., p. 197. 
216 Pinocchio «L’illustrazione cinematografica», n. 1, 1912, p. 30.  
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 Fig. 42. Illustrazioni di Mussino per un articolo sul film di Antamoro, tratto da «L’illustrazione 

cinematografica», n. 1, 1912, p. 30. 

 

I riferimenti, specialmente nel tratteggio dei bambini, partono dalla tradizione dei 

monelli dell’illustrazione tedesca, in particolare Max und Moritz di Willhelm Busch217, 

fino alla derivazione fumettisca americana dei Katsenjammer Kids (i Bibì e Bibò 

italiani) di Rudolph Dirks218. Tuttavia, nella composizione delle illustrazioni molto 

dense e affollate, con le teste dei monelli spuntano dal pubblico del Teatro dei Burattini, 

e la scelta di inserire numerosi elementi, non si può non pensare a Hogan’s Alley di 

Richard Felton Outcault, dove il protagonista era Yellow Kid tra i principali personaggi 

del fumetto delle origini. Inoltre, alcune illustrazioni monocromatiche dominate dai 

monelli, come quelle con lo scontro in riva al mare o quelle dei compagni scolari di 

Pinocchio, risentono nella rappresentazione iconografica dei principali riferimenti 

                                                           
217 W. BUSCH, Max e Moritz, ovvero Pippo e Peppo. Storiella malandrina in sette baie nella versione 

di Giorgio Caproni, introduzione di C. MAGRIS, Milano, Rizzoli, 1974 [prima edizione in lingua 

originale: 1865]. Per approfondire l’autore, si veda: D. ROLLFINKE, J. ROLLFINKE, Wilhelm Busch: 

Dumping the Chambers Pot on Human Vanity, in ID., The Call of Nature. The Role of Scatology in 

Modern German Literature, Amherst, University of Massachusetts Press, 1986, pp 34-56. 
218 Per uno studio aggiornato e approfondito in lingua italiana del fumetto americano delle origini, 

inclusi i Katzenjammer Kids, si veda A. CASTELLI, Eccoci ancora qui. 1895-1919: i primi 25 anni del 

fumetto americano per quotidiani, Milano, If Edizioni, 2006-2009. 
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fumettistici e illustrativi citati sopra (figg. 43-44). In particolare, nei singoli disegni che 

formano la sequenza della battaglia in riva al mare. Il modo di rappresentazione è molto 

vicino alla caricatura, nel tratteggiare il volto, le espressioni e i gesti esagerati dei 

bambini. I vestiti, caratterizzati dai grandi baveri, camicie alla marinaretto, e pantaloni 

corti sono gli abiti ricorrenti. I grandi sorrisi stampati in faccia, la posizione delle braccia 

e del corpo in segno di scherno, rimandano agli scherzi posti in sequenza dei precedenti 

Max e Moritz, e nella versione più aggiornata dei Katzenjammer Kids (fig. 45). 

 

Fig. 43. Attilio Mussino, Le avventure di 

Pinocchio (1911). Archivio Storico 

Giunti, Firenze, segn. Pin. 13. 

 

Fig. 44. Pinocchio (1911), regia di Giulio Antamoro. Cines. 

 

 

 

 

 

Fig. 45. A sinistra, illustrazione di Wilhelm Busch per Max und Moritz (1865). A destra, una 

tavola di Rudolph Dirks di The Katzenjammer Kids del 14 aprile 1901 
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Antamoro, da parte sua, riversa queste suggestioni nelle inquadrature del suo film, 

riportando i dettagli dell’iconografia bambinesca in maniera simile, se non identica 

all’apparato illustrativo del nuovo Pinocchio, come si può notare nella sequenza in cui 

il burattino incrocia alcuni compagni nel tragitto verso la scuola.   

Sempre nell’ottica del bozzetto caricaturale sono inquadrabili due figure 

apparentabili, ma antitetiche, come Lucignolo e lo stesso Pinocchio. Nella definizione 

dei personaggi del film di Antamoro che porta alla realizzazione di Lucignolo, si 

possono ritrovare gli stessi elementi che sono riscontrabili nella caricature dei bambini. 

La figura del compagno di monellerie nel film di Antamoro viene ricalcata quasi 

totalmente dal concept dell’apparato illustrativo del libro Bemporad (fig. 46).  

Lucignolo viene rappresentato con il classico vestito di marinaretto, con tanto di 

copricapo e pantaloni bianchi e rigati. L’andatura è quella dinoccolata e oziosa che si 

adatta benissimo al personaggio, tendente all’esagerazione verso l’espressionismo e la 

deformazione. Ancora una volta il dettaglio prevale sull’insieme e l’instabilità derivante 

rende anche Lucignolo, una immagine già potenzialmente in movimento.  

 

Fig 46. Pinocchio e Lucignolo a confronto. A sinistra, in Pinocchio (1911), regia di Giulio Antamoro. 

Cines. A destra, nei disegni di Attilio Mussino, Le avventure di Pinocchio (1911). Archivio Storico 

Giunti, Firenze, segn. Pin 13. 

 

Non solamente i dettagli dei vestiti e delle connotazioni fisiche sono riportati alla 

lettera, ma anche le pose con cui viene rappresentato, come ulteriore dimostrazione 

dell’influenza visiva del materiale illustrativo. Pinocchio si specchia in Lucignolo in 
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maniera complementare come se fosse la parte più anarchica e libera di se stesso. Le 

espressioni di sorpresa e di compiacimento del burattino quando si confronta con il suo 

compagno, attestano il bisogno di complicità e di abbandono che traspare da ogni 

incontro e confronto tra i due ragazzi, fino al punto di non ritorno della trasformazione 

in asini nella cornice del paese dei Balocchi.  

Antamoro si rende conto della potenzialità visuale di queste illustrazioni e, anche 

qui in un gioco di specchi, fa convivere i due personaggi il più possibile nella stessa 

inquadratura, come se fossero le due facce della stessa medaglia. Il realismo e la 

verosimiglianza sono evitati soprattutto nel tratteggiare la fisionomia del burattino. La 

nuova iconografia illustrativa prevede un burattino che recita con ogni espressione 

possibile, coerente con la visione convenzionale e teatrale di Mussino. Nel confronto 

con Lucignolo, Pinocchio si abbandona a tutte le possibilità recitative, spalancando o 

chiudendo la bocca in ogni momento, comunicando qualunque stato d’animo, come 

fosse un attore (fig. 47). In più, lo fa in modo innaturalistico e eccessivo, tipico della 

recitazione del cinema muto, come se fosse un attore comico, presagendo 

l’interpretazione di Guillaume/Polidor.  

 

 

Fig. 47. Sopra, immagine tratta da Pinocchio (1911), 

regia di Giulio Antamoro. Cines. A destra, disegno di 

Attilio Mussino, Le avventure di Pinocchio (1911). 

Archivio Storico Giunti, Firenze, segn. Pin 13.  

 

Le figure a cui sono dedicati dei ritratti caricaturali sono essenzialmente: Mastro 

Ciliegia, Geppetto, Mangiafuoco, Lucignolo e lo stesso Pinocchio. Ciò influenzerà 
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anche il film di Antamoro, nel momento in cui, per motivi di sintesi e di adattamento, 

dovrà necessariamente operare delle scelte nella selezione di personaggi. Antamoro, nel 

processo di visualizzazione, dovrà in certi casi fondere le caratteristiche visuali di una 

coppia di personaggi in uno solo. 

Secondo Gombrich la figurazione caricaturale, sostituendo al principio di 

verosimiglianza quello di equivalenza, afferma l’autonomia dei significanti che, 

organizzati secondo una propria grammatica, fondano la propria espressività su 

determinate costanti o sulle «identità delle nostre reazioni a certi rapporti»219.  Ad 

esempio nei due ritratti analoghi di Mangiafuoco e del Pescatore Verde si può 

identificare la funzione centrale della figurazione caricaturale nella sproporzione tra il 

dettaglio e l’insieme. Gli occhi dei due personaggi barbuti escono fuori dalle orbite in 

un movimento irregolare, mentre le bocche si aprono in espressioni quasi di disgusto e 

di orrore. I colori che caratterizzano i due personaggi vanno dal rosso acceso per 

Mangiafuoco, che ricorda già dal nome le fiamme dell’elemento incorporeo, al verde 

uniforme del pescatore. Un colore che rispetto ai ritratti di Mastro Ciliegia e Geppetto 

assume più di un valore psicologico, andando a investire significati che rimandano alle 

avanguardie contemporanee che da poco erano esplose in movimenti in tutta Europa. I 

due ritratti sono un esempio perfetto di come un’emozione improvvisa e inquietante, 

causata dalla visione dei due personaggi, possa essere espressa attraverso il linguaggio 

della caricatura molto più efficacemente di qualsiasi naturalismo e verosimiglianza.  

Nel film di Antamoro i due personaggi convergono nel solo Mangiafuoco che 

viene introdotto nell’inquadratura dopo la sequenza dello spettacolo del Teatro dei 

burattini (fig. 48). L’effetto di figurazione caricaturale si riflette nella gigantesca 

rappresentazione del padrone delle marionette, presentato alla destra dell’inquadratura. 

Una posizione che permette al regista di usare la tecnica del “mascherino contro 

mascherino” all’interno di un’inquadratura fissa; a sinistra, invece, rimane uno spazio 

vuoto destinato a essere riempito dalle piccole marionette che presentano Pinocchio a 

Mangiafuoco.  

 

                                                           
219 Cfr. Gombrich, L’esperimento della caricatura, pp. 401-436.  
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Fig. 48. Mangiafuoco e il Pescatore Verde a confronto con la versione del film di Antamoro. In alto, 

disegni di Attilio Mussino, Le avventure di Pinocchio (1911). Archivio Storico giunti, Firenze, segn. 

Pin 13. In basso, immagine tratta da Pinocchio (1911), regia di Giulio Antamoro. Cines. 

 

La sproporzione tra Mangiafuoco e le sue creazioni di legno, risulta un effetto 

caricaturale come lo è la lunga barba a forma di zig zag e direttamente collegabile alla 

rispettiva illustrazione del libro per lo stesso personaggio. L’impressione finale che 

questa immagine cinematografica lascia allo spettatore, come del resto anche la 
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corrispettiva illustrazione, è un senso di instabilità fortissimo, aldilà degli intenti 

deformanti, che si riflette sul senso di movimento che traspare dalla visione. La 

caricatura, all’apparenza fissa e immobile, è infatti un genere in cui i singoli tratti e i 

dettagli escono fuori dalla visione completa dell’immagine, creando dei punti 

d’osservazione che continuamente sfuggono all’elaborazione di un’immagine 

d’insieme. La barba di Mangiafuoco sembra muoversi e uscire dalla schermo, 

conseguenza della concentrazione sul dettaglio singolo rispetto alla visione d’insieme.  

Il finale del film rivela come l’immagine tradizionale del Pinocchio locale e 

toscano venga tradita in una nuova direzione dalla iconografia rivoluzionaria di 

Mussino. In un articolo dei primi mesi del 1911, in attesa dell’uscita del film a fine anno, 

si fa già riferimento al processo intermediale intrapreso dall’opera di Collodi. L’autore 

del pezzo riflette sull’adattabilità delle situazioni e delle illustrazioni per il nuovo 

cinematografo, fino ad arrivare al finale della storia che investe nuove significati 

nell’ottica della cultura dei primi anni del Novecento:   

 

Quando Pinocchio si sveglia e si ritrova un ragazzo come tutti gli altri, mentre il suo doppio 

di legno è appoggiato a una seggiola col capo girato su una parte, con le braccia ciondoloni 

e con le gambe incrocicchiate e ripiegate a mezzo, da parere un miracolo se stava ritto. Dal 

giornale al libro, dal libro senza figure, a questa mirabile edizione illustrata, dalle vignette 

colorate alla cinematografia… Quanti progressi in trent’anni, che tu povero Collodi, con 

tutta la tua fantasia non avresti sognato!220 

 

Il cinema entra di diritto nella serie di ramificazioni che la figura di Pinocchio 

espande dal racconto originale di Collodi. Il burattino finalmente diventato bambino, 

viene presentato come appartenente alla classe della media-borghesia piemontese, 

perciò già italiana a tutto tondo, che all’epoca era il referente culturale dell’illustratore. 

In questo presunto tradimento, Mussino sposta l’azione della vicenda dall’ambiente 

toscano di riferimento, all’Italia giolittiana, dove abbiamo rilevato che i bambini monelli 

si vestono alla moda del tempo, con il tocco in testa e alla marinara, e dove tutti, 

indipendentemente dall’estrazione sociale, dai signori che si accalcano al Teatro dei 

Burattini allo lo stesso artigiano Geppetto, vestono alla maniera della buona borghesia 

piemontese. «L’osservazione è esatta, ma non può limitarsi alla constatazione del 

                                                           
220 BIAGI, Quel che Collodi non aveva preveduto, cit., p. 9. 
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diverso dato ambientale: rinvia piuttosto alle fonti della formazione grafico-culturale di 

Mussino e finisce per toccare il carattere centrale del suo Pinocchio»221.  

Il passaggio dalla campagna toscana alla città diventa il simbolo del nuovo modo 

di concepire la modernizzazione in atto. La creatura di Collodi si adegua al sentimento 

del tempo e nella nuova versione attira i nuovi riferimenti culturali nella trasformazione 

della sua iconografia.  

 

Fig, 49. Il finale di Pinocchio nelle interpretazioni di Mussino e Antamoro a confronto. 

 

Le illustrazioni del finale con Geppetto e il figlio che guardano il burattino senza 

vita, sono indicative nel dimostrare la differenza culturale che il nuovo Pinocchio vuole 

veicolare verso un nuovo pubblico allargato, non solo al regionalismo toscano, ma a 

tutta la penisola (fig. 49). Il film di Antamoro accentua questo punto di vista morale 

piccolo-medio borghese e, come viene esplicitato anche dalla didascalia, dopo tanto 

lavoro, il burattino sia pronto a trasformarsi in bambino in carne ossa. Mentre la fata 

Turchina esaudisce il desiderio, gli interni della bottega di Geppetto si trasformano in 

un salotto borghese di inizio Novecento. Il lavoro nobilita Pinocchio e suo padre, 

                                                           
221 BALDACCI, RAUCH, Pinocchio e la sua immagine, cit., p. 67  

 

 Attilio Mussino, Le avventure di Pinocchio 

(1911). Archivio Storico Giunti, Firenze, segn. 

Pin. 13. 

 

 

 

 

Pinocchio (1911), regia di Giulio Antamoro. 

Cines. 
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permettendo di vivere una vita tranquilla e senza affanni, derivante dalla nuova 

condizione sociale acquisita. In definitiva il lavoro di Mussino, pur partecipando alla 

temperie di inizio secolo da un punto di vista marginale, senza aver un diretto contatto 

con gli artisti liberty contemporanei, ne subisce il riflesso culturale e allo stesso modo 

risente del progresso e delle invenzioni del nuovo secolo, il cinematografo e le sue 

tecniche in primis. Le sue illustrazioni esprimono pienamente il diffondersi di nuove 

immagini provenienti dai media diffusi, simbolo della modernità, non meno del nuovo 

gusto della borghesia giolittiana, che con ottimismo si vanta di traghettare gli italiani 

dai regionalismi che permangono verso un paese unificato almeno dal punto di vista 

culturale. Il film dello stesso anno prosegue su questa linea e, anzi, attraverso scelte più 

ostentate e esplicite reinterpreta le idee visuali presenti dell’edizione illustrata già in 

direzione della visione moderna a cui partecipa il medium cinematografico. La sinergia 

intermediale tra apparato illustrativo e la sua speculare versione sullo schermo, 

permettono di interpretare il primo, dal punto di vista genealogico, come una forma 

peculiare e italiana di storyboard che manifesta la propria visualità nel film di Antamoro. 

 

 

2.4. La creazione di Pinocchio.  La sequenzialità delle illustrazioni come 

storyboard prototipico  

 

Finora si è visto come le illustrazioni di Pinocchio di Mussino partecipino alla 

concezione globale e visuale del film di Antamoro, attraverso lo sviluppo dei caratteri 

principali e degli ambienti dove si muovono i personaggi. Tuttavia, esistono all’interno 

dell’apparato illustrativo del 1911 peculiari scelte iconografiche che si avvicinano al 

concetto di sequenzialità dello storyboard222. Si tratta delle serie di disegni infratesto 

che illustrano le scene descritte all’interno dei singoli capitoli. Per dimostrare la 

dialettica instaurata tra il processo di storyboarding attivato da queste immagini e il 

movimento di matrice cinematografica è necessario analizzare questa serie di 

illustrazioni che, giustapposte, restituiscono il senso della sequenzialità.  Il primo passo 

è la verifica della diretta relazione tra disegni e sequenze del film per dimostrare come 

                                                           
222 Riprendo le formulazioni di continuity style di Steven D. Katz e di seriality di Chris Pallant e 

Steven Price presentate nell’introduzione. Cfr. KATZ, Visualizzare il film, cit., p. 10-11; PALLANT, PRICE, 

Storyboarding, cit., pp. 14-15. 
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l’apparato illustrativo contenga in nuce le prime formulazioni del processo di 

storyboarding. In una prospettiva comparativa tra film e illustrazioni, sarà affrontato il 

caso della sequenza della creazione di Pinocchio. 

  Il cinema non è solamente una delle principali influenze a cui attingono le 

illustrazioni di Mussino per il volume su Pinocchio. Il fumetto è ancora una volta il 

linguaggio a cui fare riferimento per sottolineare le convergenze con lo storyboarding.  

Se poniamo la sequenzialità come uno dei principali e comuni denominatori tra il 

medium fumetto e la tecnica di storyboarding, si può affermare decisamente che 

esistono alcuni punti di contatto dove i due linguaggi possono convergere. A questo 

proposito, John Hart fa notare che nei fumetti è presente «a very clever manipulation of 

the figures in action within each of the frames. […] Ultimately, a cartoonist must place 

the story into a logical narrative sequence; and this, essentially, is the task of the 

storyboard artist»223. C’è da sottolineare come il fumetto e il cinema nascano nello stesso 

periodo storico, e come lo sviluppo del linguaggio cinematografico e della narrativa 

disegnata proceda di pari passo almeno nelle rispettive fasi embrionali224. Una delle 

principali fonti di ispirazione per la nuova iconografia risulta il fumetto americano che, 

sviluppato e cresciuto da circa un quindicennio almeno, diventa un punto di riferimento 

imprescindibile per chi, come Mussino, vive e produce all’interno del medesimo sistema 

culturale degli altri illustratori.  

Al disegnatore del Pinocchio di Bemporad certamente non fu estranea l’influenza 

del fumettista americano Winsor McCay225, conosciuto in Italia per alcuni riduzioni di 

                                                           
223 «Una manipolazione molto intelligente delle figure in azione all'interno di ciascuna cornice. [...] In 

definitiva, un disegnatore deve mettere la storia in una sequenza narrativa logica; e questo, in sostanza, è 

il compito dello storyboard artist». HART, The Art of the Storyboard, cit., pp. 3-4. 
224 Per un riferimento ai processi di sviluppo dei due linguaggi rimando a PALLANT, PRICE, 

Introduction, in ID., Storyboarding, cit., pp. 9-11.  
225 Winsor McCay (Spring Lake, USA, 26 settembre 1869 – 26 luglio 1934), fumettista, animatore e 

illustratore statunitense, da prolifico ed eclettico artista, è stato un pioniere del fumetto e del cinema 

d'animazione. Nel 1905 ha creato la serie onirica Little Nemo in Slumberland. Fra le altre sue serie vanno 

ricordate almeno Little Sammy Sneeze (pubblicato dal 1904 al 1906) e Dream of the Rarebit Fiend 

(pubblicata dal 1904 al 1914). McCay oltre a essere stato uno dei più noti fumettisti dell’epoca, fu uno 

dei pionieri cinematografici dell’animazione. Le sue creazioni sono state adattate per lo schermo, come 

nel caso della striscia Dreams of the Rarebit Fiend, trasposta come film in live action da Edwin S. Porter, 

e sceneggiata dallo stesso McCay nel 1906. Sempre McCay diede un contributo in prima persona nel 

1911, quando traspose i suoi disegni di Little Nemo in un cartone animato. Un’esperienza che riprese nel 

1914, quando venne il turno di un’altra sua creazione, Gertie The Trained Dinosaur, di essere trasformata 

in pellicola. Per una panoramica iconografica sui fumetti e il cinema di Mccay, cfr. A. BRAUN, Winsor 

McCay, The Complete Little Nemo, Colonia, Taschen, 2014, pp. 50-101. Su un approfondimento critico 

sull’autore, si vedano: J. CANEMAKER, Winsor McCay: His Life and Art, New York, Harry N. Abrams, 
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Little Nemo sulle pagine del «Corriere dei Piccoli»226, rieditate con l’abolizione dei 

balloons in favore delle didascalie in rima baciata. Mussino si ispira chiaramente al 

mondo favolistico creato da McCay, omaggiando esplicitamente il fumettista americano 

con due serie a fumetti dalla struttura e dall’impianto analogo, con diversi punti di 

contatto sostanziali. I personaggi direttamente influenzati dal piccolo esploratore 

dell’inconscio creato dal disegnatore americano, e sviluppati personalmente da 

Mussino, assumono i nomi di Tremarella e Schizzo (fig. 50) pubblicati anch’essi dal 

«Corriere dei piccoli»227.  

Anche le illustrazioni di Pinocchio contengono numerosi omaggi al mondo di 

McCay e, per questo, si può dimostrare facilmente la dipendenza dal modello culturale 

derivante dal fumetto americano delle origini. Ad esempio il disegno che illustra il 

momento in cui Pinocchio si trasforma in bambino è chiaramente la versione 

pinocchiesca dello sketch del risveglio dal sogno di Little Nemo (fig. 51). Oltre alla 

citazione visuale esplicita del risveglio dal sogno, che rappresenta una suggestione 

facilmente riscontrabile a una prima impressione, quello che si nota è il modo di 

rappresentazione analogo che ricorre tra le due immagini. Mussino e McCay 

condividono, dal punto di vista visuale e artistico, la medesima frammentazione di stili 

e di tecniche, di colore e monocromatismo, di citazioni e omaggi ai disegnatori più 

influenti dell’epoca, come abbiamo mostrato nel paragrafo precedente. Il risultato di 

questo pluralismo di influenze dall’arte e dal disegno dimostra come l’apparato 

illustrativo per le Avventure di Pinocchio sia un nuovo modo di concepire e visualizzare 

le parole del testo. 

 

 

 

                                                           
2005; T. SMOLDEREN, The Origins of Comics: From William Hogarth to Winsor McCay, Jackson, 

University Press of Mississippi, 2014. 
226 Little Nemo in Slumberland è il fumetto fantastico creato da Winsor McCay e pubblicato sulle 

pagine del supplemento domenicale del «New York Herald» a partire dal 5 ottobre 1905. Le sue 

avventure, strutturate in grandi tavole autoconclusive, conducono il personaggio principale, un bambino 

di otto anni, nel mondo dei sogni. In Italia è apparso sul «Corriere dei piccoli» con nome Bubi dal n. 33 

(17 agosto 1913) al n. 24 (14 giugno 1914). Cfr. G. BONO, Guida al fumetto italiano, Milano, Edizioni 

If-Epierre, 2003, p. 1191. 
227 Il «Corriere dei piccoli» pubblica le tavole di Attilio Mussino con Tremarella dal n. 44 del 29 

ottobre 1911 al n. 10 del 10 marzo 1912), quelle con Schizzo dal n. 37 del 15 settembre 1912 al n. 16 del 

20 aprile 1919. 
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Fig. 50.  A sinistra, una tavola di In the Land of Wonderful Dreams, di Winsor McCay, 

pubblicata dal «New York American», il 22 ottobre 1911. A destra, copertina del «Corriere dei piccoli», 

a. IV, n. 47, 24 novembre 1912. 

  

 

Fig. 51. A sinistra, disegno di Attilio Mussino, Le avventure di Pinocchio (1911). Archivio Storico 

Giunti, Firenze, segn. Pin 13. A destra, Winsor McCay, Little Nemo in Slumberland (11 febbraio 1906). 
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Le esperienze di McCay nel campo dell’animazione non furono di certo ignote ad 

Attilio Mussino e contribuiscono a innestare l’uso della sequenza per sottolineare 

l’iterazione dell’azione come principale motore per l’illustrazione delle situazioni e dei 

personaggi del libro di Collodi. Inoltre McCay fu un pioniere non soltanto del fumetto: 

a lui si associano anche i primi tentativi di sviluppare i primi tentativi di storyboarding 

legati all’animazione228. Secondo Chris Pallant e Steven Price, anche se non si può 

parlare ancora di storyboard professionale come lo intendiamo attualmente, si può 

ipotizzare un primo tentativo da parte di McCay di usare i propri fumetti come modello 

per la trasposizione al cinema:  

 

While the material dialectic of the cartoon’s simultaneous existence as strip and 

prototypical storyboard is impossible to resolve categorically, the fact that the strip appears 

to have been used as direct inspiration when developing the animated sequence does 

anticipate a key function of the modern storyboard: to provide an artefactual site in which 

ideas pertaining to the subsequent production of moving images can be previewed, 

considered, and developed.229 

 

Quello che si vuole sottolineare è che l’animazione che prende vita dai disegni di 

McCay era già stata visualizzata anni prima su carta, nel fumetto, precisamente nelle 

tavole pubblicate dai giornali americani. Si tratta di una anticipazione di quello che verrà 

animato come evento pro-filmico, una sorta di rielaborazione di immagini già esistenti. 

In sostanza si può asserire che «the original comic strip drawings of Little Nemo can be 

seen as prototypical storyboards»230, in maniera del tutto analoga alla funzione delle 

illustrazioni di Mussino per il film di Antamoro.  

                                                           
228 Nel film Little Nemo (1911), vediamo lo stesso McCay accettare una sfida che, da come si apprende 

da una didascalia, prevede «to make four thousand pen drawings that will move, one month from date». 

In realtà la scommessa accettata dal disegnatore non sta solamente nella elaborazione di circa quattromila 

disegni, ma nell’adattare i personaggi e alcune situazioni già pubblicate sui giornali nel decennio 

precedente. Per un’analisi tra il film e le tavole del fumetto, si veda: PALLANT, PRICE, Reframing the 

Comic Strip, in ID., Storyboarding, cit., pp. 30-40. 
229 «Se è impossibile risolvere categoricamente la dialettica materiale dell'esistenza contemporanea 

del fumetto come striscia e un prototipo di storyboard, il fatto che la striscia sembra essere stata usata 

come ispirazione diretta nello sviluppo della sequenza animata anticipa una funzione chiave dello 

storyboard moderno: fornire un artefatto dove le idee relative alla successiva produzione di immagini in 

movimento possono essere pre-visualizzate, considerate e sviluppate». PALLANT, PRICE, The Pre-History 

of Storyboarding, in ID., Storyboarding, cit., pp. 39-40.  
230 «I disegni originali del fumetto Little Nemo possono essere visti come uno storyboard prototipico». 

Ivi, cit., p. 34.  
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Per dimostrare questa continuità tra illustrazioni e versione filmica di Pinocchio, 

nell’analisi verranno analizzate le illustrazioni e conservate in originale nell’Archivio 

Storico Giunti, evidenziando il concetto di sequenzialità nella serie di disegni che 

compongono la scena in cui Geppetto ricava Pinocchio dal ceppo di legno. Se mettiamo 

a confronto le singole inquadrature con l’apparato illustrativo non si può non notare la 

diretta interdipendenza tra le due visioni della storia di Pinocchio, pur appartenendo a 

due media differenti. La versione del film riprende in maniera analoga gli stessi disegni 

di Mussino dove il disegnatore adotta tecniche assolutamente innovative nel dipingere i 

personaggi e i loro movimenti, rispetto alla sostanziale immobilità delle illustrazioni 

precedenti di Mazzanti e di Chiostri. Si dimostrerà come la nuova iconografia di 

Pinocchio preveda la sperimentazione di diverse tecniche di composizione che 

dipendono dalla serialità e dalla sequenzialità tipiche del fumetto e dello storyboard.  

Partendo da una considerazione di carattere generale, Mussino non si limita al 

disegno di accompagnamento al testo, anzi costruisce sequenze d’immagini dal respiro 

cinematografico. La creazione del burattino è un esempio in cui la sequenza di 

illustrazioni è scomposta in una serie di disegni, che rappresentano la sequenza di 

un’azione descritta dal testo (per la tabella con la scomposizione della seconda 

sequenza, rimando all’appendice). Mussino non si limita a caratterizzare Geppetto 

mentre è al lavoro su Pinocchio o a schizzarne un dettagliato ritratto: lo segue 

continuamente in tutti i suoi movimenti, usando i disegni come fossero quasi delle 

vignette scontornate che rimandano l’una all’altra, come tanti fotogrammi in 

successione, in una prefigurazione della tecnica dello storyboarding. 

Di seguito verranno analizzate, ad una ad una, le inquadrature del film e i rispettivi 

disegni, nell’intento di proporre i punti di convergenza tramite la loro analisi. La serie 

di immagini illustrative, circa una dozzina, compongono la sequenza della creazione di 

Pinocchio. Sono caratterizzate dalla stessa dimensione, approssimativamente tutte sui 

17 per 15 centimetri, realizzate tutte con la stessa tecnica ad acquarello su carta, rifinito 

con  

la china a inchiostro per le parti più scure. La loro funzione è quella di inserimento tra 

il corpo del testo. 
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Geppetto sceglie un grosso ceppo per fare un burattino. 

 

La sequenza inizia con una didascalia esplicativa (inq. 1) che espone l’intento di 

Geppetto di lavorare sul legno (“da un ciocco di legno il buon falegname Geppetto vuol 

fare un magnifico burattino”), per poi passare alla prima vera inquadratura. Innanzitutto 

c’è da precisare che non si tratta di una replica perfetta tra disegni e inquadrature. Ad 

esempio i tagli delle inquadrature e la posizione del frame non corrispondono. Quello 

che è importante evidenziare è come lo stile visivo del film dipende in gran parte dalla 

concezione dei disegni di Mussino.  

La sequenza prosegue con un totale di un interno con la bottega di Geppetto. Il 

falegname si muove all’interno della casa alla ricerca di un pezzo di legno per iniziare 

il suo lavoro. Geppetto si muove attraverso la stanza che corrisponde al campo totale 

dell’inquadratura. Proviamo a confrontare il momento in cui il falegname si ferma a 

pensare, e il rispettivo disegno di Mussino. La posizione, con il tipico gesto del 

pensatore di portare la mano al mento, è la stessa in entrambe le versioni. Allo stesso 

modo il ceppo è tenuto in verticale con l’altra mano, sia nel film sia nella vignetta. Non 

solo i gesti e i movimenti del film rispecchiano i disegni, ma anche i costumi realizzati 

riprendono lo stile delle illustrazioni.  

Il modo di realizzazione in questa sequenza di immagini prevede efficacemente 

anche l’uso del colore nel caso della parrucca bionda di Geppetto. La concezione visuale 

di Mussino, in questa direzione, si spinge oltre le immagini in bianco e nero delle 

precedenti edizioni di Mazzanti e Chiostri. Vedremo, nella continuazione dell’analisi 

delle inquadrature e dei disegni seguenti, come anche nel film la parrucca acquisti lo 

status di oggetto scenico centrale ai fini della continuità narrativa e visuale alla base 

della sequenza.  

Dopo la didascalia che segna l’ellissi temporale (“… e lavora, lavora…”), si passa 

al momento in cui Geppetto si concentra sul viso di Pinocchio. La macchina da presa si 

trova in prossimità del tavolo di lavoro, in un piano medio più ravvicinato (Inq. 4). 

Geppetto usa martello e scalpello per rifinire il volto del burattino, mentre la parte 

inferiore del corpo rimane ancora intatta nel legno. Nel disegno corrispettivo di Mussino  
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Archivio Storico, Giunti, Firenze. 

 

 

 

 

Inq. 2 

Dur. 52”  

 

Campo Lungo. Bottega di Geppetto. Il 

falegname sceglie un grosso ceppo per 

costruire il suo burattino. 

 

 

Archivio Storico, Giunti, Firenze. 

 

 

Inq. 4 

Dur. 15”  

Campo medio. Bottega di Geppetto. 

Geppetto lavora sul viso di Pinocchio. 
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vediamo il falegname di spalle ancora intento a ricavare il primo strato del viso, mentre 

si nota il dettaglio di un gatto che gioca. 

La convergenza tra immagini dell’illustrazione e quelle del film, sottolineata nella 

sostanziale raffigurazione degli stessi personaggi (Geppetto e Pinocchio) rende la serie 

di disegni un’unità sequenziale, del tutto analoga a una sequenza cinematografica, 

configurandosi come un caso peculiare di storyboard. Con questo disegno Mussino 

inizia a dare risalto anche a quel senso di movimento, del tutto simile a quello 

cinematografico, che è la caratteristica principale delle illustrazioni di Pinocchio, e verrà 

messo in risalto nelle successive immagini che compongono la sequenza. 

 

Geppetto sta lavorando a un braccio di Pinocchio, quando questi fa la linguaccia.  

 

Nella successiva inquadratura si cominciano a delineare le azioni su cui si basa la 

scena, cioè le prime monellerie di Pinocchio. Nel film di Antamoro, Geppetto, appena 

conclude il modellamento del viso, passa a eseguire il braccio del burattino (Inq. 5). Dal 

punto di vista della macchina da presa, lo stacco di montaggio ci riporta al piano totale 

iniziale, con al centro il ceppo e il falegname che gira intorno al punto visivo. Pinocchio 

mostra la sua indole ribelle e il primo gesto che compie è di scherno verso il suo padre-

creatore che reagisce con un’espressione di sorpresa. C’è da notare come 

l’interpretazione di Polidor e Mastripietri risulti eccessiva e esagerata, piuttosto 

autoreferenziale. Tuttavia rimane totalmente in linea con le consuetudine del periodo 

del muto, dove, oltre alla sperimentazione sul linguaggio cinematografico, si assiste 

anche a fenomeni di recitazione metadiscorsivi, specialmente nell’ambito libero e 

fantastico del genere comico231.  

                                                           
231 Elena Mosconi, a proposito di Polidor Apache (1912), dell’anno successivo a Pinocchio, sostiene 

che «Guillaume trae spunto dal mondo del cinema, che evidentemente gli è familiare, per creare 

un’infinità di gag. A ben vedere, questa pratica si traduce poi anche in una precisa consapevolezza 

metadiscorsiva, maggiormente rivolta al nuovo dispositivo spettacolare nel suo complesso che non a 

specifici procedimenti linguistici». E. MOSCONI, Polidor, la maschera, la parodia, in ID., L’oro di 

Polidor. Ferdinand, cit., p. 37. 
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Archivio Storico, Giunti, Firenze. 

 

 

 

 

Inq. 5 a 

Dur. Tot. 30” Campo medio-lungo. 

Bottega di Geppetto. Geppetto sta 

lavorando a un braccio di Pinocchio. 

 

 

Archivio Storico, Giunti, Firenze. 

  

 

 

Inq. 5 b 

Dur. Tot. 30”  

Campo medio-lungo. Bottega di Geppetto. 

Pinocchio, appena finita la faccia, fa una 

linguaccia a Geppetto. 
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Il confronto di questa immagine con quelle disegnate da Mussino, dove anche la 

recitazione dei singoli personaggi non è priva di forti sottolineature drammatiche, 

rimanda alla teatralizzazione sottintesa nello stile del disegnatore, dove si mettono in 

scena le azioni dei personaggi, ormai disinseriti dalla realtà e pronti a recitare anche 

nelle illustrazioni. Quindi nei disegni il povero Geppetto è schernito da Pinocchio in 

un’espressione grottesca, mentre all’opposto il falegname sembra non avere reazioni 

esasperate, anzi non si accorge della burla e continua meccanicamente a fare il suo 

lavoro da artigiano. Ciò che interessa sottolineare, dal punto di vista della convergenza 

tra illustrazione e cinema nell’ottica dello storyboard, è l’innegabile influenza del 

disegno di “Pinocchio che fa la linguaccia” nel confronto con il rispettivo frame del 

film. Questa immagine, totalmente irriverente, si adatta bene al personaggio di 

Pinocchio nella visione fornita da Mussino e interpretata da Polidor. La produzione 

decide di usare questo momento nella scelta dell’immagine da allegare al manifesto, con 

l’inserimento di una fotogramma all’interno della cornice dal gusto decorativo art 

nouveau, con il logo della casa cinematografica Cines in evidenza in basso (fig. 52). Si 

tratta di una tendenza che rientra nel percorso di sviluppo del cinema, che in quegli anni 

sta cambiando il proprio linguaggio e le immagini tratte dai fotogrammi acquistano un 

valore autonomo. Anzi il manifesto di Pinocchio sembra anticipare questa tendenza se, 

come afferma Roberto Della Torre, solo dal 1915 con la raggiunta istituzionalizzazione 

del cinema, la fotografia rientrerà diffusamente tra gli elementi che compongono il 

manifesto cinematografico232. 

In un gioco di specchi, le illustrazioni influenzano il manifesto del film, ma anche 

gli stessi disegni di Mussino sono influenzati dalla cartellonistica. Secondo Della Torre, 

gli aspetti dei linguaggi della grafica, della fotografia e del cinema convergono già in 

questi anni se «già dopo il 1915, ad esempio, ovvero nel momento in cui il linguaggio 

cinematografico ha acquisito una sua propria specificità, le immagini promozionali 

tendono ad abbandonare il modello pittorico per uno più fotografico. Si diffonde l’uso 

dei piani e, soprattutto, del montaggio di immagini», 

 

                                                           
232 R. DELLA TORRE, Invito al cinema. Le origini del manifesto cinematografico italiano, Milano, 

EduCatt, 2014, p. 12. Lo stesso autore, per quanto riguarda i manifesti tipografici del cinema muto, ha 

curato insieme a Elena Mosconi una raccolta di saggi: R. DELLA TORRE, E. MOSCONI (a cura di), I 

manifesti tipografici del cinema. La collezione della Fondazione cineteca italiana 1919-1939, Milano, Il 

Castoro, 2001.    
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Fig. 52. Manifesto Pinocchio (1911), Cines. Museo Nazionale del Cinema, Torino. 
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Pinocchio prende la parrucca di Geppetto e corre verso la porta. (Inq. 6)    

 

Nella successiva inquadratura (Inq. 6) il potenziale acrobatico di Pinocchio-

Polidor, finora messo in sordina, dilaga e si diffonde per tutta la scenografia della 

bottega, portando al culmine l’effetto comico della sequenza. Con una dissolvenza 

incrociata, che marca l’ellissi di tempo, vediamo Pinocchio ormai concluso, con 

l’abbigliamento che sarà il tratto distintivo del burattino per l’intero film.  

L’influenza della concezione di Mussino è evidente nel costume di Pinocchio. 

Innanzitutto, come fatto osservare in precedenza, una calottina, presente sia nella 

versione illustrata sia nella versione cinematografica, prende il posto del cappello a cono 

della tradizione. Poi ciò che colpisce è il cambiamento dell’abito che perde le 

connotazioni e i decori ingombranti, come ad esempio l’ampio girocollo. In particolare 

viene sottolineata la leggerezza dei movimenti del burattino attraverso il ricorso a un 

costume caratterizzato dal risvolto della giacca svolazzante. Si conferma come la 

versione di Antamoro sia ispirata in gran parte alla creazione dell’illustratore 

piemontese.  La versione impostata da Mussino acquista nuove funzionalità e capacità 

che sembrano calzare a pennello con le qualità acrobatiche di Polidor. Infatti, nella 

sequenza del film, il burattino per prima cosa toglie la parrucca dalla testa del falegname, 

alzandosi in piedi e rivolgendosi alla camera con espressione di soddisfazione, mentre 

Geppetto si dispera. In seguito dopo una breve pausa in cui il burattino rimane immobile, 

permettendo a Geppetto di rimettersi la parrucca, Pinocchio inizia a saltare sui tavoli e 

a correre per tutta la stanza, in realtà all’interno dello spazio dell’inquadratura 

utilizzando al minimo il fuori campo, fino a dirigersi verso l’uscita della bottega. 

I punti di contatto con i disegni della sequenza di Mussino sono evidenti. 

Soprattutto si equivalgono nell’uso della parrucca, che nel film è l’oggetto scenico che 

anima il burattino e permette a Polidor di proporre la sua gestualità comica dai 

movimenti veloci e ampi. Le immagini di Mussino si distinguono per l’uso del colore 

paglierino della parrucca che diventa l’elemento dinamico della situazione. L’intento 

del disegnatore è di porre quest’oggetto al centro della sequenza, colorandolo, come 

elemento di raccordo capace di movimentare la situazione illustrata. Antamoro coglie 

questa suggestione e adatta l’uso dell’oggetto di scena nella stessa direzione del 

movimento.  
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Archivio Storico, Giunti, Firenze. 

 

 

 

 

Inq. 6 a 

Dur. Tot. 40”  

Campo lungo. Bottega di Geppetto. Appena 

finito di fare Pinocchio, il burattino ruba la 

parrucca di Geppetto.  

 

 

Archivio Storico, Giunti, Firenze. 

 

 

 

Inq. 6 b 

Dur. Tot. 40”  

Campo lungo. Bottega di Geppetto. Il 

burattino salta sui tavoli, si dimena, e si 

ferma un attimo, quando Geppetto riprende 

la parrucca. 
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Abbiamo dimostrato come la galassia culturale di Pinocchio risulti essere un 

terreno fertile per portare alla luce testimonianze di uno storyboarding peculiare del 

contesto italiano. Inoltre, da una prospettiva genealogica, il caso del film di Antamoro 

e del libro illustrato Bemporad del 1911 rappresenta un tentativo di pratica di pre-

visualizzazione, ma anche di una sinergia intermediale tra fumetto e illustrazione, 

attuata in un periodo anteriore all’istituzionalizzazione del processo di storyboarding 

nel contesto hollywoodiano degli anni Trenta. Dal punto di vista dell’archeologia dei 

media, il personaggio di Pinocchio, con la sua complessità culturale, fornisce numerose 

prove della convergenza mediale tra lo storyboard e altre forme di comunicazione, in 

particolare si dimostra un paradigma delle tecniche di pre-visualizzazione e della loro 

presenza fin dalle origini della forma lungometraggio nel contesto cinematografico 

italiano. Il burattino creato da Collodi tornerà, quindi, come esempio di prodotto 

culturale, quando si affronteranno i rapporti tra pre-visualizzazione e animazione nel 

quarto capitolo. 

  

 

 

Archivio Storico, Giunti, Firenze. 

 

 

Inq. 6 c 

Dur. Tot. 40”  

Campo lungo. Bottega di Geppetto. Il 

burattino poi scappa ancora e apre la porta. 
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Capitolo terzo 

Storyboarding e riviste di cinema  

3. La diffusione dello storyboard nei rotocalchi cinematografici italiani 

 

 

La consapevolezza emersa nell’analisi dei casi di storyboarding e di pre-

visualizzazione delle pubblicazioni di Nerbini e di quelle su Pinocchio, ha permesso di 

indagare più approfonditamente sulle tracce di presenza dello storyboard nell’ 

immaginario culturale della stampa italiana degli anni Trenta. Come viene recepito dalle 

riviste specializzate in cinema? Si tratta di un’innovazione pratica e tecnica che riceve 

ampia diffusione dal panorama dei periodici italiani? Si è cercato di dare una risposta 

ampliando il raggio d’azione alle riviste cinematografiche, per cercare nuove prove che 

potessero portare alla definizione di una via peculiare allo storyboard nel panorama 

italiano e per individuare i modelli proposti dai periodici nazionali. 

La funzione decisiva che le fotografie rivestono nel processo di diffusione e delle 

tecniche di storyboarding prende avvio dalla diffusione del rotocalco cinematografico 

nell’ambito delle cultura visuale italiana durante l’epoca del regime fascista233. Nel 

periodo tra le due guerre, sfruttando la visualità e l’iconografia insita nello strumento 

dello storyboard, le riviste cinematografiche forniscono un contributo fondamentale alla 

diffusione delle immagini legate ai modi di pre-visualizzazione filmica. I periodici che 

si diffondono negli anni Trenta, adottano strategie promozionali nelle quali la 

componente iconografica riveste un ruolo importante nella circolazione di modi di 

produzione e di promozione influenzati dal sistema dominante hollywoodiano in ambito 

                                                           
233 Per quanto riguarda il contesto storico e culturale di riferimento si veda la fondamentale 

pubblicazione degli atti del convegno tenutosi a Milano il 2-3 ottobre 2008: R DE BERTI, I. PIAZZONI (a 

cura di), Forme e modelli del rotocalco italiano tra fascismo e guerra, Quaderni di Acme 115, Cisalpino. 

Milano, Istituto Editoriale Universitario - Monduzzi, 2009. Per una visione ampia delle differenti forme 

di periodici a rotocalco, non solo di stampo cinematografico, si rimanda al catalogo della mostra: B. 

CINELLI, F. FERGONZI, M. G. MESSINA ET ALT. (a cura di), Arte moltiplicata. L’immagine del ’900 

italiano nello specchio dei rotocalchi, Milano, Bruno Mondadori Editore, 2013.  Per approfondimenti sui 

modelli di riferimento per la fotografia e i rotocalchi, si veda: N. AJELLO, Il settimanale di attualità, in 

V. CASTRONOVO, N. TRANFAGLIA (a cura di), La stampa italiana nel neocapitalismo, Roma-Bari, Laterza, 

1976, pp. 173-251. C. COLOMBO (a cura di), Lo sguardo critico. Cultura e fotografia in Italia, 1943-1968, 

Torino, Agorà, 2003. T. SERENA, Il tesoro dei pirati. La fotografia a inchiostro fra rotocalchi e riviste 

fotografiche, 1947-1959, in CINELLI, FERGONZI, MESSINA, Arte moltiplicata, cit., pp. 117-142.  
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cinematografico. Secondo Raffaele De Berti, le riviste cinematografiche rivestono «un 

ruolo per niente passivo o di semplice contenitore pubblicitario, ma attivo nello sforzo 

di adeguare e rendere accettabili i modelli culturali americani all’interno della tradizione 

italiana»234. I modi in cui la stampa cinematografica favorisce adeguamento dei modelli 

americani sono essenzialmente due: nella diffusione dei rotocalchi cinematografici 

popolari e nelle riviste impegnate nella riflessione teorica e critica del cinema235.  

Il panorama editoriale dell’epoca consente anche di individuare la diffusione di 

immagini legate alla visualità tipica dello storyboard, che si inserisce all’interno dei 

processi di produzione americani.  Le riviste si interessano e recuperano i modelli di 

pre-visualizzazione come emblematici dei modi di produzioni cinematografici. Come 

vedremo nei prossimi paragrafi, gli articoli che meglio veicolano questi contenuti si 

concentrano sulle professioni e i mestieri del cinema. Non emerge ancora chiaramente 

una consapevolezza critica sullo storyboard, e in certi casi le immagini servono 

solamente da effetto ornamentale per parlare di altro, come dimostrano i diversi tentativi 

di etichettare una pratica ancora poco conosciuta. Ma accanto a queste difficoltà di 

classificazione, emergono chiaramente esemplari di forme e modelli di storyboarding 

all’italiana come i casi dei film Mario Camerini e Francesco De Robertis. Inoltre, ai fini 

della nostra tesi, i documenti di che attestano la pianificazione nei disegni di questi 

registi sono di importante valore, dato che non è stato possibile recuperare i documenti 

originali. 

Accanto al successo del rotocalco più popolare, il compito di diffondere e fare 

critica cinematografica viene affidato parallelamente anche ad un tipo di stampa più 

legato alla riflessione sul cinema italiano, con la nascita di riviste come «Cinema» nel 

1936236 e «Bianco e Nero» nel 1937237. Questi periodici dedicano molto spazio al 

linguaggio filmico, alle principali correnti teoriche e alla descrizione delle innovazioni 

                                                           
234 DE BERTI, Dallo schermo alla carta, cit., p. 3. 
235 Per una panoramica esauriente sulle tipologie di stampa specializzata in cinema, si veda ancora De 

Berti: Ivi, pp. 25-53. 
236 Dopo un anno dall’esordio della pubblicazione da parte di Hoepli, a partire dal 1937 «Cinema» 

viene stampata da Rizzoli senza diventare formalmente il proprio editore. Per uno sguardo si confronti il 

catalogp della mostra: O. CALDIRON (a cura di), Cinema 1936-1943. Prima del neorealismo, Roma, 

Fondazione Scuola Nazionale di Cinema, 2002.   
237 Gli articoli fondamentali che testimoniano il patrimonio teorico di «Bianco e Nero» sono stati 

raccolti nei volumi antologici pubblicati dal Centro Sperimentale di Cinematografia di Roma. Cfr. M. 

VERDONE (a cura di), Antologia di Bianco e Nero 1937-1943 Volume 1 e 2: Scritti teorici, Roma, Edizioni 

di Bianco e Nero,1964; L. AUTERA (a cura di), Antologia di Bianco e Nero 1937-1943. Volume 3: Scritti 

Teorici e critici, Roma, Edizioni di Bianco e Nero, 1964.  



151 
 

tecnologiche in campo cinematografico. In queste riviste si diffondono anche i disegni 

relativi alle tecniche di storyboarding e alla preparazione delle pellicole italiane. 

Attraverso la tecnica rotativa e l’inserimento di un’immagine fotografica o un disegno 

all’interno di una pagina in cui prevale l’elemento testuale, viene offerto al lettore un 

appiglio iconografico al film negli spazi legati all’informazione e promozione delle 

pellicole. Oltre alla foto dei divi americani delle grandi produzioni internazionali, 

quindi, si affacciano nel panorama culturale e visuale italiano anche immagini che 

illustrano le tecniche di pre-visualizzazione che si stavano delineando in quegli anni.  

Prima di passare alla rassegna dei casi peculiari di storyboard nelle riviste italiane, 

è opportuno delineare il quadro storico e culturale in cui si inseriscono le riviste. I 

rotocalchi popolari sono introdotti tra la fine degli anni Venti e gli inizi degli anni 

Trenta, quando la nuova tecnologia di stampa permette di inserire le fotografia 

all’interno dei periodici a un costo contenuto238. Il mondo del cinema e la vita dei divi 

sono i temi principali delle riviste della Rizzoli che diventa l’editore principale delle 

pubblicazioni periodiche a rotocalco239. Tra queste si distinguono quelle dal tema 

cinematografico, che dedicano molto spazio alla fotografie di attori e pellicole 

americane. Nel 1930 nasce «Cinema Illustrazione», sempre per le edizioni Rizzoli, che 

si delinea come la rivista di punta del filone cinematografico più popolare, caratterizzata 

dalla varietà dei contenuti supportati da qualità di stampa nella grafica e nella fotografia. 

La conseguenza di questo tipo di stampa popolare è l’affermazione di miriadi di 

pubblicazioni – anche minori, sul modello di «Cinema Illustrazione», «Cine Illustrato», 

«Cinenovella» – spesso dedicate ai divi hollywoodiani e ai cineromanzi tratti dai loro 

film240. All’interno di queste riviste, si dà spazio ai modelli americani di racconto, con 

la rappresentazione della modernità legata al cinema, e con intere pagine dedicate alle 

biografie dei personaggi più famosi. Sulle riviste popolari il dibattito sul cinema italiano 

                                                           
238 Per uno sguardo alle svolte tecnologiche della stampa in questo periodo, vedere: G. TURI (a cura 

di), Storia dell’editoria nell’Italia contemporanea, Firenze, Giunti, 1997; F. COLOMBO (a cura di), Libri, 

Giornali e riviste a Milano, Milano, Abitare-Segesta-Aim, 1988; G. RAGONE, Un secolo di libri. Storia 

dell'editoria in Italia dall'unità al post-moderno, Torino, Einaudi, 1999. 
239 Nel 1927, a causa di difficoltà economiche, Mondadori è costretto a cedere molti periodici al 

concorrente Rizzoli: «Il Secolo Illustrato», «Novella», «la Donna», «Il Secolo XX». Si tratta di riviste 

che fanno delle immagine fotografica il principale strumento iconografico, Per un inquadramento storico, 

si veda: R. DE BERTI, Il nuovo periodico. Rotocalchi tra fotogiornalismo, cronaca e costume, in ID, 

PIAZZONI (a cura di), Forme e modelli del rotocalco italiano tra fascismo e guerra, cit., pp. 3-64.   
240 Sulle forme del fotoromanzo, e del cineromanzo in particolare si veda: L. CARDONE, Il consumo 

paracinematografico. Il fotoromanzo, in L. MICCICHÈ (a cura di), Storia del cinema italiano 1954-1959, 

vol. IX, Venezia-Roma, Marsilio-Edizioni di Bianco e Nero, 2004, pp. 352-355. 
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è assai circoscritto. Secondo De Berti «nei rotocalchi il film è spesso solo il pretesto per 

scrivere o parlare dei suoi interpreti più che per fare della critica»241. Tuttavia l’elemento 

pedagogico, da sempre presente tra i caratteri della strategia editoriale italiana, permette 

di stemperare l’atteggiamento spregiudicato verso i divi americani e prevede la 

circolazione di contenuti dal taglio più descrittivo e didascalico.  

 

 

3.1. Il recupero della visualità dello storyboard  

 

Nello stesso periodo in cui i rotocalchi popolari propongono la modernizzazione 

del cinema attraverso la narrazione di immagini di stampo americano, le riviste di critica 

cinematografica partecipano alla diffusione di un immaginario legato alla pre-

visualizzazione.  Nelle riviste dal taglio storico-critico come «Cinema», gli articoli sulla 

pre-visualizzazione prevedono l’inserimento di disegni di produzione dei film e dei 

registi che usano disegni per pianificare le proprie opere. La parte iconografica sviluppa 

un apparato di immagini che illustra il modo di produzione dei film presentando una 

casistica che si focalizza sull’aspetto pratico della realizzazione cinematografica. 

L’impostazione della rivista rispecchia quella scissione tra aspetti culturologici e aspetti 

estetici individuata da Ruggero Eugeni nell’analisi della riflessione teorica a cavallo tra 

gli anni Trenta e Quaranta242. I due poli corrispondono a una considerazione del cinema 

in termini di fatto sociale, mediale, di elaborazione e rilancio di gusti, abitudini e 

comportamenti e, al tempo stesso, come fatto eminentemente estetico. Il punto che 

sembra far convergere queste estremizzazioni del fatto cinematografico è il concetto di 

«mestiere». Carlo Lizzani, collaboratore della rivista, elogia questa nozione in 

contrapposizione ad un’industria che ha trascurato troppo le competenze professionali 

del cinema in favore di posizioni vicine ad una concezione dell’estetica legata a 

dinamiche astratte243.   

                                                           
241 DE BERTI, Il nuovo periodico, cit., p. 61.  
242Attraverso l’analisi di articoli di Alberto Consiglio, Luigi Chiarini e Umberto Barbaro, Eugeni 

definisce le linee teoriche della rivista. Cfr. R. EUGENI, Il dibattito teorico, in O. CALDIRON (a cura di), 

Storia del cinema italiano 1934/1939, vol. V, Centro Sperimentale di Cinematografia, Venezia-Roma, 

Marsilio-Edizioni di Bianco e Nero, 2006, pp. 521-536.  
243 C. LIZZANI, Apologia del mestiere, «Cinema», a VIII, n. 165, 10 maggio 1943, p. 263.  
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Questa linea di rivalutazione in chiave culturale ed estetica delle competenze 

professionali e dei mestieri legati alla produzione cinematografica, permette alla rivista 

di recuperare in chiave storico-critica i modi della pre-visualizzazione filmica nel 

cinema delle origini. Inoltre, questi documenti sono interessanti per supplire alla 

mancanza dei materiali che in molti casi il ricercatore che vuole avvicinarsi all’oggetto 

dello storyboard. 

Su «Cinema» vengono pubblicati i disegni preparatori di Georges Méliès, che 

corredano uno scritto dello stesso regista, in un articolo del 1936. La parte testuale è la 

riproposizione di un aneddoto sulle prime esperienze al cinematografo del regista che, 

in prima persona, racconta i fatti che lo hanno portato alla realizzazione del Viaggio 

nella luna244. Méliès si dilunga sui particolari piuttosto avventurosi della sua storia, dalle 

prime féeries realizzate in autonomia fino alla lavorazione della sua opera più 

conosciuta, passando per la descrizione dei trucchi di montaggio scoperti per caso, come 

quello per “sostituzione”.  I disegni che accompagnano il testo sono i cartoni preparativi 

per le grandi scene del Viaggio nella luna, fondamentali per chiarire l’aspetto produttivo 

e realizzativo dei suoi film che viene esposto nella parte testuale. Questo pezzo è 

l’anticamera di una serie di articoli245 che presentano Un documento eccezionale. Le 

memorie di Georges Méliès, il titolo della prima puntata nel numero 40 di «Cinema» del 

18 febbraio 1938. La redazione della rivista precisa che la storia del cinematografo non 

può dimenticare «un uomo che per primo ha dato allo schermo l’incanto di una nuova 

fantasia»246.  L’impianto iconografico di questi articoli recupera numerose fotografie e 

disegni del cineasta in una retrospettiva visuale del contesto realizzativo del cinema 

delle origini. Il promotore di questo recupero iconografico è sicuramente il primo 

direttore di «Cinema», Luciano De Feo, le cui ambizioni sono quelle di progettare un 

Enciclopedia de cinema, di cui le memorie di Méliès sarebbero dovute essere il primo 

capitolo247.     

                                                           
244 G. MÉLIÈS, Un superfilm del 1902. Il mio viaggio sulla terra, «Cinema», a. I, n. 6, 25 settembre 

1936, pp. 217-220. 
245 Le altre puntate vengono stamapate nei numeri 41.42.43,44 nel corso del 1938, e sono raccolte in 

«Res Publica. Rivista di studi storico-politici internazionali», n. 10, settembre-dicembre 2014, pp. 45-61. 
246 Un documento eccezionale. Le memorie di Georges Méliès, «Cinema», a. III, n. 40, 18 febbraio 

1938, p. 118. 
247 Il progetto è troncato sul nascere a causa della sostituzione alla direzione della rivista di De Feo 

con Vittorio Mussolini, avvenuto nell’ottobre 1938. Cfr. P. DALLA TORRE, Un grandioso progetto mai 

realizzato: l’Enciclopedia del cinema, «Res Publica. Rivista di studi storico-politici internazionali», n. 

10, settembre-dicembre 2014, pp. 31-44. 
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Tra i meriti cinematografici di Méliès c’è stata sicuramente l’adozione di una 

primitiva strategia di pre-visualizzazione, secondo il dibattito sui precursori della 

tecnica di storyboard248. Nella pianificazione dei suoi progetti cinematografici, il 

cineasta francese ha realizzato numerosi disegni dettagliati per stabilire come i 

personaggi interagiscano nelle grandiose scenografie e in relazione al punto di 

osservazione. 

 

 

Fig 53. Disegno di Georges Méliès pubblicato in Un superfilm del 1902, «Cinema», 25 settembre 

1936. 

 

Alcuni contributi storici sullo storyboard hanno frainteso l’utilizzo di questi 

disegni da parte del pioniere francese. Uno dei primi contributi alla storia di questa 

tecnica, pubblicato in Francia bel 1992, Storyboard. Le Cinéma Dessiné attribuisce 

Méliès l’invenzione di questa pratica «Pendant les quinze années durant lesquelles il 

                                                           
248 A proposito di Méliès come precursore dello storyboard: Cfr. R. SAINT-VINCENT, Panoramique. 

Histoire Illustrée du storyboard, in «Story-board. Du dessin au film», n. 1, sept. oct. nov. 2002, France, 

Alvisa éditions, pp 21-24; HART, The Art of the Storyboard, cit.; TUMMINELLO, Exploring Storyboarding, 

cit. 
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pratique le cinéma, Méliès va rencontrer à peu près tous les usages du storyboard […] 

Chaque ‘’tableau’’ est l’objet d’un dessin différent, qu’un croquis technique vient 

souvent compléter »249. In realtà Méliès non utilizza lo strumento di pre-visualizzazione 

nella moderna accezione di storyboarding, da quanto è emerso nelle rare ricerche su 

questa tema250. 

I disegni che sono compresi nell’articolo di «Cinema» offrono un esempio 

particolarmente chiaro dell’applicazione delle pre-visualizzazione nei film di Méliès: le 

grandi scenografie de Le Voyage dans la Lune sono replicate esattamente come nel film 

finito nello stesso modo in cui sono immaginate nella visione iniziale (fig. 53). La 

disposizione delle scene è attenta a ricreare il punto di vista e la sistemazione dei 

personaggi e delle scenografie. È perfettamente riscontrabile la continuità visiva tra 

schizzi di pre-produzione e le loro corrispondenti scene cinematografiche. 

La tentazione di considerare gli schizzi di pre-produzione di Méliès come costituenti 

una storia d'origine della forma dello storyboarding, condurrebbe a una lettura che 

fraintende la loro forma e la loro funzione originale. Tra i presupposti dello storyboard 

ci sono la serialità e la sequenzialità, sintetizzate dal concetto di seriality elaborato da 

Chris Pallant e Steven Price. I bozzetti del cineasta francese mancano della 

«combinazione seriale di immagini multiple»251, caratteristiche del linguaggio dello 

storyboard. Nonostante l’abilità del cineasta francese nel creare dei disegni dal taglio 

fortemente pittorico ed evocativo, in realtà essi si distinguono per le atmosfere che 

tentano di suggerire la definizione della scenografia e dei costumi, in una funzione 

analoga a quella generata dai bozzetti di scena. I disegni risultano comunque documenti 

iconografici utili alla ricostruzione della concezione globale dietro la realizzazione delle 

vedute a trasformazione e delle opere più complesse di Méliès. Va comunque 

riconosciuto il ruolo che ha assunto la pianificazione, attraverso disegni preparatori, 

nella lavorazione delle sue vedute a trasformazione. I bozzetti creati e utilizzati da 

                                                           
249«Durante i quindici anni in cui esercita il cinema, Méliès si avvicinerà a quasi tutti gli usi dello 

storyboard [...] Ogni dipinto è oggetto di un disegno diverso, un disegno tecnico spesso complementare» 

B. PEETERS, J. FATON, P. DE PIERPONT, Storyboard. Le Cinéma dessiné, Belgique, Editions Yellow Now, 

1992. p. 12. 
250 Diane Russell, nella sua tesi di dottorato, lo esplicita chiaramente: «Aucun des dessins présents 

dans le fonds Georges Méliès de la Cinémathèque Française ne présente les caractéristiques d’un 

storyboard, tel que nous les avons définies dans ce travail». «Nessuno dei disegni della collezione Georges 

Méliès della Cinémathèque Française ha le caratteristiche di uno storyboard, come abbiamo definito in 

questo lavoro». RUSSELL, Du storyboard au storyboardeur, cit., p. 341.  
251 Cfr. PALLANT, PRICE, The Pre-history of Storyboarding, in ID, Storyboarding, cit., pp. 28-30. 
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Méliès assomigliano al lavoro concettuale chiamato concept art di pre-produzione. In 

questa direzione i disegni di Méliès sono simili a quelli del production designer quando 

ha il compito di visualizzare i costumi o una parte del set cinematografico. Il suo lavoro 

di pre-visualizzazione perciò si configura, invece che un antenato del processo di 

storyboarding, come una testimonianza pioneristica nella storia genealogica del disegno 

concettuale di pre-produzione.  

La rivista cinematografica continua nella proposizione di disegni legati alla 

produzione cinematografica delle origini, portando come esempio un altro pioniere del 

cinema, in questo caso d’animazione, Emile Cohl252. 

 L’incipit dell’articolo firmato da Giuseppe Lo Duca, riporta il parallelo tra i due 

cineasti francesi, considerati i padri dei rispettivi linguaggi cinematografici: «i due 

pionieri, scomparsi recentemente a qualche ora l’uno dall’altro, Emile Cohl, l’inventore 

del disegno animato, e Georges Méliès, di cui si pubblicano in altra parte di “Cinema” 

le memorie, e va considerato il creatore dello spettacolo cinematografico»253. La 

prospettiva della rivista sfrutta ancora il carattere pioneristico delle personalità del 

cinema delle origini per evidenziare, in modo revisionistico, i modi di produzione, 

concentrandosi sulle pratiche e le tecniche, in particolare di pre-visualizzazione254.  

L’autore si concentra sull’influenza che Cohl avrebbe avuto sui cineasti di 

animazione americana, in particolare sull’elaborazione dei cartoni animati di Winsor 

MacCay, e di quelli industriali di Walt Disney. Due nomi che molti studiosi sono 

d’accordo nell’accostare allo sviluppo della tecnica di storyboarding255. L’articolo, a 

corredo della presentazione del lavoro di Cohl, presenta una sequenza di disegni, che, 

secondo Lo Duca, sarebbe tratta da Le cauchemar du Fantoche (1908)256. Le sei 

                                                           
252 L’animazione di Emile Cohl, dai caratteri di sperimentazione surreale e d’avanguardia, individuati 

da un tratto semplice ed essenziale, è considerata pioneristica e direttamente influente sullo sviluppo dei 

disegni animati cinematografici. Per un’introduzione al cinema d’animazione europeo cfr. G. BENDAZZI, 

L’animazione europea, ieri e oggi, in Storia del cinema mondiale. Vol. I. L’Europa. Miti, luoghi, divi. 

Parte I, Torino, Einaudi, 1999, pp. 561-593. 
253 LO DUCA, Emile Cohl, Disegni 1908-1938, in «Cinema», a. III, n. 41, 10 marzo 1938, p. 152.  
254 L’influenza di Cohl sulla pre-visualizzazione, deriva dalla formazione del cineasta d’animazione 

francese nella scuola della caricatura e del fumetto, che abbiamo dimostrato avere punti in contatto con 

la tecnica di storyboarding. Per uno sguardo all’attività di disegnatore di Cohl, si veda: D. CRAFTON, 

Emile Cohl, Caricature, and Film, New Jersey-Oxford, Princeton University Press, 1990.    
255 Cfr. PALLANT, PRICE, The Pre-history of Storyboarding, cit., pp. 30-44; HART, The Art of the 

Storyboard, cit., pp. 1-6.   
256 Da quello che è stato possibile rinvenire sul web, ovvero un corto restaurato da Gaumont e dalla 

Cineteca Nazionale Francese (Archives Francaises Du Film du CNC), la sequenza riportata su «Cinema» 

non è presente nel corto. Si veda: E. COHL, The Puppet’s Nightmare (Le cauchemar de Fantoche), 1908, 
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vignette, che definiscono la sequenza, sono poste in continuità e presentano una gag 

dalla struttura fumettistica, tipica delle comic strips, dove è rappresentata le surreale 

situazione in cui Fantoche infilza involontariamente un signore con un ombrello (fig. 

54). Appare anche una didascalia che ricorda le frasi che l’imbonitore era solito 

pronunciare durante la proiezione dei primi film al cinematografo oppure i versi che 

accompagnano le strisce di fumetti nelle pubblicazioni italiane: «Mille grazie, signore, 

ma sareste molto gentile a restituirmi il mio stomaco ch’è rimasto impigliato nel manico 

del vostro ombrello»257. La sequenzialità e la presenza del movimento all’interno di 

queste immagini, le fa apparire visualmente più vicine al fumetto e alla narrazione 

disegnata del periodo (si veda Winsor McCay su tutti, per l’elemento surreale e onirico). 

La vicinanza al medium fumettistico sembra confermare l’analogia con le forme di pre-

visualizzazione. I disegni di Cohl riportati da «Cinema», analogamente a quelli di 

Méliès, possono essere considerati delle tappe significative nella preistoria dello 

storyboard. 

 

 

Fig. 54. Illustrazione tratta da Emile Cohl, «Cinema», n 41, 10 marzo 1938. 

                                                           
The First Fully Animated Film, https://www.youtube.com/watch?v=e-kdGQKlJFU (data di 

consultazione: 24 maggio 2017).  
257 LO DUCA, Emile Cohl, Disegni 1908-1938, cit., p. 152 

https://www.youtube.com/watch?v=e-kdGQKlJFU
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La linea teorica di «Cinema», che si concentra sul mestiere e il professionismo 

nell’ambito della cinematografia, giunge a definire i primi processi effettivi di 

storyboarding in un articolo258 del 1940. Il futuro regista Gianni Puccini analizza il 

lavoro di Lotte Reiniger, animatrice tedesca specializzata nel cinema di silhouette259, al 

lavoro in Italia in quel periodo. Nella presentazione dell’artista berlinese, l’autore si 

concentra sui successi ottenuti in Germania, in particolare in un film realizzato con la 

tecnica della silhouette, Le avventure del principe Achmed (Die Abenteuer des Prinzen 

Achmed, 1926), un lungometraggio di 1800 metri che ha richiesto tre anni di lavorazione 

(dal 1923 al 1926) per essere completato.  

Nel 1940 Reiniger si trova in Italia, sotto contratto della Scalera Film, per una 

versione d’animazione de L’elisir d’amore, tratto dall’opera di Donizetti, mai portata a 

termine260. L’articolo si concentra sul lavoro della Reiniger per questo film, descrivendo 

nel dettaglio il processo di animazione adoperato dalla regista e riservando alcuni 

passaggi al metodo di pre-visualizzazione: 

 

I film nascono da una vera e propria sceneggiatura: una sceneggiatura illustrata, nella quale 

alla dicitura corrisponde il disegno dei movimenti più importanti che si svolgeranno nel 

fotogramma. Inoltre ogni personaggio ha un suo archivio di prove grafiche, eseguite con 

tratti nervosi e generalmente molto espressivi. Album interi di disegni sommati o più rifiniti 

compongono la sceneggiatura (ogni disegno è un numero) e insieme i bozzetti scenografici, 

di costumi architettonici, ecc.261     

 

Puccini, azzarda un termine per indicare lo storyboard, “sceneggiatura illustrata”: 

il metodo usato da Lotte Reiniger è descritto come una variante personale della tecnica 

di storyboarding. All’interno di ogni disegno vengono elaborati i movimenti più 

importanti, mentre la sceneggiatura risulta composta da scene illustrate e poste in un 

numero progressivo.  Secondo l’autore, lo script è solitamente accompagnato dai 

                                                           
258 G. PUCCINI, Elisir di ombre cinesi, «Cinema», a. V, n. 96, 25 giugno 1940, pp. 428-430. 
259 Per una sguardo globale alla tecnica della silhouette, il sottogenere dell’animazione che usa le 

ombre e le sagome per muovere le figure, si veda il seguente saggio: P. JOUVECEAU, Il cinema di 

silhouette, Recco, Le Mani, 2004; sull’opera di Lotte Reiniger, in particolare: A. BASTIANCICH, G. 

RONDOLINO (a cura di), Lotte Reiniger, Torino, Assemblea Teatro-Compagnia del Bagatto, 1982. 
260 Nel 1941, viene distribuita una versione più tradizionale per la regia di Amleto Palermi (L’elisir 

d’amore, 1941).  
261 PUCCINI, Elisir di ombre cinesi, cit., p. 428. 
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bozzetti di scena e da quelli costumistici. Inoltre, a corredo dello stesso articolo, viene 

proposto un esempio dei disegni utilizzati per la preparazione del film L’elisir d’amore.  

La riproduzione dell’illustrazione vede la presenza di figure umane e animali 

tratteggiate con un forte senso del dinamismo che forniscono l’idea del movimento da 

riportare sullo schermo (fig. 55). Per il carattere fortemente dinamico e la compresenza 

di più personaggi che interagiscono fra di loro all’interno dell’inquadratura, il disegno 

può essere considerato un’effettiva elaborazione dell’idea visuale di sceneggiatura, un 

documento iconografico che si configura oltre il semplice schizzo ritrattistico. Infine, 

tra gli elementi da sottolineare, vi è la presenza di una didascalia, «sceneggiatura 

disegnata dell’Elisir»262, che conferma l’uso di questa terminologia per identificare il 

metodo di pre-visualizzazione usato da Reiniger. 

 

 

Fig. 55. Disegno di Lotte Reiniger, tratto da Elisir di ombre cinesi, «Cinema», n. 96, 25 giugno 1940. 

 

Il termine storyboard non ha ancora fatto l’ingresso nel linguaggio tecnico 

adottato dalle riviste cinematografiche italiane, ma la forte impronta impressa da un 

giornale come «Cinema» nella evidenziazione dei mestieri poco conosciuti del cinema 

porta alla scoperta di una pratica di pre-visualizzazione all’interno del processo di 

lavorazione dell’animazione. Una pratica che risulta usata anche come procedimento 

                                                           
262 Ivi, p. 429. 
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necessario della lavorazione di una produzione italiana che coinvolge una professionista 

importante come Lotte Reiniger. 

Nella diffusione di un’iconografia legata allo storyboarding, le riviste italiane di 

cinema si pongono spesso il problema dei termini da utilizzare.  La formula 

“sceneggiatura illustrata”, o “disegnata”, usato da Lotte Reiniger sembra assumere una 

rilevanza nella terminologia riservata alla descrizione delle pratiche di pre-

visualizzazione, mentre il concetto di storyboard è ancora lontano dall’essere adoperato 

dai giornalisti e traduttori delle riviste cinematografiche italiane. La prova di una 

convergenza su questo termine è provata da un trafiletto263 pubblicato sulla «Rivista del 

Cinematografo» nel 1942, a proposito del metodo di lavorazione del regista tedesco Karl 

Ritter. L’anonimo autore del breve articolo descrive la “sceneggiatura illustrata” 

apportata dal regista tedesco, e la definisce come una vera e propria sistematizzazione 

di pratiche di pre-visualizzazione: 

 

Della sceneggiatura illustrata da schizzi riproducenti la scena e la posizione degli attori al 

momento in cui si svolge una determinata azione, si è già molto parlato. Quasi sempre però 

le cose sono rimaste al punto di prima, e cioè, nessun regista ha pensato di adottare 

definitivamente il sistema. Ecco che ora, in occasione del film «Ghepeu», il regista Karl 

Ritter ritorna sull’argomento e traccia di proprio pugno una sceneggiatura costellata di 

appunti e di schizzi particolareggiati. Egli assicura che tutto ciò influisce enormemente non 

solo sul rendimento qualitativo del regista, ma anche sul bilancio della produzione.264 

 

Negli Stati Uniti la formalizzazione dello storyboard è un fatto avvenuto circa 

dieci anni prima negli studios della Disney, all’interno della produzione cinematografica 

d’animazione. Inoltre, a causa dei ritardi di programmazione per la precarietà della 

situazione politica nazionale e della guerra in corso, il panorama italiano dei periodici 

cinematografici non conoscerà almeno fino alla fine del conflitto mondiale nemmeno la 

ricaduta delle tecniche di pre-visualizzazione nel cinema in live action. I critici italiani 

ignorano l’influenza, ad esempio, nel reparto artistico di produzione del fondamentale 

contributo di William Cameron Menzies in Via col vento (Gone with the Wind, 1939) e 

                                                           
263ANONIMO, Karl Ritter e la sceneggiatura illustrata, in «La Rivista del Cinematografo», a. XV, n. 

5, maggio 1942, p. 51.  
264 Ibidem. 
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del lavoro dell’art director Perry Ferguson in Quarto potere (Citizen Kane, 1941) di 

Orson Welles265.  

Nonostante la penuria di informazioni legate alle fondamentali esperienze di 

queste produzione, come si vedrà nei prossimi paragrafi, si sviluppa anche in Italia una 

via tutta italiana allo storyboarding. Le riviste cinematografiche partecipano 

attivamente alla diffusione del materiale legato alla pianificazione visuale del film.  

«Cinema» e «Bianco e Nero», attraverso articoli di carattere critico e promozionale, 

rilevano segnali che porteranno ad un canone italiano per la tecnica di storyboarding, in 

risposta allo standard sviluppato nell’industria americana.  

 

 

3.2. Gli storyboard negli articoli di «Cinema» 

 

La linea di rivalutazione in «Cinema» degli aspetti pratici e tecnologici del 

mestiere cinematografico, legati alla cultura visuale, permette di ricavare informazioni 

sui metodi di lavorazione dei film internazionali, ma anche di gettare un ulteriore 

sguardo sul fenomeno dello storyboarding italiano, attraverso la presenza di veri e 

propri casi emblematici all’interno della rivista, dopo i casi analizzati precedentemente 

dei casi Nerbini e del Pinocchio della Bemporad e Mussino. 

 Le modalità di divulgazione degli esempi di pre-visualizzazione procede con 

l’esposizione dei disegni a tutta pagina, sfruttando l’apparato iconografico della rivista. 

I modi della diffusione di immagini prevedono l’inserimento dei disegni originali, più 

che l’analisi testuale dei materiali esposti. Rispetto all’approfondimento e 

all’interpretazione, si punta sulla forza iconografica dei documenti con la riproduzione 

fotografica di disegni e di schizzi. Di norma i documenti sono introdotti dagli stessi 

registi che, attraverso brevi frasi, presentano la loro personale visione sullo 

storyboarding. 

Su «Cinema» del settembre 1936, appare una pagina dedicata al metodo di 

lavorazione del regista Joseph Von Sternberg. Lo spazio è totalmente occupato dai 

disegni preparatori di Desiderio di re (The King Steps Out, 1936), che viene citato con 

il differente titolo, Felicità di re. La pagina presenta prevalentemente i bozzetti 

                                                           
265 Cfr. VERTREES, Selznick’s vision, cit.; Cfr. CARRINGER, The making of “Citizen Kane, cit.  
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costumistici e scenografici che fungono da modello alle riprese del film (fg. 56). 

Sternberg adotta un metodo di lavorazione che prevede l’adozione di una personale 

visione della tecnica di storyboarding.  Lo stesso regista tiene a precisare il metodo di 

lavorazione: Come studio i miei film, è il titolo del pezzo di Sternberg. Nell’illustrazione 

a tutta pagina compaiono, inoltre, gli schizzi di alcuni oggetti di scena, come in basso a 

destra, dove si riesce a decifrare la scenografia per un interno. A centro pagina è riportata 

la dichiarazione dello stesso regista, che puntualizza la funzionalità e lo scopo dei 

disegni di lavorazione: 

 

Sono solito, per ogni mio film, di curare personalmente il dettaglio della messinscena. Più 

che l’insieme, è talvolta il particolare a dar sapore, stile, carattere; a definire l’atmosfera, 

tipica di un dramma cinematografico. Ecco alcuni schizzi da me eseguiti per il mio ultimo 

film Felicità di re (The King steps out) che viene presentato in questi giorni nella vostra 

stupenda Venezia. Come vedete da uno di questi disegni, mi preoccupo spesso di studiare, 

in rapporto alla scena, anche la postazione della macchina – ossia di prevedere gli angoli di 

presa e le inquadrature, che possono derivarne.266 

 

Sternberg esordisce precisando che si occupa personalmente di pre-visualizzare 

l’intero film, dal concept scenografico fino alla pianificazione dell’inquadrature. La 

pratica che viene descritta dal regista è in linea con il processo di storyboarding. Infatti, 

nell’ultima frase della citazione, il regista sottolinea che, non di rado, si preoccupa di 

“studiare” e “prevedere” il rapporto tra la macchina da presa e la scena. Sternberg 

sottolinea la responsabilità del regista nel processo di ideazione delle immagini, 

assolvendo una delle principali funzioni dello storyboarding, quella autoriale267, nel 

momento in cui il singolo regista cerca, attraverso i propri disegni e nella fase 

embrionale del lavoro, di appuntare graficamente un’ispirazione, di visualizzare le 

proprie idee. Al contrario di uno storyboard artist professionista, che possiede le abilità 

tecniche e artistiche per trasmettere adeguatamente l’atmosfera, l’illuminazione e altri 

elementi utili alla visualizzazione, il regista esegue i propri disegni in modo più semplice 

per stabilire immediatamente le impostazioni di base, come la disposizione della 

macchina da presa e degli attori sul set.  

                                                           
266 J. VON STERNBERG, Come studio i miei film, in «Cinema», a.  I, n. 3, 10 agosto 1936, p. 113. 
267 BALZOLA, PESCE, Storyboard, cit., p. 114. 
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Fig. 56. Joseph Von Sternberg, Come studio i miei film, «Cinema», n. 3, 10 agosto 1936.  
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Ritornando alla pagina della rivista cinematografica dedicata a Sternberg, in basso 

a destra , si nota la visione dall’alto di una scena (fig. 57). La macchina da presa è 

posizionata di fronte agli oggetti scenografici, mentre i raggi che partono dal punto di 

vista dell’osservatore formano l’angolo di ripresa. Questo tipo di illustrazione è 

chiamata «proiezione di angolazione della macchina da presa»268. Si tratta di immagini 

che usano spesso i registi per osservare meglio lo spazio scenografico in funzione dei 

movimenti all’interno, sia degli attori che della macchina da presa. In un disegno come 

questo è tematizzato un regime scopico di ripresa cinematografica, individuato dalla 

presenza di tre fattori: l’osservatore, l’oggetto e lo strumento che media l’atto 

dell’osservare, ossia la tecnologia di ripresa.  

 

 

Fig. 57. Dettaglio storyboard di Joseph Von Sternberg, Come studio i miei film, «Cinema», n. 3, 10 

agosto 1936. 

 

                                                           
268 KATZ, Visualizzare il film, cit. p. 21. 
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«Cinema», in una sorta di continuità con il pezzo precedente, propone un altro 

esempio di pre-visualizzazione, questa volta da parte di un regista italiano: Il grande 

appello di Mario Camerini. Si tratta di un caso esemplare di sinergia nella relazione 

intermediale tra l’apparato visuale della rivista e dello storyboard presentato. Camerini 

stesso firma l’articolo dove introduce il metodo di pre-visualizzazione usato durante la 

realizzazione, nella parte testuale a centro pagina: L’impostazione della pagina è 

apparentemente simile a quella dei bozzetti di Sternberg, ma la concezione è totalmente 

differente e i risultati sono di segno opposto. Se nell’articolo sul regista tedesco, c’è il 

tentativo di trasmettere la conoscenza di una tecnica di visualizzazione in modo didattico 

e lineare, quello sui disegni di Camerini vuole provocare un impatto più intenso sui 

lettori puntando sulla forza delle immagini.  

La sequenzialità delle immagini tipica dello storyboard è rappresentata dalla 

proposta di quattro vignette, la cui successione forma l’inizio della sequenza che la 

rivista titola Sbarco a Massaua (fig. 58). I quattro disegni posti in sequenza progressiva 

vedono le seguenti indicazioni in didascalia: «1-2. Inquadratura grande. 3. Dettaglio 

camion, soldati salgono. 4. Dettaglio movimento porto: pp. portatori e fondo porto» Si 

tratta di poche indicazioni, dal taglio stringato ed essenziale, che permettono tuttavia di 

sottolineare la capacità comunicativa con cui Camerini trasmette informazioni visuali 

per una complessa sequenza di massa e la capacità di esprimere in pochi termini efficaci 

indicazioni per il posizionamento delle comparse, ad esempio, nell’indicare i portatori 

in primo piano e il porto in profondità. 

 

Al regista giova spesso, durante il lavoro, di spiegarsi con degli esempi. E siccome il 

cinema è un fatto visivo, gli esempi più utili sono quelli grafici. Pochi segni, in questo 

campo, dicono quasi sempre più delle parole. E, per chi volesse sapere come in pratica 

vanno le cose, mi spiegherò anche qui con un esempio. Con i disegni citati ho definito, 

prima per me, poi per i miei collaboratori, le quattro principali “inquadrature” della 

sequenza “Sbarco a Massaua” nel film Italia!, che sto attualmente dirigendo.269  

 

Attraverso l’uso dell’artificio retorico di rivolgersi ai lettori, Camerini veicola 

attraverso le parole e le immagini presentate, la sua idea di storyboarding. Quello che 

conta per il regista infatti è mostrare la sua urgenza di fare cinema attraverso le immagini 

                                                           
269 M. CAMERINI, Sbarco a Massaua, «Cinema», a. I, n. 4, 25 agosto 1936, p. 149.  
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e la grafica. La rivista cinematografica asseconda il volere espresso, disponendo poco 

testo per le spiegazioni registiche, e imposta quasi la totalità dello spazio per far risaltare 

le immagini sulle parole.  

Partendo dalla prima vignetta sulla sinistra, l’impostazione della pagina prevede 

l’inserimento delle singole vignette dall’alto verso il basso. Il montaggio delle immagini 

prosegue con un movimento circolare antiorario dal forte impatto evocativo. Il 

posizionamento dei disegni non segue un andamento lineare, facilmente intubile. Quello 

che conta è mostrare una precisa idea di realizzazione del film attraverso le figure. La 

scelta di rimarcare il valore del processo realizzativo si sublima con l’inserimento di una 

foto di lavorazione, invece, in alto a destra, in posizione obliqua.  

Questa scelta grafica d’impatto e attrazionale, si riflette nell’urgenza comunicativa 

voluta dal regista. Camerini riflette sulla capacità comunicativa che lo strumento dello 

storyboard possiede tra le proprie funzioni, specialmente come mezzo per trasmettere 

l’idea visiva a chi lavora in stretto contatto con la regia. Secondo Balzola e Pesce, la 

comunicazione, cioè la capacità di trasmettere informazioni utili ai collaboratori durante 

la lavorazione di un film, rientra nella funzione di coordinamento che viene attivata 

quando la pre-visualizzazione diventa la guida e la mappa di riferimento del team 

creativo e artistico270. 

In questo caso lo storyboard diventa uno strumento utile alla comunicazione tra il 

regista e il suo team, in particolare quando deve interfacciarsi con la produzione e i 

responsabili della realizzazione della seconda unità. Ciò permette al regista di delegare 

la soluzione di un problema pratico a uno specialista, per esempio al direttore della 

fotografia per questioni prettamente tecniche271. Lo storyboard di Camerini rientra in 

questo ambito, poiché anticipa le riprese di una sequenza che prevede l’uso di molte 

comparse. La sequenza riportata dimostra il carattere comunicativo della tecnica di 

storyboarding, attivata da Camerini per la sua troupe.  

                                                           
270 BALZOLA, PESCE, Storyboard, cit., p. 115. 
271 Cfr. LEFEUVRE, Comprendre et interpréter un storyboard, cit., pp. 10-11. 
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 Fig. 58. Mario Camerini, Sbarco a Massaua, «Cinema», n. 4, 15 agosto 1936. 
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In questa prospettiva, le quattro riprese imbastiscono una scena di massa che 

prevede lo spostamento di una grossa quantità di persone; la visualizzazione della 

sceneggiatura su carta ha tra le sue funzioni quella di comunicare le idee dello 

storyboard a coloro che devono orchestrare i movimenti della macchina da presa e delle 

persone all’interno dell’inquadratura. I toni e le immagini evocative con cui sono 

riprodotti i disegni nell’articolo di «Cinema», sono motivati dal fatto che Il grande 

appello è un film di propaganda, tra il documentario e la finzione, che deve colpire lo 

spettatore del cinema e lettore della rivista. Secondo l’allora direttore generale della 

cinematografia, Luigi Freddi272, appartiene a quei film «ispirati dalla Guerra Etiopica o 

ad essa dedicati, di fantasia, questi, inventati per collimare attraverso un’azione 

spettacolare col fenomeno bellico che si svolgeva nella lontana terra africana, o per 

estenderne il senso»273. In questa direzione, la stessa rivista cinematografica dedica gran 

spazio alla promozione de Il grande appello274, e l’esempio di Camerini è indicato come 

un nuovo modo di girare i film. La pellicola, sceneggiata da Mario Soldati e diretta dallo 

stesso Camerini, è ancora in fase di lavorazione con il titolo Italia! e viene dato spazio 

alla descrizione della pianificazione delle riprese, durante la quale la troupe prepara la 

pellicola nei dettagli. Lo stesso Luigi Freddi loda Il grande appello perché «il film venne 

studiato a fondo e l’organizzazione (gli esterni dovevano essere “girati” in Africa) 

preparata meticolosamente»275. 

I quattro disegni sono replicati perfettamente nel montaggio finale di Il grande 

appello (fig. 59). Per motivi di impaginazione le immagini sono pubblicate sulla rivista 

in modo che ognuna sia indipendente dalle altre. In questo modo non restituiscono il 

senso di completezza che caratterizza gli storyboard come documento di lavorazione 

                                                           
272 Per un’introduzione alla figura di Luigi Freddi, a capo della Direzione Generale della 

Cinematografia, si veda: G. P. BRUNETTA, Il cinema italiano di regime. Da “La canzone dell’amore” a 

“Ossessione”, Bari, Laterza, 2009, pp. 3-28 
273Altri film che Freddi cita in questo filone: Il cammino degli eroi (documentario), di D’Errico, Lo 

squadrone bianco di Genina, Sentinelle di bronzo, di Marcellini, Luciano Serra pilota, di Alessandrini, 

Equatore, di Valore, Sotto la croce del sud, di Brignone. Cfr. L. FREDDI, Il cinema. Miti esperienze e 

realtà di un regime totalitario. Vol. 1, Roma, L’Arnia, 1949, p. 333. 
274 Oltre alla pagina con i disegni di Mario Camerini, Sbarco a Massaua, in «Cinema», a. I, n. 4, 25 

agosto 1936, p. 149, sono presenti un articolo sul cinema di propaganda, da parte del maggiore 

dell’esercito: G. BAGNANI, Cinema occhio alla guerra, pp. 137-138; e le impressioni dello sceneggiatore 

del film: M. SOLDATI, Con spirito nuovo “si gira” nei luoghi dell’Impero. Primo ricordo del nostro film 

in A.O., p. 149. Per uno sguardo generale ai film di propaganda in Africa Orientale. Cfr. BRUNETTA, 

Cinema italiano di regime, cit., pp. 111-143; M. COLETTI, Il cinema coloniale tra propaganda e melò, in 

CALDIRON, Storia del cinema italiano 1935/1939, cit., pp. 354-362. 
275 FREDDI, Il cinema, cit., p. 333.  
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che si compone di diversi pannelli posti in sequenza in maniera progressiva. Una delle 

caratteristiche degli storyboard pubblicati, secondo Pallant e Price, è la rielaborazione 

delle stesse vignette in modo da andare incontro alle esigenze di impaginazione delle 

riviste e dei libri in cui sono contenute.  

Fig. 59. Le quattro inquadrature visualizzate dallo storyboard di Mario Camerini per Il grande appello 

(1936). 

 

I margini dei disegni possono essere riorganizzati per formare le sequenze e dare luogo 

a effetti differenti. In particolare possono essere arrangiati per assomigliare il più 

possibile alla sequenza di frame della pellicola risultante dal processo di editing. Non 

solo, anche gli appunti e i ripensamenti del regista, ovvero il processo di revisione «tends 

to be obscured in published storyboards, which fix a particular order in the mind of the 
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reader, as does the completed film»276.  La conseguenza dell’eliminazione del processo 

di revisione contenuto nei documenti originali di lavorazione può causare l’effetto di 

esagerare la corrispondenza tra lo storyboard e il film, provocando un fraintendimento 

sul fatto che il primo possa essere considerato un progetto preciso del secondo. In realtà, 

lo storyboard non risulta quasi mai l’esatto progetto schematizzato delle inquadrature 

che poi finiranno nel montaggio finale, ma si configura come work in progress che 

fornisce una guida ma che può essere modificato in sede di riprese. Questa flessibilità 

tra vignette e frame non può essere verificata nello storyboard pubblicato da «Cinema». 

La strategia della redazione, nella scelta di pubblicare le quattro vignette disgiunte, 

rispecchia la differenza tra documenti originali e quelli effettivamente riportati che si 

rivelerà una costante nella proposizione dello storyboard nelle riviste cinematografiche. 

 

 

3.3. «Bianco e Nero»: la diffusione dei documenti di lavorazione 

 

A cavallo degli anni Trenta e Quaranta, con l’accentuarsi di regole restrittive da 

parte del regime277 e il conseguente embargo di film stranieri, sulle riviste 

cinematografiche si assiste a una sorta di svolta protezionistica per fare spazio alla 

produzione nazionale, con articoli che si concentrano su esperienze filmiche prettamente 

italiane, spesso di propaganda, come attesta il caso dei film di «Cinema» per Camerini. 

La diffusione delle immagini relative alle tecniche di visualizzazione passano dal 

contesto dell’intrattenimento americano all’illustrazione del peculiare modo di 

                                                           
276 «[Il processo di revisione] tende ad essere oscurato negli storyboards pubblicati, che fissano un 

particolare ordine nella mente del lettore, nello stesso modo del film completo». PALLANT, PRICE, 

Storyboarding, cit., p. 7. 
277 In ambito legislativo, gli anni 1934-1939 vedono la promulgazione di tre nuove leggi sul cinema. 

Il primo provvedimento viene varata il 13 giugno 1935 e costituisce la nuova legge quadro in materia 

cinematografica, introducendo il meccanismo delle anticipazioni finanziarie all’industria cinematografica 

fino a un terzo del costo totale preventivato. Il secondo provvedimento, noto anche come “legge Alfieri”, 

viene emanato tre anni più tardi, il 16 giugno 1938. Il nuovo decreto prevede l’abolizione delle 

sovvenzioni statali alle società cinematografiche, sostituite dai premi pubblici attribuiti sulla base degli 

incassi. Infine, la politica di autarchia cinematografica, su cui insiste il regime per la difesa del film 

italiano, raggiunge l’apice con l’istituzione del Monopolio Film Esteri, per l’acquisto, l’importazione e la 

distribuzione dei film stranieri, varato il 4 settembre 1938 e reso esecutivo il 9 maggio 1939. Cfr. M. 

COLETTI (a cura di), Il quadro legislativo e istituzionale, in CALDIRON, Storia del cinema italiano 

1934/1939, cit., pp. 549-556.  
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produzione del contesto italiano. Il controllo effettuato dal regime favorisce la 

diffusione di immagini legate allo sviluppo dell’industria popolare nazionale a scapito 

dell’importazione del modello e dei valori dell’immaginario americano.  

La conseguenza è il ricorso alla firme dei giornalisti e intellettuali italiani che 

hanno il compito di portare la personale visione della cultura italiana anche all’interno 

dei contenuti dei periodici popolari dell’epoca. La vocazione al realismo, a una visione 

meno stereotipata di quella veicolata dalle pose eccentriche e irraggiungibili dei divi e 

dei film d’oltreoceano, incontra il favore del regime che si impegna a formare un nuovo 

immaginario a cui partecipano molti degli intellettuali dell’epoca278. La svolta in 

direzione culturale italiana influenzerà in maniera sostanziale non solo i rotocalchi 

popolari, ma anche i periodici a tema cinematografico che svilupperanno un particolare 

modo di intendere il rapporto tra parola scritta e immagine fotografica, mediato dalla 

carta stampata.  

Tra il 1937 e il 1943, sotto la direzione di Vezio Orazi e in seguito di Luigi 

Chiarini, la rivista «Bianco e Nero» si distingue per lo «spazio dedicato alla riflessione 

storico-critica con i lunghi articoli sulle cinematografie estere […] e il fatto che la 

cinematografia nazionale compare soprattutto all’interno di brevi articoli, tutt’altro che 

lusinghieri»279. Nel corso del 1942 si nota un cambio di rotta con numerosi articoli che 

cominciano a spostare l’interesse verso il cinema italiano, su posizioni complementari 

a quelle di «Cinema».  Testimone di questo cambio in direzione favorevole alla 

cinematografia nazionale da parte di «Bianco e Nero» è la pubblicazione di un 

interessante documento sul metodo di lavoro di Francesco De Robertis, all’interno della 

rubrica Saggi di sceneggiatura280. Nonostante il titolo che pone l’accento sullo 

strumento della sceneggiatura, lo spazio della rivista vede la pubblicazione dello 

                                                           
278 “Tanto più che ai periodici a rotocalco, allora, collabora in una girandola di innumerevoli firme 

che ricorrono spesso nelle diverse testate, il gotha del mondo della cultura, da Vittorini a Bontempelli, da 

Alvaro a Brancati, da Soldati a Barilli, da Savinio a Landolfi”. DE BERTI, PIAZZONI, Forme e modelli del 

rotocalco italiano tra fascismo e guerra, cit. p. XII.    
279 C. BISONI, Il cinema italiano nelle riviste e nei settimanali popolari, in E. G. LAURA (a cura di), 

Storia del cinema italiano 1940/1944, vol. VI, Venezia-Roma, Marsilio- Edizioni di Bianco e Nero, 2010, 

pp. 515-516.  
280 La rubrica, che raccoglie brani tratti dalle sceneggiature di film stranieri e nazionali, è stata 

pubblicata su «Bianco e Nero», dal momento del proprio esordio nel 1937, fino alla sospensione 

temporanea, a causa della guerra, avvenuta nel giugno del 1943. Le sceneggiature sono raccolte in un 

volume edito negli anni Sessanta, facente parte di una serie che presenta gli articoli più importanti della 

rivista: L. AUTERA (a cura di), Antologia di Bianco e Nero 1937-1943. Volume quarto: Sceneggiature, 

Roma, Edizioni di Bianco e Nero, 1964.  
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storyboard apportato per una sequenza di Alfa Tau! (1942) . Il problema terminologico 

è evidente nei casi finora trattati. È comune a tutte queste riviste il fatto che non riescano 

ancora a concordare su un termine condiviso per inquadrare i fenomeni di 

storyboarding: il termine non è ancora nel linguaggio tecnico dei periodici 

cinematografici italiani, mentre è affermato in ambito internazionale, soprattutto tra gli 

addetti ai lavori nel campo dell’animazione. 

In occasione della presentazione di Alfa Tau! alla X Mostra Internazionale di 

Venezia281, la rubrica propone i disegni che il regista ha realizzato per le inquadrature 

di una sequenza, una sorta di materiale preparatorio per le riprese del film. Durante 

quegli anni, De Robertis si presenta come un cineasta al servizio della propaganda, noto 

per la precisione nell’organizzazione dei propri film, dedicati spesso alla ricostruzione 

in stile documentaristico delle azioni della Marina Militare Italiana, dove ricopre il ruolo 

di ufficiale282. La tendenza di De Robertis a preparare una “sceneggiatura con disegni” 

in previsione delle riprese del film è ricordata da molti testimoni dell’epoca283.  

In particolare, sono le riviste cinematografiche straniere che si interessano al 

metodo di lavorazione dell’ufficiale-regista. Tra queste, nel 1948 il direttore della rivista 

francese «La Revue du Cinéma», Jean Jacques Auriol, intervista Luigi Freddi sulla sua 

esperienza al timone del cinema italiano. L’ex direttore della cinematografia dedica 

alcune frasi alla figura di De Robertis: 

 

 

 

                                                           
281Alfa Tau di Francesco De Robertis, “Saggi di sceneggiature”, «Bianco e Nero», a. VI, n. 9, 

settembre 1942, pp. 38-43.  
282 Per uno sguardo all’opera cinematografica di Francesco De Robertis, si veda: F. PRENCIPE (a cura 

di), In fondo al mare… Il cinema di Francesco De Robertis, Modugno (Bari), Edizioni dal Sud, 1996; C. 

BATTISTA, M. CAUSIO (a cura di), Cinema sul fondo. I film di Francesco De Robertis, Roma, Sorbini, 

1998; F. GIANNINI, Fra realtà e finzione: De Robertis e il cinema di propaganda, «Bollettino d’Archivio 

dell’Ufficio Storico della Marina Militare», giugno 2005, pp. 117-194; A. APRÀ, Storie di guerra: De 

Robertis e Rossellini, in LAURA, Storia del cinema italiano 1940/1944, cit., pp. 69-88.  
283 Massimo Ferrara Santamaria, all’epoca direttore generale della Scalera Film, azzarda l’esistenza, 

tutta da dimostrare di, uno storyboard di De Robertis per La nave bianca (1941) di Rossellini, in T. 

GALLAGHER, The Adventures of Roberto Rossellini: His Life and Films, New York, De Capo Press, 1998, 

pp. 67-68. Lo stesso Ferrara, in un’intervista concessa a Adriano Aprà, parla delle differenze tra Rossellini 

e il regista della Marina, affermando che «De Robertis era analitico, preciso. Inventò per primo in Italia 

quello che oggi si chiama storyboard. Tutto il contrario di Roberto», in APRÀ, Storie di guerra: De 

Robertis e Rossellini, cit., p. 73. 



173 
 

C'est en 1937 que De Robertis m'apporta son premier scénario, Le Ruban bleu. Le film, qui 

ne fut jamais tourné, était déjà entièrement réalisé dans la tête de son auteur qui avait 

composé un découpage de huit cents pages, avec chaque plan vu, cadié, dessiné dans un 

rectangle et accompagné de sa description et de toutes les indications techniques!284 

 

Freddi si affida ad un aneddoto sul primo incontro con De Robertis nel 1937, 

quando era a capo della Direzione Generale per la Cinematografia, per spiegare la 

meticolosità del regista. La sceneggiatura di Il nastro azzurro, pellicola mai portata a 

compimento, era composta da ottocento pagine. Ogni inquadratura presentava un 

disegno dentro una cornice rettangolare, che simulava l’inquadratura cinematografica, 

ed era accompagnato da esaurienti indicazioni tecniche. Freddi, senza citare mai il 

processo di visualizzazione, testimonia l’approccio alla pratica di storyboarding da parte 

di De Robertis. Sempre nello stesso anno, la rivista inglese «Sight and Sound» dedica 

un articolo di approfondimento al cinema italiano, soffermandosi su alcuni suoi 

protagonisti, tra cui lo stesso De Robertis. Vernon Jarratt, l’autore dell’articolo, presenta 

così il lavoro di preparazione del regista:  

 

De Robertis uses a printed form out of which he constructs his shooting script. It provides 

for details of the action, and whether this follows the previous scene by a direct cut, a fade 

in, or a dissolve or wipe and how the next scene follows on; for the dialogue; for the musical 

theme, the noise effects, the effects to be mixed in during dubbing or to be taken from the 

sound library; for the numbers of the takes which are o.k. to print, and those o.k. as spares; 

for the lens size and the focal distance; the metrage and time of the scene; continuity notes; 

a sketch of the scene; a note as to whether it is day or night; the date when shot; notes for 

dubbing and cutting; the rhythm and feeling of the scene […] before he begins the first shot 

of a film every detail on this form (except, of course, those - such as which takes to print - 

which can only be inserted afterwards) is already completed.285 

                                                           
284 «Fu nel 1937 che De Robertis mi portò la sua prima sceneggiatura, Il nastro azzurro. Il film, che 

non è stato mai filmato, era già stato già realizzato interamente nella testa del suo autore che aveva 

composto un decoupage di ottocento pagine, con ogni inquadratura visualizzata, incorniciata, disegnata 

in un rettangolo e accompagnata dalla sua descrizione e da tutte le indicazioni tecniche». L. FREDDI, in J. 

G. AURIOL, Entretiens romains sur la situation et la disposition du cinéma italien, «La Révue du 

Cinéma», n. 13, maggio 1948, p. 60. 
285«De Robertis utilizza un modello di stampa dove costruisce la sua sceneggiatura. Fornisce  

informazioni dettagliate: sull'azione e su ciò che segue la scena con un taglio diretto, una dissolvenza  o 

una cancellazione e su come segue la scena successiva; sul dialogo; sul tema musicale, sugli effetti di 

rumore, sugli effetti da mixare durante il doppiaggio o da prelevare dal catalogo sonoro; sui numeri delle 

riprese che sono pronte per stampare, e quelle da sostituire; sulla dimensione dell'obiettivo e sulla distanza 

focale; sul metraggio e sulla durata della scena; le note di continuità; uno schizzo della scena; una nota 
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Secondo Jarratt, De Robertis utilizza una serie di accorgimenti per creare il proprio 

shooting script. I disegni sono solo una parte delle indicazioni tecniche che 

accompagnano la visualizzazione di ogni inquadratura. Tra gli elementi che compaiono 

nelle didascalie, vi sono la descrizione dell’azione fino al taglio di montaggio, le 

dissolvenze, i dialoghi, gli effetti sonori da aggiungere in fase di montaggio, il numero 

della ripresa da stampare, la lente e la distanza focale, il metraggio e il tempo di ogni 

scena, note sulla sequenzialità e lo schizzo della scena. Secondo questa testimonianza, 

l’uso che De Robertis fa dello storyboarding è già pienamente in linea con lo sviluppo 

della tecnica che fino dagli anni Trenta era in corso di sistematizzazione nel processo 

industriale d’oltreoceano. Le indicazioni del regista sono complete ed esaurienti, sia 

quelle testuali che quelle iconografiche, e rappresentano una versione avanzata di 

stampo italiano dei documenti di pre-produzione legati alla visualizzazione della 

sceneggiatura. Le testimonianze sull’approccio di De Robertis allo storyboard, sono 

dimostrate nell’analisi di tale metodo di lavoro, così come viene proposto anche nei 

documenti iconografici presenti nell’estratto di sceneggiatura di Alfa Tau!, pubblicato 

in «Bianco e Nero». 

La sequenza del film pubblicata sulla rivista è quella dell’incontro tra un 

comandante della Marina con l’ufficiale Santi, scampato da un attacco di un caccia 

inglese, dove sono morti alcuni suoi colleghi, mentre alcuni marinai commentano gli 

eventi drammatici accaduti. Nella pagina iniziale della rubrica appare un’introduzione 

che spiega l’approccio personale di De Robertis alla sceneggiatura: 

 

Diamo qui un saggio di sceneggiature, una o due sequenze a senso compiuto di film 

presentati alla X Mostra cinematografica di Venezia. Per il brano di Alfa Tau, il lettore non 

mancherà d’interessarsi al metodo dei realizzatori, che hanno preparato il film, inquadratura 

per inquadratura, secondo l’esemplare che riproduciamo. Per il rimanente della sequenza, 

pubblichiamo solo il testo ed i disegni.286    

 

                                                           
che indica il giorno o la notte; la data della ripresa; le note per il doppiaggio e per il montaggio; il ritmo 

e la sensazione della scena [...] All’inizio della prima ripresa di un film, ogni dettaglio in questa forma 

(tranne che, ovviamente, quelli - come ciò che riguarda la stampa - che possono essere inseriti solo in 

seguito) è già completato». V. JARRATT, The Italians – II. Francesco De Robertis, «Sight and Sound», n. 

65, primavera 1948, p.  27.  
286 Alfa tau di Francesco De Robertis, cit., p. 38. 
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La redazione sottolinea l’eccezionalità del documento che, a differenza dei 

“saggi” solitamente presentati, vede la presenza dell’apparato iconografico dei disegni 

a corredo di ogni inquadratura. L’intezione è quella di fornire un esemplare che 

testimonia il metodo di lavorazione di De Robertis, inusuale nel panorama 

cinematografico italiano. I motivi dell’enfasi su questo tipo di esaltazione del lavoro 

grafico di De Robertis risiedono nel già accennato cambio di direzione della rivista. Il 

cambio di rotta di «Bianco e Nero» verso posizioni più favorevoli nei confronti del 

cinema italiano è il risultato di una forte propensione a costruire una nuova immagine 

della cinematografia. La voglia di dimostrare un assetto produttivo e tecnologico più 

forte è un retaggio dalla forte spinta alla modernizzazione che, come abbiamo visto, è 

un elemento fondamentale dei rotocalchi cinematografici. I modi dell’industria 

americana, il loro racconto attraverso le vite dei divi e i meccanismi del processo 

cinematografico, influenzano anche la narrazione della nascita di un nuovo modo di fare 

cinema in Italia.  

In questo affrancamento del cinema italiano dai modelli internazionali, non è da 

sottovalutare l’apporto degli intellettuali dell’epoca che, complice la situazione 

protezionistica voluta dal regime, accorrono a porre la loro firma negli articoli delle 

riviste cinematografiche. D’altra parte i giornalisti che si avvicendano anche su «Bianco 

e Nero» vogliono andare oltre il concetto tradizionale di cinema di propaganda. Queste 

posizioni sono ribadite nel resoconto della Mostra di Venezia del 1942, nello stesso 

numero dove compare lo storyboard di Alfa Tau!. Uno degli intellettuali che scrive 

sovente per la rivista, Antonio Pietrangeli, nell’analizzare le pellicole italiane, accetta 

l’elemento propagandistico ma esclusivamente se è subordinato a una «moralità 

evidente ed efficace»287. In questo senso anche Alfa Tau! di De Robertis viene celebrato 

per la sua cura dei dettagli che sullo schermo vengono trasformati in «materiale 

plastico». Gli interventi di Pietrangeli analizzano con cura i meccanismi operati da De 

Robertis nella resa dei particolari attraverso il processo di pianificazione e tramite il 

ricorso alllo strumento dello storyboard. Il critico si concentra sul tema della visualità e 

su come questa sia dominante rispetto alla funzione veicolata dai dialoghi e dalle parole: 

«un paio di stivaloni prende tutta quella pregnanza espressiva, quella allusività, quella 

                                                           
287 A PIETRANGELI, La mostra veneziana, «Bianco e Nero», n. 9, settembre 1942, p. 7.  
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significazione, per cui il materiale plastico risolve con tanta efficacia tutte le prolissità 

indicative o verbali»288. 

Si evidenzia la differenza con la proposta di «Cinema» riguardo a  Il grande 

appello. Se nel periodico il film di Camerini veniva presentato come un progetto ancora 

in lavorazione, in funzione propagandistica per promuovere le attività cinematografiche 

italiane in Africa Orientale, su «Bianco e Nero» si vuole andare più in profondità nella 

valorizzazione degli aspetti delle pratiche di pre-visualizzazione anche dal punto di vista 

critico. L’attenzione si sposta sui risultati lusinghieri conseguiti dai nuovi modi di 

produzione de film più virtuosi italiani, tra cui Alfa tau!.   

Dal punto di vista della presentazione del materiale di storyboarding si ha uno 

scarto definitivo con l’esperienza precedente di «Cinema». Su «Bianco e Nero» non 

vengono solamente proposti pochi disegni che devono evocare lo stile visuale della 

pellicola in produzione ma lo storyboard di un’intera sequenza di un film già realizzato, 

che deve dimostrare il nuovo corso realista e morale del cinema italiano. La 

proposizione delle nuove tecniche di realizzazione della sceneggiatura di ispirazione 

internazionale concorrono alla proposta di una nuova immagine virtuosa del cinema di 

propaganda.  

 

 

3.4. Il caso di Alfa tau!: un modello italiano  

 

L’esempio dello storyboard di Alfa tau! proposto da «Bianco e Nero», oltre a 

rilevare la padronanza della visualizzazione da parte di De Robertis, (la capacità di 

trasmettere le informazioni sull’inquadratura dalla carta allo schermo, la comunicazione 

delle informazioni ai collaboratori, il direttore della fotografia, lo scenografo ecc.), si 

dimostra un importante precedente per tracciare la diffusione della pratica di 

storyboarding nel panorama culturale e visuale italiano.  

Infatti, il documento presentato da «Bianco e Nero» rivela una modalità 

particolare di storyboarding con la presentazione delle vignette accanto alla descrizione 

delle didascalie e dei dialoghi. Il metodo di De Robertis prevede, infatti, la disposizione 

dell’elemento verbale e quello visuale su due colonne differenti. Ogni inquadratura è 

                                                           
288 Ivi, p. 16. 
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numerata progressivamente e corrisponde a un disegno dello storyboard. (figg. 60-61) 

A differenza delle vignette di Camerini, quelle di Alfa tau! presentano le indicazioni 

tecniche all’interno, come un vero e proprio documento di lavorazione. Rispetto alla 

disposizione promozionale all’interno dell’articolo delle proposte di «Cinema», in 

questo caso a prevalere è l’aspetto funzionale dello storyboarding, il suo paradigma di 

materiale di supporto alle riprese.    

L’impostazione dello storyboard di De Robertis ricorda molto la visualizzazione 

della sceneggiatura che Walt Disney e i suoi collaboratori avevano approntato per 

Steamboat Willie (1928).  Come ricordato nell’introduzione, in questa pratica  di 

storyboard l’immagine è collocata a fianco del testo scritto in sceneggiatura, e non 

prevede ancora la formalizzazione che avverà con l’istituzione dello storyboard a parete 

da Webb Smith. Allo stesso modo, nella versione italiana dello storyboard, lo 

sceneggiatore batte a macchina il testo lasciando spazio libero, sulla parte destra, ai 

disegnatori che visualizzano l’immagine da realizzare e la sua inquadratura. È un 

approccio di base che tuttavia fonda la nuova idea di pre-produzione dei Disney Studios.  

Allo stesso modo, il procedimento di pre-visualizzazione di Alfa Tau! consiste 

nell’inserimento dei disegni in una vera e propria sceneggiatura. Da questo punto di 

vista il titolo della rubrica di «Bianco e Nero» è coerente con la proposta mensile di 

documenti che si basano sulla presentazione di materiale scritto. Quello che differisce 

dalle esperienze iniziali dei Disney Studios sono le disposizioni tecniche presenti nelle 

vignette disegnate da De Robertis. Il linguaggio del cinema è tradotto attraverso una 

serie di accorgimenti grafici che lo accumunano alle più avanzate e moderne versioni 

dello storyboarding.    
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. 

 

 

 Figg. 60-61. Immagini tratte da «Bianco e Nero», n. 9, settembre 1942. 

 

 

Le inquadrature iniziali della sequenza di Alfa Tau!, essendo caratterizzate dalla 

fissità della macchina da presa, non presentano difficoltà di interpretazione e sono 

visualizzate facilmente entro i limiti della cornice rettangolare dello schermo. Al 

contrario, la vignetta che rappresenta il gruppo dei marinai che discutono si caratterizza 

per una raffigurazione dell’inquadratura più complessa e per una presenza più marcata 

del dispositivo di ripresa. L’azione si sposta nel corridoio dove un marinaio racconta 
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l’attacco del caccia inglese ai colleghi, in un montaggio alternato con il dialogo 

principale. L’immagine presenta un gruppo di sagome di marinai che stanno 

accerchiando il narratore (fig. 62). All’interno della cornice principale, vi è un riquadro 

più piccolo che evidenzia la testa del marinaio che racconta i fatti avvenuti. Qual è il 

significato di questa scelta grafica? La risposta è nella didascalia che accompagna il 

disegno, dove si esplicita chiaramente il passaggio dal primo piano al totale attraverso 

un movimento all’indietro. Si tratta di uno spostamento della macchina da presa che si 

conclude con la visione d’insieme del gruppo d’ascolto (fig. 63). I segni a penna 

all’interno dell’immagine aiutano nell’individuare il percorso della macchina da presa 

con la parola “finale” a suggellare il totale dell’immagine. Tra le convenzioni dello 

storyboarding c’è la possibilità di individuare i movimenti della macchina da presa 

attraverso segni grafici. È una prassi comune nell’esecuzione dello storyboard, evocare 

il movimento della camera inserendo nella vignetta principale un’altra più piccola. 

Steven D. Katz precisa che «il taglio di campo viene indicato con una cornice all’interno 

di un’altra cornice, e questa iconografia è usata anche negli storyboard per i film in live-

action per indicare una carrellata o una zoomata»289.  

 

 

 

Fig. 62. Immagine tratta da «Bianco e Nero», n. 9, settembre 1942. 

                                                           
289 Katz, Visualizzare il film. Cit., p. 42. 
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Il linguaggio del film, quindi, è ben evidenziato in questa immagine, tramite il 

ricorso alle convenzioni grafiche dello storyboard. In sede di ripresa  De Robertis replica 

i movimenti visualizzati sulla carta, con l’eccezione di una modifica nell’inserimento di 

due dettagli: «del ripostiere sulla porta che pulisce i piatti e del cuoco che mescola 

qualche cosa in una pentola ed ascolta» (fig. 64). 

              

 Fig. 63. Immagini tratte da Alfa Tau! (1942), regia di Francesco De Robertis. 

 

        

 Fig. 64. Immagini tratte da Alfa Tau! (1942), regia di Francesco De Robertis. 

 

Il dispositivo di ripresa è reso ancora più evidente nell’immagine che accompagna 

la vignetta dello storyboard che presenta il saluto tra il comandante e l’ufficiale Santi. 

Si tratta di una sezione dall’alto della scena dove si sta svolgendo il dialogo tra i due 

ufficiali (fig. 65). L’immagine è una “proiezione di angolazione della macchina da 

presa”, simile al caso di Sternberg presentato dalla rivista «Cinema». De Robertis ricorre 

a questo complesso disegno grafico perché l’inquadratura che sta preparando prevede 

un complesso movimento della camera. All’interno sono localizzati i due protagonisti 

della sequenza che si trovano al centro, tra il tavolo e la macchina da presa. La camera 
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deve attuare un movimento attraverso una carrellata, spostandosi attraverso due punti 

individuati nel disegno, contrassegnati dal segno grafico dell’angolo di ripresa.     

 

 Fig. 65. Immagine tratta da «Bianco e Nero», n. 9, settembre 1942. 

 

 

La progettazione di questi movimenti viene realizzata con un disegno che, 

attraverso la stilizzazione grafica degli angoli e degli oggetti di scena, permette di 

evidenziare il set e la posizione della camera all’interno dell’esecuzione dello 

storyboard. Si tratta anche di una dimostrazione ulteriore della formula ibrida di 

storyboarding che caratterizza il caso peculiare italiano, dove elementi dellle proiezioni 

scenografiche sono mescolate allo storyboard vero e proprio. In questo caso, la 

macchina da presa, soggetto dello sguardo, diventa un elemento decisivo del disegno. 

Se nelle inquadrature precedenti, la tecnologia di ripresa era implicita, e relegata al fuori 

campo dell’inquadratura delimitata dalle cornice rettangolare, ora si manifesta 

apertamente attraverso l’individuazione della posizione da cui partono i raggi degli 

angoli. L’angolo riflette la relazione tra la posizione della camera con l’oggetto 

inquadrato: tra le informazioni che possiamo desumere dallo storyboard, vi è anche il 

rapporto tra la macchina da presa e l’oggetto inquadrato in termini di orizzontalità e 

verticalità290.  

                                                           
290 Cfr. BEGLEITER, From Word to Image, cit., p. 52. 
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Nel caso specifico si tratta di un’angolazione frontale, leggermente spostata verso 

sinistra, con un movimento che inizia riprendendo il dettaglio del comandante che si 

alza dal tavolo, allargandosi a inglobare le due figure, per poi portarsi in avanti ad 

inquadrare il marinaio che entra nella stanza (fig. 66).  

    

 Fig. 66. Immagini tratte da Alfa Tau! (1942), regia di Francesco De Robertis. 

 

Con la presentazione dello storyboard di Alfa Tau!, un modello ibrido italiano di 

pre-visualizzazione, una rivista dedicata alla critica come «Bianco e Nero» opta per una 

strategia di divulgazione che punta a presentare l’apparato tecnologico legato al cinema 

italiano in modo moderno, in grado di rappresentare un’alternativa ai modi di 

produzione cinematografica internazionale. Lo strumento dello storyboard viene 

presentato con una consapevolezza che si riflette nell’esibizione del linguaggio della 

inquadratura cinematografica. L’uso dei segni grafici convenzionali o della 

progettazione visuale, attraverso la “proiezione di angolazione della macchina da 

presa”, conferma la traduzione di un modello di storyboarding, importato in Italia come 

derivazione dei principali esperimenti sulla pre-visualizzazione in atto nell’industria 

americana, ma al tempo stesso è un documento che dimostra una forma autonoma e 

peculiare per il cinema italiano. 
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Capitolo quarto 

Storyboarding e animazione 

4. Storyboard: dall’animazione a strumento per la pubblicità 

  

 

Nel precedente capitolo abbiamo mostrato come il rapporto tra lo storyboarding 

e le riviste cinematografiche italiane abbia portato risultati importanti ai fini di questo 

studio. Allo stesso modo, come si è visto nei primi capitoli, si è dimostrato che 

l’immagine di Pinocchio è un altro terreno per testare la relazione tra storyboard e 

cultura visuale italiana: anche questa direzione della ricerca ha portato favorevoli 

risultati alla causa della tesi. Abbiamo inoltre visto che l’animazione è un punto di forza 

nella scelta di costruire i fumetti della Disney, importati dalle pubblicazioni Nerbini. In 

questo capitolo si affronterà il potenziale delle immagini dello storyboard del materiale 

promozionale delle riviste legato al racconto della lavorazione di un Pinocchio animato, 

che avrebbe dovuto rappresentare il primo lungometraggio in disegni animati del cinema 

italiano. Il percorso si soffermerà anche sulla presenza dello storyboard nelle riviste che 

promuovono il linguaggio dell’animazione per poi arrivare a delineare l’importanza 

delle pratiche nel contesto della animazione pubblicitaria del dopoguerra.  

Perché la scelta ricade sull’analisi dei fenomeni dello storyboarding che 

riguardano l’animazione? Lo scopo di questo capitolo è far convergere le linee affrontate 

precedentemente, per approfondire i rapporti con l’animazione. Inoltre, è sempre utile 

precisare, che le pratiche dello storyboarding si attestano proprio nell’ambito 

dell’animazione dove vede istituzionalizzare le proprie tecniche all’interno della 

produzione cinematografica. Lo storyboarding, come processo, si sviluppa all’interno 

dei modi di produzione dei Disney Studios all’inizio degli anni Trenta del secolo 

scorso291. Walt Disney deve affrontare la crescente realizzazione di prodotti legati 

                                                           
291 Le citazioni di gran parte di questi lavori si riferiscono direttamente, o indirettamente, ad un 

passaggio dalla biografia di Walt Disney scritta da sua figlia Diane Disney Miller: «Before the picture 

was completed, Father flew to Washington to describe what he was doing and see if any last-minute 

changes were wanted. To make everything clear, he brought his story boards along. The kind of cartoon 

stories father tells can’t be written down. You have to draw the plot; then those drawings are tacked up in 

sequence on panels called story boards. Father had originated and used similar devices in his early days, 

but his first real story boards were created for The Three Little Pigs. Artists sketched their ideas and Father 



184 
 

all’animazione, sia per quanto riguarda i cortometraggi che i film di lunga durata292. 

Secondo John Canemaker, il legame con l’animazione è decisivo: «the storyboard, 

which began as an animation technique, has become an essential part of all film 

productions […] The storyboard is a fairly recent cinematic device. At the Disney 

studio, where it was invented, it did not come into full use until around 1933»293.  

In Italia i rapporti tra storyboard e cinema di animazione non si sviluppano in 

modo favorevole. Ciò è testimoniato dal modo in cui l’industria cinematografica italiana 

provi ma non riesca a realizzare un lungometraggio animato su Pinocchio, attraverso 

vari tentativi più o meno fallimentari.  Negli anni Trenta il cinema italiano è ancora 

lontano dalle esigenze industriali del cinema statunitense e la pratica dello storyboard 

fatica ad entrare nel processo produttivo. Verranno analizzati i tentativi fallimentari di 

pre-visualizzazione nell’animazione e di come i disegni inutilizzati cambino di segno, 

per essere riutilizzati per veicolare la promozione dei film.  

 

4.1. L’uso promozionale degli storyboard 

 

Le logiche della pre-visualizzazione industriale americana sembrano approdare in 

Italia nello stesso periodo dell’affermazione dello storyboard in ambito internazionale. 

Negli anni Trenta le innovazioni tecnologiche nel campo dell’animazione ricevono una 

eco anche in Italia attraverso il progetto ambizioso di realizzazione del primo 

lungometraggio italiano interamente a colori. In realtà si tratterà di un’occasione perduta 

                                                           
tacked up the ones he liked. “This gag will go in here”, he’d say. “We’ll fill in here with another scene”. 

Somebody sketched the fill-in scenes and in no time they had the sequence set up in pictorial film form. 

Story-board technique is used nowadays for live-action productions, and it’s become standard procedure 

on television networks». («Prima che il film fosse completato, papà volò a Washington per descrivere 

quello che stava facendo e per vedere se si volessero cambiamenti dell'ultimo minuto. Per rendere tutto 

chiaro, portò con sé i suoi storyboard. Il genere di storie di cartoni animati raccontati da papà non può 

essere scritto. Devi disegnare la trama; poi quei disegni sono raccolti in sequenza su pannelli chiamati 

storyboard. Papà aveva utilizzato dispositivi simili fin dall’inizio, ma le sue prime vere e proprie tavole 

di storia sono state create per I tre porcellini. Gli artisti hanno disegnato le loro idee e papà ha raccolto 

quelli che gli piacevano. "Questa gag entrerà qui", avrebbe detto. "Riempiremo qui con un’altra scena". 

Qualcuno ha disegnato le scene di riempimento e in poco tempo hanno avuto la sequenza impostata nella 

forma pittorica. La tecnica di storyboard è oggi utilizzata per produzioni in live-action ed è diventata la 

procedura standard sulle reti televisive»). MILLER, The Story of Walt Disney, cit., p. 194. 
292 Cfr. PALLANT, PRICE, Price, Storyboarding, cit., pp. 45-62. 
293 «Lo storyboard, che inizia come una tecnica di animazione, è diventato una parte essenziale di tutte 

le produzioni cinematografiche [...] Lo storyboard è un dispositivo cinematografico abbastanza recente. 

Nello studio di Disney, dove è stato inventato, non è entrato in piena funzione fino al 1933». CANEMAKER, 

Paper Dreams, cit., p. 5.  
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di mettersi al passo con l’innovazioni tecnologiche internazionali, conseguenza del 

ritardo strutturale nel campo dell’animazione.  

Uno di questi tentativi, Le avventure di Pinocchio (1935-1936), infatti, è un’opera 

incompiuta, intrapresa dalla produzione CAIR (Cartoni Animati Italiani Roma),prevista 

per la distribuzione dalla Società Anonima Luigi De Vecchi nel corso del 1936294, 

ricordata per il sistema di colorazione messo a punto da Ettore Catalucci295 e per la sua 

mancata realizzazione. L’idea nasce dal capo della CAIR,  Romolo Bacchini che 

avrebbe dovuto dirigere la pellicola, e da alcuni disegnatori provenienti dalla rivista 

satirica «Marc’Aurelio»: Mameli Barbara, Raoul Verdini e Attalo (nome d’arte di 

Gioacchino Colizzi)296. Tuttavia il processo di lavorazione viene abbandonato per 

insormontabili difficoltà tecniche, presentatesi a causa dell’inesperienza dei 

disegnatori297.  

La vicenda del Pinocchio animato del 1935-1936 , è emblematica della precarietà 

delle strutture produttive in Italia in quegli anni, dove le professionalità dell’animazione 

sono sostituite invano da maestranze provenienti da altri campi, come quello 

                                                           
294 La società De Vecchi investe molto nella promozione del film, rilasciando a mezzo stampa 

numerose dichiarazioni anticipatorie sul successo del film, quando in realtà la lavorazione non era ancora 

terminata. Viene annunciata la fine della lavorazione già a fine del 1935, puntando sull’aspetto del primato 

del colore: ANONIMO, La lavorazione di “Pinocchio”, «Cinegiornale», a. II, n. 16, 1-15 dicembre 1935, 

p. 4. A Ottobre dello stesso anno, sul quotidiano «La Stampa», corredato da un fotogramma del film, tale 

M. G. parla di una lavorazione «quasi giunta al termine», e precisa che si tratta di novanta minuti di film 

e che il colore sarà realizzato mediante il sistema Catalucci. L’autore piega inoltre che il film sarebbe 

stato un «preludio» alla produzione di tanti altri cortometraggi a colori con protagonista Pinocchio: M. 

G., Dietro lo schermo – Nuove avventure di Pinocchio, «La Stampa», a. XIV, 29 Ottobre 1935, p. 3. 

Infine, viene data notizia della nascita della Società De Vecchi, come apripista di una serie di 

lungometraggi d’animazione da distribuire in tutto il mondo: ANONIMO, S.A. Luigi De Vecchi, 

«Cinegiornale», a. III, n. 5, 1-15 maggio 1936, p. 11. 
295 Cfr: O. SILVESTRINI, Il colore nel cinema di animazione italiano. Estetica e tecnica, in S. BERNARDI 

(a cura di), Svolte tecnologiche nel cinema italiano. Sonoro e colore. Una felice relazione fra tecnica e 

estetica, Roma, Carocci, 2006, pp. 140-160; F. PIEROTTI, Un’archeologia del colore nel cinema italiano. 

Dal technicolor ad Antonioni, ETS, Pisa 2016, p. 44 note.  
296 Per quanto riguarda l’influenza che la rivista satirica «Marc’Aurelio» ebbe su il cinema italiano, si 

veda: A. OLIVIERI, L’imperatore in platea. I grandi del cinema italiano dal Marc’Aurelio allo schermo, 

Bari, Edizioni Dedalo, 1986; su Attalo e altri disegnatori satirici: L. ANTONELLI (a cura di), Attalo. 

Gioacchino Colizzi, Roma, Napoleone, 2016.  
297 Mameli Barbara, in un’intervista posteriore concessa a Mario Verger, ricorda che la lavorazione 

del film fu piuttosto travagliata, già in fase di pre-produzione, a partire da una sceneggiatura inesistente e 

da condizioni di lavoro dilettantesche: «Ad esempio, i registri per sovrapporre i fogli erano costituiti da 

due semplici pezzi di legno. Non vi erano attrezzature ed i disegni venivano ripresi uno per uno con una 

comune macchina fotografica, in modo molto impreciso. Non lo vidi mai completato. Ogni tanto 

portavamo qualche minuto in pellicola, ma poiché ballava tutto ho rinunciato a vederlo. Ad un certo 

punto, dopo un anno di lavoro, il film fu interrotto per mancanza di finanziamenti», in M.VERGER, Il 

Pinocchio incompiuto, in «Note di tecnica cinematografica», n. 3, ATIC, Roma, luglio-settembre 2001, 

pp. 34-35. 
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dell’illustrazione satirica in questo caso. Dell’ambizioso progetto, resta l’imponente 

campagna promozionale intrapresa dalla CAIR e da De Vecchi, comprensiva di articoli 

di approfondimento e pagine pubblicitare sulla stampa cinematografica. Inoltre restano 

numerosi disegni che illustrano le sequenze principali, a corredo delle testimonianze sui 

periodici che, oltre ad essere importanti per la memoria del progetto d’animazione 

fallito, risultano essenziali per tracciare una continuità con l’esperienza di pre-

visualizzazione precedenti da parte di Mussino e Antamoro (sullo stesso soggetto di 

Pinocchio) analizzata nel capitolo precedente. Quindi, si tratta nuovamente di verificare 

una sperimentazione di storyboarding prototipica, fuori dagli schemi dei processi 

produttivi americani di quegli anni, ma rilevante per l’accostamento alla dimensione 

inedita del lungometraggio d’animazione a colori. 

L’idea di un lungometraggio animato anteriore all’esperienza CAIR del 1935 è 

comunque stata dibattuta da molti studiosi298. Alcuni parlano di un primo tentativo di 

lungometraggio d’animazione italiano su Pinocchio prodotto dalla Caesar Film che 

avrebbe riunito gli illustratori del «Marc’Aurelio» sotto la guida di Umberto Spano299.  

Enrico Gianeri parla di un film molto diverso da quello tentato in seguito dalla CAIR 

un lungometraggio nel quale «solo pochi quadri avrebbero dovuto essere a colori» e nel 

quale «i disegnatori si sforzavano di differenziarsi graficamente dal famoso cliché di 

Attilio (Mussino)»300. Allo stato attuale dell’arte, la maggior parte delle interpretazioni 

considerano il progetto della Caesar Film destinato a essere interpretato fin dall’inizio 

da attori in carne ed ossa301. 

                                                           
298 Durante lo spoglio dei materiali e dei periodici d’epoca, non è stato possibile recuperare tracce del 

tentativo precedente di un lungometraggio animato anteriore a quello della CAIR. I diritti per la 

riproduzione cinematografica vennero ceduti da Enrico Bemporad all’Enac e da questa alla Caesar Film 

il 3 maggio 1929 per un periodo che andava da quella data al 31 dicembre 1940. Maria Jole Minicucci 

parla di una lettera della Bemporad recapitata all’ufficio romano della Metro Goldwin Mayer del 26 

gennaio del 1933 nella quale si dice che la Caesar non poteva più dar atto al suo progetto cinematografico 

riguardante Pinocchio. Cfr. MINICUCCI, Pinocchio spettacolo, cit., pp. 148. 
299 Cfr. E. GIANERI, Storia del cartone animato, Milano, Omnia Editrice, 1960, pp. 183-189. Anche 

Paola Pallottino parla di una scenografia (“Il Paese dei balocchi”) firmata da Mario Pompei per un 

Pinocchio animato del 1931. Cfr. P. PALLOTTINO (a cura di), Mario Pompei scenografo, illustratore e 

cartellonista 1903-1958, Milano, Electa,1993. 
300 GIANERI, Storia del cartone animato, cit., p. 183. 
301 La Caesar di Barattolo predispone per Pinocchio un concorso con la rivista «Kines», destinato ad 

identificare gli attori protagonisti. «Le notizie sono ovviamente confermate dalle pagine di «Kines», dove 

il concorso, che è annunciato sul n.  28 del giugno 1931, si dichiara definitivamente chiuso (con l’invio 

del plico con i dati dei concorrenti alla ditta) sul n. 42 del 18 ottobre 1931. E’ ben notare però che, sia 

negli articoli di «Kines» dedicati in questo periodo al proprio concorso, sia in altri negli stessi numeri o 

in quelli precedenti comparsi non esiste riferimento alcuno ai film che gli attori così scelti andrebbero ad 

interpretare, né al programma stesso della casa di produzione». MAZZEI, L’italiano di legno, cit., p. 134. 
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D’altra parte la situazione dell’animazione italiana è ancora in ritardo rispetto a 

quella americana, e i film distribuiti sono quasi esclusivamente quelli di importazione302. 

Mancano ancora le strutture produttive e organizzative che permettano una produzione 

regolare e continuativa di pellicole d’animazione. I modelli di riferimento sono in 

prevalenza quelli stranieri e non esistono i mestieri e le professioni legati 

specificatamente a questa area cinematografica. Si tratta di una constatazione che rivela 

la stretta dipendenza della produzione italiana d’animazione da altri campi artistici, ed 

è partcolarmente interessante constatare che «la gran parte degli artisti attivi in Italia 

sono illustratori, pittori o disegnatori di fumetti “prestati” a questa forma d’arte, passati 

al cinema d’animazione senza una formazione specifica»303.  

La mancanza di strutture di controllo adeguate, nel contesto di un’industria 

cinematografica di regime, ha permesso però una certa libertà di azione agli artisti 

concentrati nel campo dell’animazione. Le proposte degli animatori sono le più diverse 

e includono sperimentazioni nellle tecniche di silouhettes, dell’animazione a “passo 

uno”, dei pupazzi e agli stessi animati, in un contesto di genere tra i più vari: la 

produzione passa dai cortometraggi d’avanguardia, fino ad arrivare a quelli per scopo 

commerciale e di propaganda304. Solo dal 1935 il regime italiano contribusce in parte a 

finanziare un progetto per una “scuola italiana” dell’animazione, con la fondazione del 

reparto intitolato alla «Cinematografia tecnica a passo uno» presso l’Istituto Luce, e 

«Passo Uno» presso la Incom (Industria Corto Metraggi)305. Nell’ambito delle 

organizzazioni giovanili del regime (Guf) vengono avviate delle sperimentazioni, da 

                                                           
302 Per uno sguardo complessivo ai film d’animazione di questo periodo, si veda: O. SILVESTRINI, Il 

cinema di animazione italiano di epoca fascista, in A. FACCIOLI (a cura di), Schermi di regime. Cinema 

italiano degli anni trenta: la produzione e i generi, Venezia, Marsilio, 2010, pp. 140-148. 
303 Ivi, p. 140.  
304 Tra i pochi studi italiani in questo settore, sono da ricordare quelli pioneristici: G. RONDOLINO, 

Storia del cinema d’animazione, Torino, Einaudi, 1974; G. BENDAZZI, Cartoons. Cento anni di cinema 

d’animazione, Venezia, Marsilio, 1988. Tra i saggi che riassumono la storia italiana del cinema 

d’animazione: E. COMUZIO, Piccola storia del disegno animato italiano, «Cineforum», n. 53, marzo 

1966, pp. 223-235; P. ZANOTTO, F. ZANGRANDO, L’Italia di cartone, Padova, Liviana, 1973; L. 

RAFFAELLI, Allegro non troppo. Breve storia dell’animazione in Italia, in B. DI MARINO (a cura di), 

Animania. 100 anni di esperimenti nel cinema di animazione, Milano, Il Castoro, 1998, pp. 73-80. Tra i 

contributi più recenti: M. VERGER, Cartoni d’Italia. Un secolo di cinema d’animazione Italiana, con 

prefazione di Bruno Bozzetto, Cinemino 2008 e Rapporto Confidenziale 2011: 

http://www.rapportoconfidenziale.org/?p=10357 (data consultazione: 9 maggio 2017); R. SCRIMITORE, 

Le origini dell’animazione italiana. La storia, gli autori e i film animati in Italia 1911-1949, Latina, 

Tunuè, 2013. 
305 La notizia di una sezione dedicata all’animazione italiana riceve un’eco anche sulla stampa 

nazionale: F. SACCHI, Corriere di cinelandia: nei laboratori del “cartone animato italiano”, «Corriere 

della Sera», a. XIV, 7 dicembre 1935. 

http://www.rapportoconfidenziale.org/?p=10357
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parte di giovani appasionati, finalizzatte alla produzione di opere animate a passo 

ridotto306.      

In una fotografia d’epoca, che appare nel novembre del 1935 sulla rivista «L’Eco 

del Cinema»307, vediamo quattro disegnatori (Verdini, Barbara, Ranelli e Bacchini 

figlio, da sinistra verso destra, secondo la didascalia) al lavoro su alcune tavole (fig. 67). 

Sulle pareti della stanza sono presenti le gigantografie di alcuni personaggi principali 

dell’opera di Collodi: Mangiafuoco, il Pescatore Verde, il Carabiniere, Pinocchio, 

Geppetto e il Grillo Parlante. Sono le rappresentazioni illustrate rese famose dalla matita 

di Mussino per l’edizione del 1911 delle Avventure di Pinocchio. Nell’articolo è 

presente anche un’intervista a Romolo Bacchini, comprensiva di ritratto fotografico, 

dove è confermata la messa in produzione della pellicola. Vengono smentite 

categoricamente dall’intervistato le speculazioni su un interessamento da parte di Walt 

Disney e l’esistenza, mai dimostrata, di una versione giapponese308, e si ribadisce che 

«dalla casa editrice Bemporad, proprietaria assoluta con e per gli eredi del Collodi, di 

Pinocchio, Luigi De Vecchi, che tu [Bassoli] conosci bene per quel dinamico e 

intraprendente cinematografista, acquistò tutti i diritti del libro per qualunque edizione 

o riduzione cinematografica in tutto il mondo»309 La continuità con il canone visuale 

dell’edizione Bemporad, poi rielaborate nelle sequenze della pellicola diretta da 

Antamoro, sono ben evidenti nella fotografia promozionale con gli illustratori al lavoro. 

Il modello iconografico, durante la lavorazione della versione animata, è ancora una 

volta influenzato dal canone di Mussino che, da oltre venti anni, resta il paradigma 

visuale dominante intorno alla costruzione del mondo di Pinocchio. Le illustrazioni che 

abbiamo rivelato come lo storyboard prototipico della versione in live-action di 

                                                           
306 Ad esempio i film di animazione dei fratelli Cerchio presso il Cineguf di Torino, vicenda 

testimoniata in: F. CERCHIO, Disegni animati in formato ridotto, «Cinema», a. I, n. 6, 25 settembre 1936, 

pp. 237-238. Per uno sguardo generale alle attività del Guf, si veda: BRUNETTA, Il cinema italiano di 

regime, cit., pp. 69-87.  
307 La fotografia accompagna l’articolo: C. BASSOLI, Mentre si gira “Pinocchio”, «L’Eco del 

cinema», n. 144, novembre 1935, pp. 9-10. 
308 All’inizio degli anni Trenta, appaiono notizie insistenti sul progetto di adattamento del libro di 

Collodi da parte di Noburo Ofuji, ma a tutt’oggi non sono riscontrabili prove su questo lavoro, né 

tantomeno documenti che ne attestino l’esistenza. Per una indagine sull’esistenza del Pinocchio animato 

giapponese, si veda: A. MONTOSI, Pinocchio di Noburo Ofuji ˗ Sulle tracce di un film perduto, 

https://alemontosi.blogspot.it/2014/05/pinocchio-di-noburo-ofuji-sulle-tracce.html (data consultazione: 

17 maggio 2017). 
309 R. BACCHINI, intervista presente in: BASSOLI, Mentre si gira “Pinocchio”, cit., p. 9. 

https://alemontosi.blogspot.it/2014/05/pinocchio-di-noburo-ofuji-sulle-tracce.html
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Antamoro, sono di nuovo parte integrante della visualizzazione del nuovo lavoro di 

animazione di Bacchini e i disegnatori Barbara, Verdini e Attalo.  

 

 

Fig. 67. Gli animatori di Le avventure di Pinocchio al lavoro negli studi CAIR nel 1935.  

 

La produzione CAIR e la distribuzione società De Vecchi, fin dalle fasi iniziali 

della lavorazione, prevede una serie di articoli su periodici e quotidiani che annunciano 

l’avvento della inusuale produzione animata a colori. A questo scopo, la produzione 

fornisce numerosi disegni di lavorazione alla stampa come anticipazione in previsione 

della mai avvenuta uscita nelle sale. La divulgazione del materiale preparatorio per il 

film animato si caratterizza da una diffusione ampia dei disegni usati durante la 

lavorazione, invece di una concentrazione su poche immagini esemplari. La 

conseguenza è la proliferazione in grandi quantità del materiale illustrativo, che 

testimonia un’ampia trattazione degli episodi narrati nel libro da parte degli animatori. 

Inoltre la quantità esaustiva dei disegni preparatori negli articoli che promuovono il film, 

permette di ipotizzare che il film, prima di essere definitivamente sospeso, abbia 
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raggiunto una fase avanzata di completamento310.  I documenti di pre-visualizzazione 

per il film si mascherano da oggetto promozionale e vengono divulgati nei principali 

quotidiani e nelle riviste fotografiche che accompagnano le notizie sulla realizzazione 

del lungometraggio d’animazione.  

Due immagini sono pubblicate nell’intervista a Bacchini presente su «Eco del 

Cinema». I disegni illustrano due situazioni della sequenza della creazione di Pinocchio, 

già analizzata nel capitolo dedicato al Pinocchio di Mussino e Antamoro: Geppetto che 

pialla e scalpella il ceppo di legno e il finale della sequenza dove il falegname si 

confronta con la sua creazione. L’influenza delle illustrazioni di Mussino è ben evidente, 

soprattutto nella trattazione dei dettagli delle azioni e degli sfondi d’ambiente. La 

scenografia del film ˗ curata da Attalo secondo le informazioni ricavabili dall’articolo ˗ 

viene ricreata in continuità rispetto alla definizione degli ambienti tratteggiati da 

Mussino nelle sue illustrazioni. è importante sottolineare il loro carattere 

cinematografico, all’interno del contesto del dispositivo filmico. L’inquadratura è 

riportata, attraverso la delimitazione attuata dai margini della cornice che riflette le 

dimensioni del frame. Infatti, i disegni riportati sono già inseriti nelle inquadrature 

cinematografiche, caratterizzate dagli sfondi d’ambiente replicabili per altri disegni 

contigui, un procedimento tipico della tecnica d’animazione, che riflette anche 

l’illusione di profondità delle immagini in movimento. Vedremo, in seguito, come tutti 

gli altri esempi riportati sulla stampa periodica prevedano la stessa impostazione del 

frame, che permette di desumere il processo di visione attivato dal dispositivo filmico. 

I due disegni riportati dall’articolo sono perciò il risultato del processo di pre-

visualizzazione per il film d’animazione attivato, in maniera analoga allo storyboard 

prototipico del film di Antamoro, dall’uso delle illustrazioni dell’edizione di Pinocchio 

del 1911 (fig. 68) 

 

 

.  

 

                                                           
310 In un saggio sull’animazione scritto in francese da Giuseppe Lo Duca, Mameli Barbara parla di 

150.000 disegni completati: Joseph-Marie Lo Duca, Le dessin animé - Histoire, esthétique, technique, 

Prisma Editions, Paris 1948, p. 6.   
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Fig. 68. In alto, disegni della lavorazione del Pinocchio della CAIR, tratti da «Eco del cinema», n. 144, 

novembre 1935, p. 9. In basso, Illustrazioni di Mussino per Le avventure di Pinocchio. Archivio Storico 

Giunti, Firenze. 

 

L’individuazione del parallelo tra le immagini del film d’animazione e quelle del 

Pinocchio precedente, dimostra il valore e la funzione di visualizzazione dei disegni 

realizzati per l’edizione Bemporad del 1911. Lo storyboard prototipico del Pinocchio 

mussiniano è sicuramente il modello per la rappresentazione dei due protagonisti, nella 

scelta di replicare gli abiti di Geppetto e nell’adozione della sagoma di un Pinocchio 

piccolo e agile, come è dimostrato dalla presenza dei bozzetti preparatori dei personaggi 

principali realizzati da Barbara (fig, 69), riportati nella notizia dell’inizio della 

lavorazione su «La Stampa». 
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L’articolo sottolinea che il cartone animato è in lavorazione da soli venti giorni311, 

in una fase del processo cinematografico che si può presumere ancora di pre-produzione, 

probabilmente quando il processo di visualizzazione, quindi la definizione dei 

personaggi, è ancora in corso. Secondo l’autore dell’articolo, negli stabilimenti della 

CAIR, «una mezza dozzina di disegnatori intenti a ritoccare sui fogli di celluloide i 

disegni sono al lavoro. Alle pareti grandi disegni di Pinocchio, di mastro Geppetto e 

mastro Ciliegia, del terribile gendarme e della dolce Fata»312. Si tratta di una descrizione 

accurata delle gigantografie delle illustrazioni di Mussino presenti nella fotografia 

inserita nell’intervista con Bacchini.  

 

 

Fig. 69. “Sagome” di Barbara, in Gastone Bosio, Pinocchio sullo schermo. «La Stampa», 12 Febbraio 

1935  

 

 

L’autore dell’articolo conferma la paternità dell’opera a Romolo Bacchini e al 

figlio Carlo, dei quali cita anche due film a cartoni animati conclusi (Dalla terra alla 

luna e La morte ubriaca, all’epoca non ancora usciti in Italia ma distribuiti all’estero 

dove, secondo il giornalista, avrebbero avuto successo). Viene indicato un possibile 

coinvolgimento del Maestro Umberto Giordano per le musiche, oltre a presentare gli 

                                                           
311 G. BOSIO, Pinocchio sullo schermo, «La Stampa», 12 Febbraio 1935, p. 6.  
312 Ibidem. 
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illustratori e disegnatori del «Marc’Aurelio», che dovranno imbarcarsi in un’impresa 

non facile: «il lavoro è immenso. Bisognerà fare circa 110.000 disegni. Calcolando una 

media di 300 disegni al giorno, occorrerà al minimo un anno. E infatti, tra 

sincronizzazione e montaggio si prevede che Pinocchio sarà pronto per la 

programmazione in tutto il mondo verso l’autunno 1936»313. Una previsione 

estremamente ottimistica, che sarà smentita successivamente dal fallimento del 

progetto.  

Il 18 Luglio del 1936, il quotidiano «La Stampa», sempre in prima linea nel 

seguire le vicende del lungometraggio d’animazione, annuncia ufficialmente la 

presentazione del film a Buenos Aires, in occasione della nascita di una società (la 

Latina Film) che si occuperebbe della promozione dei film italiani all’estero314. Non 

risultano tuttavia uscite ufficiali della pellicola d’animazione durante l’anno, né durante 

i successivi. Non esistono nemmeno conferme ufficiali che dimostrano che il 

lungometraggio risulti effettivamente terminato. Intanto, dall’altra parte dell’oceano, 

Walt Disney ha cominciato a interessarsi a Pinocchio già nel 1934, assicurandosi 

l’esclusiva nel suolo americano presso la Motion Picture Producers and Distributors of 

America. In seguito, nel 1935 gli studios annunciano questo progetto alla stampa315, 

ricevendo un eco piuttosto importante dagli organi di informazione. Il passo successivo 

risulta quindi lavorare, durante il corso del 1936, all’acquisizione dei diritti del libri, 

ancora in mano alla CAIR. L’anno successivo, dunque, con il definitivo fallimento del 

progetto italiano, Disney inizia a lavorare alla propria versione cinematografica316. La 

stampa dà ampio risalto al progresso di lavorazione, di pari passo alla perdita di interesse 

nei confronti della pellicola italiana317.  

                                                           
313 Ibidem. 
314 «La Latina Film ha stretto contatto con la U.N.P.P., l’organismo sorto a Roma alle dipendenze 

della Direzione generale della cinematografia, per l’esclusività nel Sud-America di tutta la produzione 

italiana. Saranno così rappresentate, tra le altre, le seguenti pellicole: Scarpe al sole, Le avventure di 

Pinocchio, Lorenzo De’ Medici, Ginevra degli Almieri, Ballerine, Re Burlone, L’Africano», in ANONIMO, 

Pellicole italiane nel Sud-America, «La Stampa», a. XIV, 8 Luglio 1936. 
315 M. G., Dietro lo schermo – Propositi di Disney, «La Stampa», a. XIII, 23 Luglio 1935, p. 3. 
316 Per una panoramica sulla storia produttiva del Pinocchio disneyano, si veda: J.B. KAUFMAN, 

Pinocchio. The Making of the Disney Epic, San Francisco, The Walt Disney Family Foundation Press, 

2015. 
317 «La Stampa» che aveva seguito con grande entusiasmo la lavorazione del film, non ne fa menzione 

per tutto l’anno 1937 mentre dal 1938 comincia a parlare con entusiasmo del progetto di Walt Disney, 

che nel frattempo si sarà assicurato i diritti sull’opera. M. G., Dietro lo schermo – Disney sta lavorando 

a “Pinocchio”, «La Stampa», a. XVI, 31 Maggio 1938, p. 3; M. G., Dietro lo schermo – Il nuovo film di 

Disney, «La Stampa», a. XVI, 12 Luglio 1938, p. 3. 
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Fig. 70. Emilio Ceretti, Storia e preistoria di Pinocchio, «Cinema», 25 gennaio 1940, p. 51. 

 

 

Il progetto di un film tratto da Pinocchio italiano attraversa tutti gli anni Trenta, 

fino a concludersi con l’acquisizione dei diritti da parte di Walt Disney e l’uscita del 

film animato del 1940. In un articolo apparso su «Cinema», quando è imminente l’uscita 

in tutto il mondo del Pinocchio disneyano318, l’autore, Emilio Ceretti, sfrutta l’occasione 

della distribuzione del lungometraggio animato per fare il punto dei rapporti 

intermediali tra il libro di Collodi e le sue trasposizioni filmiche (fig. 70). L’incipit è 

obbligatoriamente legato al primo tentativo della Cines nel 1911, con la pellicola diretta 

da Antamoro e interpretata da Polidor, della cui rivelanza abbiamo parlato nel capitolo 

precedente. Ceretti però non entra nei particolari della produzione, adducendo come 

                                                           
318 E. CERETTI, Storia e preistoria di Pinocchio, in «Cinema», a. V, n. 86, 25 gennaio 1940, pp. 50-

52. In realtà, in Italia il film non uscirà fino all’immediato dopoguerra, il 5 novembre 1947. Nonostante 

il ritardo della distribuzione, la promozione dell’immagine del Pinocchio disneyano, avrà un’eccezionale 

diffusione, dimostrata anche da un filmato dell’istituto Luce del 1942, dove Il Pinocchio dalla fisionomia 

tirolese appare tra il museo della didattica di Firenze, alle pareti della stanza dove alcuni studenti si 

approcciano ad alcuni pupazzi raffiguranti il burattino. Giornale Luce C0211, Firenze - Come funziona il 

Centro Didattico Nazionale, 5 gennaio 1942, Istituto Luce Cinecittà.  
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causa l’impossibilità di valutarla per la perdita della pellicola, dopo un periodo breve 

ma molto fortunato durante il quale è stata proiettata nei cinema di tutta Italia.  

Il metro della perdita di importanza del Pinocchio animato successivo della CAIR, 

si riflette in questo tardo articolo, dove al tentativo fallimentare viene dedicato qualche 

sporadico e vago accenno: 

 

Dopo il Pinocchio preistorico della Cines, per lunghi anni il bellissimo libro è stato 

dimenticato dal cinematografo, lasciato a dormire nella libreria. Il secondo tentativo 

italiano per dare forma cinematografica al simpatico burattino è stato fatto pochi anni fa da 

alcuni umoristi del Marc’Aurelio, ma anche di questo esperimento non abbiamo notizie 

precise, né conosciamole ragioni per cui la pellicola non è stata mai presentata al 

pubblico.319  

 

Il lungometraggio animato della CAIR risulta definitivamente scomparso dalle 

riviste cinematografiche. Dal punto di vista dei riferimenti, viene indicato 

genericamente come il Pinocchio del «Marc’Aurelio», senza specificare tuttavia le 

maestranze e i responsabili coinvolti nel progetto. Inoltre, dal punto di vista 

iconografico, non appaiono più i “fotogrammi disegnati”, che finora avevano 

accompagnato i testi degli articoli. I materiali disegnati, dalla funzione di promozione 

per l’evento mai realizzatosi, scompaiono con le notizie sulla lavorazione dello stesso. 

Infatti, tra i documenti fotografici che accompagnano l’articolo, primeggia la nuova 

immagine del burattino, quella elaborata dalla Disney, messa a confronto con quella di 

Mussino principale referente iconografico fino ad allora (fig. 71). La nuova fisionomia 

del personaggio di Collodi risulta stravolta e, secondo l’autore dell’articolo, destinata al 

successo, nonostante il palese tradimento della tradizione: 

 

Il Pinocchio di Walt Disney correrà allegramente per il mondo, ridarà fama e splendore alla 

impareggiabile storia inventata, quasi per scherzo, da Collodi; ma certo in Italia la 

proiezione del film darà luogo a parecchie discussioni. Per esempio, una cosa che gli 

spettatori non sapranno perdonare al Pinocchio di Disney è l’eccessiva discrezione del naso. 

[…] Un nasetto all’insù, che non è quello di Pinocchio, ma potrebbe essere quello di 

Cucciolo o anche di Mirna Loy. […]. Ma nel racconto di Collodi e nei disegni di Attilio 

Mussino che lo hanno fissato nel nostro ricordo, Pinocchio aveva il naso lungo anche 

                                                           
319 CERETTI, Storia e preistoria di Pinocchio, cit., p. 50. 
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quando non diceva le bugie; e gli italiani, per lunga tradizione, si sono abituati a vedere 

sulla faccia del burattino quel divertente peduncolo.320 

 

Aldilà della puntualizzione mirata a criticare le dimensioni del naso, attraverso 

l’apporto filologico dei precedenti illustri nell’immaginario del burattino, la questione 

sollevata da Ceretti acquista un valore decisivo sul piano culturale. Si tratta di un 

cambiamento epocale  nell’imaginario di Pinocchio.  

 

 

 Fig. 71. Emilio Ceretti, Storia e preistoria di Pinocchio, «Cinema», 25 gennaio 1940. 

 

Il modello iconografico di Mussino, decisivo sul piano della pre-visualizzazione 

come prototipo dello storyboard ̠  come dimostrato in precedenza ̠  è destinato a esaurirsi 

nella nuova concezione visuale apportata dalla Disney. Infatti, dal 1940 in avanti, la 

nuova imagine di Pinocchio destinata a imporsi in tutto il mondo è quella immaginata 

oltre oceano, secondo l’autore, molto più simile nei tratti a un nano protagonista del 

precedente lungometraggio d’animazione (Biancaneve e i sette nani, 1937), che alla 

tradizione illustrativa italiana. La moderna immagine del burattino, esemplare dello stile 

del modo di produzione Disney, si inserisce nellla lunga serie di successi iniziata negli 

anni Trenta. La nuova iconografia soppianterà le precedenti, per fortuna e riconoscibilità 

a livello mondiale, trasformando il film Disney in un successo che attesta ulteriormente 

                                                           
320 Ivi, pp. 51-52. 
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il fallimento dei precedenti tentativi animati italiani, soprattutto nella capacità di offrire 

un modello visuale universale a una fiaba altrettanto popolare.   

 

 

4.2. I flani pubblicitari: contenitori della pre-visualizzazione 

 

La programmazione sulle riviste prevede la pianificazione di una serie di articoli 

sulla progressione della lavorazione, ma il vero obiettivo è far scoprire al pubblico, poco 

alla volta, il carattere visuale del film attraverso il materiale preparatorio. I disegni sono 

l’oggetto che veicolano la comunicazione tra la produzione e il pubblico, tramite la 

riproduzione fotografica sui rotocalchi cinematografici. La funzione principale di questi 

disegni cambia nel passaggio dallo status di documento di lavorazione a quello di 

promozione visuale. Come in questo caso, i “fotogrammi disegnati” vengono inglobati 

nell’articolo, ma non prevedono commenti che entrano nel merito della descrizione 

dell’immagine.  

I disegni vengono offerti ai lettori come anticipazione del concept globale e 

visuale della pellicola di animazione, in modo che gli spettatori futuri possano 

famigliarizzare con le immagini create dal gruppo di illustratori della CAIR. La scelta 

di rivelare l’aspetto visivo del film attraverso disegni scelti tra le sequenze più 

rappresentative vede l’attuazione su due tipologie di pubblicazioni su riviste: gli articoli 

che, come abbiamo visto, anticipano l’uscita del film, e le locandine pubblicitarie che, 

all’interno della grafica tipografica, ospitano lo spazio per quadri tratti dalla pellicola.  

Il caso del film d’animazione su Pinocchio da parte della produzione CAIR è 

emblematico per analizzare il fenomeno dei flani pubblicitari illustrati con i disegni di 

preparazione. La produzione mette in campo un’imponente campagna a mezzo stampa 

per promuovere il film. Le vendite internazionali, rivelatesi un successo con 

distribuzioni in tutto il mondo321, sono gestite dalla Società Anonima De Vecchi. Già 

alla fine del 1935, sulle riviste di cinema dell’epoca, compaiono fotogrammi all’interno 

degli annunci degli inserti pubblicitari dedicati al film. Naturalmente le forze 

promozionali prodotte non sono la risultante del completamento effettivo del film, 

                                                           
321 La Società De Vecchi punta su Pinocchio, come apripista di una serie di lungometraggi 

d’animazione da distribuire in tutto il mondo: ANONIMO, S.A. Luigi De Vecchi, «Cinegiornale», a. III, n. 

5, 1-15 maggio 1936, p. 11. 
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sebbene le anticipazioni annuncino l’imminente distribuzione. Anzi sappiano del 

fallimento del progetto e della mancata realizzazione finale. Tuttavia il materiale 

pubblicato sulle riviste, ci fornisce sufficienti informazioni circa la fase di lavorazione 

avanzata del film e sulla elaborazione di disegni preparatori. 

Una significativa parte della promozione, infatti, riguarda i flani pubblicitari 

inseriti nelle riviste che, in vista della possibile uscita nelle sale cinematografiche, 

iniziano ad apparire tra le pagine interne riservate agli annunci dei nuovi film. La 

strategia promozionale è la stessa adoperata per gli articoli di approfondimento: 

attraverso l’uso della tecnica rotativa e l’inserimento di fotogrammi di lavorazione, che 

anticipano lo stile visuale del film e permettono allo spettatore di famigliarizzare con 

l’immagine dei personaggi presenti. Si tratta di un modello culturale influenzato dalla 

grafica del manifesto tipografico che, secondo Roberto Della Torre, condivide con 

l’inserzione elementi simili nella struttura e nel contenuto, «con la differenza che nel 

flano compare, in genere, una fotografia o un disegno che abbellisce l’inserto»322.  

Le riviste cinematografiche testimoniano il lavoro di pre-produzione del 

Pinocchio della CAIR con una pubblicazione costante e massiccia. La logica 

promozionale è fornire al lettore l’ennesimo fotogramma tratto dal film. Ogni annuncio 

presenta un’immagine inedita che, coerentemente con la strategia adottata finora, svela 

le nuove immagini del lungometraggio. C’è ancora da sottolineare come i disegni scelti 

per illustrare le pubblicità a episodi famigliari per il lettore, che può associare i disegni 

al celebre immaginario pinocchiesco   

Un esempio di vignetta di pre-visualizzazione celata all’interno del materiale 

promozionale è l’uso della locandina dalla produzione CAIR (fig. 72), che combina 

immagini e testo, nella rivista «Eco del cinema»323. Lo spazio è quasi totalmente 

dedicato all’elenco testuale dei riferimenti di produzione, mentre alcune frasi di lancio 

spiccano in caratteri diversi: «Il film italianissimo della stagione 1935-1936» è lo strillo 

in alto a destra, mentre il “fotogramma disegnato” che accompagna il testo è scelto tra 

                                                           
322 R. DELLA TORRE, Il manifesto tipografico: struttura e funzioni, in ID, E. MOSCONI, I manifesti 

tipografici del cinema. La collezione della Fondazione Cineteca Italiana 1919-1939, Milano, Il Castoro, 

2001, p. 35.  
323 Sempre nello stesso mese appare uno spazio pubblicitario su «Intercine», n. 11, novembre 1935, p. 

75, mentre qualche mese prima era apparsa una pubblicità a tutta pagina, con all’interno diversi bozzetti 

ritrattistici di Pinocchio, in «L’Eco del cinema», n. 141, agosto 1935, p. 70. Una riproduzione della 

pubblicità è riportata anche in A. ANTONINI, C. TOGNOLOTTI, Burattini animati. Le avventure di 

Pinocchio nel cinema animato italiano, «Cabiria. Studi di cinema», n. 177, maggio-agosto 2014, p. 21.  
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le immagini già riportate sui quotidiani nazionali, che vede il primo confronto tra 

Pinocchio e Geppetto. Una delle caratteristiche ricorrenti è l’insistenza sul carattere 

italiano della produzione animata, che si configura come un evento su scala nazionale. 

La promozione vede puntare la maggior parte dell’attrattiva sulla questione tecnica: «il 

macchinario per la colorazione del film è stato ideato e costruito da Ettore Catalucci. 

Per la realizzazione del film occorreranno circa 150.000 cartoni ed una spesa 

preventivata in oltre 1.000.000 di lire»324.  

 

 

Fig. 72. Inserto pubblicitario, «Eco del cinema», novembre 1935 

Una variante della stessa dinamica di interazione tra concept art, storyboard e 

materiale promozionale si può trovare in una pubblicità a tutta pagina su «Cineomnia» 

                                                           
324 Inserto pubblicitario, in «L’Eco del Cinema», n. 144, novembre 1935, p. 49.  
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(fig. 73). Ancora una volta il film è pubblicizzato come un progetto mai realizzato fino 

a quel momento in Italia. I toni si fanno più trionfali e, sulla colonna di destra si afferma 

che si tratta del «libro più letto, il film più atteso, il successo più clamoroso». La strategia 

è quindi improntata a creare l’attesa per un film già considerato un successo ancora 

prima di essere distribuito nelle sale. L’idea della campagna è quella di promuovere 

l’uscita come una sorta di rivoluzione per tutto il cinema d’animazione, e non solo: «per 

la sua completa e magnifica realizzazione in cartone animato a colori, questo film 

segnerà la più fulgida data un ardimento, un ricordo inconfondibili e indimenticabili»325. 

 

 

 
Fig. 73. Inserto pubblicitario, in «Cineomnia», 5 dicembre 1935. 

 

L’illustrazione che accompagna l’inserto pubblicitario non presenta solamente 

l’immagine tratta dai disegni di lavorazione. In questa nuova versione vediamo lo stesso 

Pinocchio, dalle fattezze analoghe a quelle della pellicola, impegnato a mostrare al 

                                                           
325 Inserto pubblicitario, in «Cineomnia», n. 18, 5 dicembre 1935, p. 11. 
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lettore il fotogramma del film, opportunatamente “inquadrato” per l’occasione. Oltre a 

svelare una immagine inedita del disegno animato, la messa in cornice del frame 

aggiunge un ulteriore significato. Lo stesso disegno di preparazione viene offerto al 

pubblico come testimonianza del lavoro che sta dietro al lungometraggio animato. Si è 

ricordato come la promozione punti soprattutto sul processo di produzione innovativo 

del film, che si preannuncia originale specialmente per il proprio carattere unico e 

inedito nel campo della cinematografia d’animazione. Il personaggio di Collodi, con un 

atto meta-rappresentativo, regala un’altra prova della pre-visualizzazione in atto durante 

la realizzazione, e mostra come i documenti di lavorazione possano diventare utili ai 

fini della imminente distribuzione. 

 

 

Fig. 74. Inserto pubblicitario, «Lo Schermo», n. 3, marzo 1936, p. 7. 

 

In un inserto pubblicitario su «Lo Schermo» si nota la perdita d’interesse della 

società De Vecchi dal film ancora lontano dall’essere completato (fig. 74). La parte 

testuale perde completamente i riferimenti tecnici al film, in favore di un elenco delle 

altre produzioni distribuite da De Vecchi, di genere musicale quali “canzoni sceneggiate 
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e “cortometraggi musicali”. Un segnale che anticipa il progressivo sganciamento del 

distributore dalle pellicole animate, e da Pinocchio in particolare. Nel corso dei mesi 

che intercorrono dall’annuncio del film d’animazione alla sua definitiva dismissione, 

scompaiono anche i fotogrammi con i disegni di lavorazione dall’orizzonte 

promozionale. È in pieno svolgimento lo smarcamento della società distributrice dal 

progetto messo in piedi dalla CAIR, che vede allontanarsi la possibilità di un’uscita nel 

corso dell’anno 1936 e dei successivi.  

 

 

4.3. Animazione e storyboard: la promozione di un linguaggio 

 

Un'altra modalità dell’utilizzo pubblicitario dell’animazione consiste nella 

diffusione di articoli sull’animazione che presentano i processi di storyboarding.  Le 

riviste cinematografiche degli anni Trenta focalizzano l’attenzione sull’animazione in 

una serie costante di articoli. L’approccio dei giornalisti del periodo è quello di 

analizzare le forma dell’animazione attraverso le tecniche di osservazione del pre-

cinema. Nonostante la penuria di informazioni e notizie sul Pinocchio della CAIR, le 

riviste conservano l’abitudine di usare i disegni della pellicola in funzione didattica.  

Tra i periodici che si dedicano alla divulgazione dell’animazione sono da 

annoverare le riviste cinematografiche dal taglio più tecnico. In un articolo, senza firma, 

apparso sulle pagine centrali di «Intercine»326, ci si concentra sulla presunta lunghezza 

da primato per un film d’animazione a colori (2.200 metri) e sull’apporto tecnico dei 

realizzatori. Per quanto riguarda l’ispirazione della pellicola, secondo l’autore, si 

constata un ritorno all’origine degli spettacoli con i burattini e l’aderenza alla vita reale. 

Al contrario, approcciando il tema tecnico dell’animazione, il giornalista anonimo non 

rifugge l’obbligato accostamento a Walt Disney di cui riconosce la modernità come 

modello per l’attuale pellicola su Pinocchio, almeno per la parte tecnica. Da questo 

punto di vista il modello sarebbe Emile Reynaud, inventore del prassinoscopio: 

 

Il creatore delle prime pellicole disegnate proiettate nell’Esposizione di Parigi del 1888, 

vide nella cinefotografie la morte di quella che egli considerava «la sua arte». Ma, senza 

                                                           
326 ANONIMO, Un esperimento italiano, in «Intercine», n. 12, dicembre 1935, pp. 16-17. 
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l’ammirabile invenzione di Louis Lumière, che non cercava l’arte ma il documento, e senza 

i suoi sviluppi tecnici, l’arte di Emile Reynaud non conoscerebbe la via trionfale raggiunta 

dalle deliziose Silly Symphonies di Walt Disney.327 

 

Il riferimento al pre-cinema riafferma la potenziale filiazione tecnologiche dalle 

tecniche di osservazione sviluppate nel corso dell’Ottocento, che abbiamo visto nei 

capitoli precedenti, essere un punto di riferimento culturale e decisivo per le tecniche di 

pre-visualizzazione, in particolare per lo storyboarding. I disegni preparatori, totalmente 

inediti, che corredano l’articolo, oltre a fornire nuove anticipazioni, illustrano i concetti 

espressi dall’autore del pezzo sul ritorno all’origine dello spettacolo per burattini. Si 

tratta delle sequenze che illustrano ˗ secondo l’ordine di pubblicazione ˗ Pinocchio, 

Geppetto e la balena (o il pescecane), il burattino sul calesse che porta al Paese dei 

Balocchi (fig. 75). Sono immagini tratte dagli episodi più iconici de fumetto, che 

rimandano direttamente a quella spettacolarità derivante dal teatro, delle immagini in 

movimento su supporti non fotografici (come le ombre o i disegni su supporto cartaceo) 

più legata alla tradizione pre-cinematografica, che al moderno dispositivo filmico.  

 

 

Fig. 75. Un esperimento italiano, «Intercine», dicembre 1935. 

  

A differenza dei disegni degli articoli precedenti che attestavano le fasi iniziali 

della produzione, qui vengono mostrati immagini della lavorazione successiva. A fine 

dicembre del 1935, il film sembra, almeno da come si può dedurre da queste immagini, 

                                                           
327 Ivi, p. 17 



204 
 

in fase avanzata di lavorazione, testimoniata anche dalla definizione del logo CAIR, che 

appare come il marchio di produzione, alla sinistra in basso del “fotogramma disegnato”.  

Appare su un’altra rivista, «Lo Schermo», legata a una divulgazione dal taglio più 

tecnico, un approfondimento sullo sviluppo del linguaggio d’animazione, a cura di 

Raffaello Patuelli328. Ancora una volta vengono introdotti disegni inediti tratti 

dall’imminente cartone animato su Pinocchio. Sono immagini che rimandano agli 

episodi chiave del burattino malato visitato dai dottori dalla fisionomia bestiale e 

antropomorfa, e a quello del processo allo stesso Pinocchio. Entrambi i quadri portano 

l’indicazione «da «Le avventure di Pinocchio» di Barbara e Verdini. C.A.I.R.», 

generando confusione sulla reale attribuzione della pellicola ai disegnatori, in luogo del 

titolare della regia, Romolo Bacchini (fig. 76).  

Tuttavia, ad un’attenta analisi dell’articolo, i rimandi al film d’animazione della 

CAIR terminano con il riferimento agli estremi della produzione. Infatti i disegni sono 

usati come pretesto per un’analisi sul linguaggio della moderna animazione, influenzato 

dai precedenti fenomeni di “narrazione in continuità”, derivanti principalmente dal 

fumetto: 

 

In un primo tempo i cartoni animati portarono sullo schermo gli eroi che riempiono delle 

loro gesta quotidiane a continuazione: le «strips», le strisce di vignette dell’ultima pagine 

dei giornali. Erano personaggi popolari amati da piccoli e da grandi, alcuni noti anche fra 

noi (facevano parte della famiglia di Fortunello, Ciccio, Arcibaldo e Petronilla, Mio Mao, 

ecc.) e il loro avvento al cinema fu accolto dal pubblico col più grande interesse.329  

 

L’autore si sofferma sulle origini del linguaggio, sottolineando il preciso 

riferimento culturale e visuale del fumetto umoristico, capace di veicolare i personaggi, 

sopra citati, dalla carta allo schermo, mantenendo intatta la popolarità nel passaggio da 

un medium all’altro. Inoltre, Patuelli pone l’enfasi sulla possibilità di narrare storie in 

«continuazione», una capacità posseduta da entrambi i linguaggi, sia del cinema che del 

fumetto. Steven D. Katz ha definito questa capacità, continuity style330, in riferimento 

alle basi del linguaggio cinematografico, mentre Chris Pallant e Steven Price, hanno 

                                                           
328 R. PATUELLI, Fantasie sullo schermo: da Fortunello ai Porcellini, in «Lo Schermo,» a. I, n. 5, 

dicembre 1935, pp. 31-32. 
329 Ivi, p.  31.  
330 KATZ, Visualizzare il film, cit., p. 3. 
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proposto il termine seriality331, in particolare per la tecnica di storyboarding. Si tratta di 

definizioni che si addicono alla sequenzialità della narrazione che trova le sue origini 

nelle forme d’arte popolari dell’Ottocento, dalle illustrazioni per i libri, ai fumetti, fino 

allo sviluppo della fotografia. 

Infine, Patuelli segnala opportunamente un’ulteriore dipendenza del linguaggio 

animato che lo inscrive nella stessa linea culturale e popolare, legata al carattere 

d’evasione, di un altro filone spettacolare, il comico: 

 

Nato dalle vignette umoristiche, sviluppato sulle fiabe di tutto il mondo, il cartone animato 

raccolse l’eredità del cinema comico morente. Il desiderio di evadere, di sbrigliare la 

fantasia in gesti che trascendono le possibilità fisiche del mondo che ci circonda, fu già 

espresso già nei primi film comici-clownistici italiani di Cri-Cri e Polidor, fatti di piatti 

ingoiati, di uomini che volano per un calcio, di movimenti rapidissimi e di marcie 

indietro.332 

 

  

Fig. 76. Raffaello Patuelli, Fantasie sullo schermo: da Fortunello ai Porcellini, «Lo Schermo», dicembre 

1935. 

 

L’articolo di Patuelli, come ricordato, non cita mai esplicitamente la lavorazione 

del film d’animazione della CAIR, ma solo nelle didascalie delle immagini a corredo. 

Anche se i riferimenti sono limitati, l’articolo è tuttavia finalizzato alla promozione 

dell’imminente lungometraggio animato di Bacchini e soci. Le tecniche di narrazione, 

che l’autore descrive come modelli, hanno come finalità la presentazione delle immagini 

                                                           
331 PALLANT, PRICE, Storyboarding, cit., pp. 14-15. 
332 PATUELLI, Fantasie sullo schermo, cit., p. 32. 
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inedite di Pinocchio. La citazione di Polidor, tra i tanti comici del periodo, non risulta 

una scelta casuale: è un chiaro riferimento al Pinocchio di Antamoro, e ci permette di 

dimostrare ancora una volta la linea visuale e culturale che unisce la pellicola muta e 

quella di animazione, attraverso il modello di visualizzazione fornito dalle illustrazioni 

per l’edizione collodiana del 1911.  

Gli articoli sul panorama internazionale dell’animazione si dimostrano i materiali 

pubblicati dalla stampa che interessano di più nella prospettiva di rilevare il 

funzionamento dello storyboarding, e come viene veicolato dai periodici specializzati. 

Nel settembre 1936, viene pubblicato su «Cinema Illustrazione» un articolo celebrativo 

sull’animazione, a firma G.S., intitolato Il disegno animato compie 30 anni. Si tratta di 

uno scritto dal taglio storico e tecnico che cerca di tirare le somme sullo stato dell’arte 

del cinema d’animazione fino a quel momento. Piuttosto interessante è l’incipit che 

ancora una volta collega il fenomeno dei disegni animati alla preistoria del cinema, e in 

particolare alla sperimentazione delle tecniche dell’osservazione: 

 

La preistoria del vispo Topolino è questa. Prima, molto prima di Lumière e del suo 

«cinematographe», un fisico belga. Plateau, aveva inventato un apparecchio per cui, 

guardando da una gemma, si vedevano dei disegni muoversi per la durata di pochi secondi. 

Quest’apparecchio, il genachistoscopio [sic], è ritenuto uno dei capostipiti del cinema, ma 

si può ritenere anche, e forse a maggior ragione, l’antenato del disegno animato. Più tardi, 

basato sullo stesso principio del primo e con disegni che si muovevano, vennero realizzati 

altri apparecchi consimili, lo zootropio e il prassinoscopio; e questo appartiene alla 

preistoria.333 

    

La percezione dei disegni animati è ancora una volta associata ai dispositivi della 

visione di stampo ottocentesco. La sequenzialità dei disegni, e l’animazione generata da 

essi, secondo l’autore, è direttamente collegata dalle immagini attraverso l’uso delle 

invenzioni legate alle tecniche di riproduzione del movimento. Per quanto riguarda la 

tecnica di storyboarding in particolare, la divulgazione è legata ancora al comparto 

iconografico dell’articolo. In alto a destra della pagina è presente una fotografia 

proveniente da una sessione di lavoro ai Disney Studios (fig. 77). Si tratta a tutti gli 

effetti di un meeting di visualizzazione tra il titolare della casa di produzione e i 

                                                           
333 G.S., Il disegno animato compie 30 anni, in «Cinema Illustrazione», a. XI, n. 40, 30 settembre 

1936, p. 4. 
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disegnatori. Al centro della foto è presente la lavagna con gli storyboard del progetto 

all’attenzione dei presenti.  

 

  

Fig. 77. Storyboarding alla Disney, in Il disegno animato compie 30 anni, «Cinema 

Illustrazione», n. 40, 30 settembre 1936. 

 

La didascalia recita: «Walt Disney, che ha portato i “cartoni” al successo, e che è 

un po’ il padre del disegno animato, colto al lavoro tra i suoi collaboratori»334. Di nuovo, 

c’è da constatare che il momento della pre-visualizzazione non viene esplicitato nel testo 

dell’articolo, ma solo come riferimento visuale a corredo della consueta descrizione dei 

processi di lavorazione del cartone animato. 

Le immagini del Pinocchio della CAIR si inseriscono in questo contesto didattico 

e divulgativo con la presentazione di una serie di vignette che progressivamente 

forniscono un riferimento visuale del processo descritto nell’articolo, a proposito 

dell’uso dei fondali: «per ogni film si disegnano da venti a trenta fondali, o scene, che 

sono gli sfondi su cui si muovono i personaggi. Questi vengono disegnati a parte, su 

carta trasparente, tante volte quante ne occorrono perché il personaggio passi da 

                                                           
334 Ibidem. 
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un’azione all’altra»335. Le immagini della Fata Turchina che appare in sogno a 

Pinocchio, sono poste in sequenza nel fondo dell’articolo, partendo dal fondale di scena, 

passando per l’inserimento dei due personaggi che si muovono all’interno di esso, fino 

al risultato finale (fig. 78). La sequenzialità (continuity style o seriality), è usata ancora 

una volta per illustrare e divulgare la tecnica di animazione, con vignette giustapposte 

in una sorta di visualizzazione della sequenza. Una sistemazione progressiva simile a 

quella della lavagna della fotografia posta in alto, che abbiamo visto, rappresentare una 

sessione di lavoro di storyboarding. Infine, i riferimenti alla produzione CAIR ripetono 

e insistono nelle caratteristiche di italianità del progetto identificando le immagini 

proposte come «le fasi del primo “cartone” italiano a spettacolo intero “Le avventure di 

Pinocchio”»336. 

 

  

Fig. 78.  G. S. Il disegno animato compie 30 anni, «Cinema Illustrazione», n. 40, 30 settembre 1936. 

 

Sulla rivista «lo Schermo», si celebra un nuovo anniversario quello della creatura 

più famosa di Walt Disney: Ferruccio Bonfiglio gli dedica l’articolo dal titolo, Topolino 

ha otto anni337. L’autore scrive semplicemente che «gente che s’interessa al disegno 

animato, c’è anche in Italia: soprattutto nel “passo ridotto”. I De Vecchi han promesso 

da tempo un Pinocchio»338. La pazienza per un evento che tarda ad arrivare si fa sentire 

anche nelle delle riviste specializzate. I riferimenti al progetto sviluppato da Bacchini e 

i disegnatori del «Marc’Aurelio» sono tutti in questa frase. La lavorazione del primo 

lungometraggio d’animazione italiano sembra arrestarsi in questa fase, che non vede 

apparire nessuna nuova anticipazione sulle riviste cinematografiche, da questo momento 

                                                           
335 Ibidem. 
336 Ibidem. 
337 F. BONFIGLIO, Topolino ha otto anni, in «Lo Schermo», n. 11, novembre 1936, pp. 19-22.  
338 Ivi, p. 22. 
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fino agli anni immediatamente successivi339. La probabile sospensione della produzione 

è dimostrata dal fatto che nessun nuovo disegno di Pinocchio appare tra le illustrazioni 

dell’articolo, sostituiti da immagini che ritraggono Mickey Mouse con il suo creatore 

(fig. 79). La crescente fortuna del personaggio di Walt Disney non rimane indifferente 

ai redattori delle riviste cinematografiche, e la sua immagine occupa gli interi spazi 

dedicati all’animazione.  

 

 
 

 Fig. 79. Ferruccio Bonfiglio, Topolino ha otto anni, «Lo Schermo», novembre 1936. 

 

La percezione dell’importanza, dovuta al successo dei cartoni animati prodotti da 

Walt Disney, che si distinguono per le innovazioni in campo tecnologico, specialmente 

nel sonoro e nel colore, comicia a farsi sentire anche in Italia. I rotocalchi 

cinematografici, oltre a dedicare ampio spazio ai divi di Hollywood, si concentrano su 

                                                           
339 Nel 1936 si ribadisce in un articolo che i diritti sono esclusivamente in mano alla CAIR e dunque 

per il momento Disney dovrà rinunciare al progetto. Cfr. M. G., Dietro lo schermo – Disegni animati 

italiani, «La Stampa», a. XIV, 7 Luglio 1936, p. 3. Il 5 aprile 1938, Su «La Stampa» si dichiara piuttosto 

esplicitamente: del nostro Pinocchio «non si è saputo più nulla», quindi verosimilmente non è mai stato 

ultimato né distribuito. Lo stesso articolo parla anche di precedenti tentativi isolati per ciò che concerne 

il lungometraggio animato tutti «caduti nel vuoto». Il contratto si chiuderà solo nel Giugno del 1938. Nel 

1939 lo stesso giornalista ne parla come di un film definitivamente naufragato: 

«Che colpa ne ho io, e ne hanno i nostri produttori, se italiano è stato quel grande scrittore che si 

chiama Collodi e ancora non lo è un uomo di cinema che le creature di Collodi sappia degnamente recare 

su di uno schermo? Bastasse volerlo, bastasse desiderarlo, tutti i problemi della nostra cinematografia si 

risolverebbero in quattro e quattr’otto: per risolverli, invece, c’è un solo mezzo: lavorare duramente», in 

M. G., Dietro lo schermo – Riduzioni cinematografiche di opere letterarie, «La Stampa», a. XVII, 10 

Gennaio 1939, p. 3. 
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alcune personalità di spicco del sistema tra cui anche quella del produttore e ideatore  di 

Topolino. L’articolo di Bonfiglio replica nella struttura il precedente dedicato alla 

celebrazione del disegno animato. Una prima parte storica dove si ribadisce il lungo 

lascito dei dispositivi ottici ottocenteschi come principale referente della nuova 

narrazione a disegni in movimento, mentre una seconda è dedicata a descrivere le 

tecniche e i processi di lavorazione delle pellicole animate. La prima parte indugia sui 

riferimenti tecnologici già citati in precedenza, come il fenatiscoscopio di Plateau o il 

teatro ottico di Reynaud, cercando di azzardare una più lontana pregenitura per gli 

antenati di Topolino: «tribù varia, quanto antica. Che è capace di risalir a qualche 

centinaio d’anni addietro e di riconoscersi nelle cosiddette ombre cinesi, importate in 

Europa intorno al ‘700 ma già note da secoli agli orientali»340. Una vera novità, nella 

trattazione dei processi di animazione, si riscontra nella seconda parte, specialmente 

quando Bonfiglio si addentra nelle tecniche di pre-visualizzazione. Parlando della 

nascita di un cartone animato tipico di Walt Disney, l’autore esalta la precizione e la 

minuziosità dellla lavorazione, descrivendola con abuso di termini tecnici piuttosto 

fantasiosi: 

 

Ogni quindici giorni Disney raccoglie attorno a se i propri aiuti, specialisti di primo ordine 

designati col nome collettivo «ub Triweks» [sic], e con loro discute i cosiddetti disegni-

chiave, «key draw-nings» che dovranno illustrare una musichetta scelta in precedenza. 

Trovati e perfezionati gli episodi comici, «gags», è «shots». […] Due categorie di artigiani 

si mettono al lavoro: gli «animatori» cui spetta sviluppare i «gags», ma che si limitano a 

tracciarne le prime e le ultime scene: gli «intermediari» i quali si impadroniscono di questi 

abbozzi e disegnano i cambiamenti graduali che, succedendosi rapidi, daranno alla retina 

l’impressione del movimento341. 

 

Le descrizioni di Bonfiglio sono farcite di grossolani errori, come la storpiatura 

del nome di Ub Iwerks, e la sua erronea attribuzione a un inesistente collettivo di 

disegnatori. Inoltre, non è dato sapere da dove derivano i termini tecnici virgolettati a 

cui l’autore fa riferimento. Probabilmente fanno parte di una di quelle brochure, già 

incontrate a proposito delle pubblicazioni Nerbini, che la produzione Disney allegava 

come materiale promozionale alle distribuzioni internazionali dei propri film. Tuttavia, 

                                                           
340 BONFIGLIO, Topolino ha otto anni, cit., p. 19. 
341 Ivi, p. 20. 
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alcuni di questi termini usati con troppa disinvoltura dal giornalista, permettono di 

introdurre in una rivista cinematografica, in modo finalmente esplicito, il processo di 

pre-visualizzione. La citazione riportata sopra commenta al meglio la fotografia apparsa 

su «Lo Schermo» con Disney e i disegnatori impegnati in un meeting. Infatti, si 

sottolinea una fase iniziale in cui vengono riuniti i collaboratori, che accedono ai 

cosiddetti  «key drawn-nigs»: è un chiaro riferimento all’uso dello  storyboard, come 

illustrazione delle sequenze chiave agli animatori. Inoltre, nella fase succesiva, dove le 

prime idee visive si trasformano in sequenze comiche, si fa riferimento a «gags» che si 

dovranno trasformare in inquadrature («shots»).  Riassumendo, i due poli che si 

confermano delimitare la strategia di pre-visualizzazione sono i modelli delle strisce 

comiche derivante dal linguaggio del fumetto (le “gags”) .    

In sintesi, la divulgazione delle tecniche di storyboarding nelle riviste 

cinematografiche italiane, arriva a una svolta effettiva in questi articoli, dove il processo 

viene minuziosamente descritto, come nell’ultimo caso, attraverso l’utilizzo di termini 

inglesi superficialmente riportati, rivelandosi come un modello culturale importato 

dall’industria cinematografica americana. È interessante sottolineare come una pratica 

già pienamente istituzionalizzata nell’industria d’animazione hollywodiana, si inserisca 

nell’immaginario dei rotocalchi cinematografici nazionali, soprattutto attraverso la sua 

divulgazione attraverso immagini e riferimenti culturali stranieri. All’opposto si 

perdono totalmente le tracce di una corrispettiva risposta italiana al fenomeno dello 

storyboarding.  Il tentativo fallito dal Pinocchio della CAIR, vede una massiccia di 

informazioni, sia testuali che visuali, sulla lavorazione del film animato. La 

divulgazione delle tecniche italiane di animazione attraverso la stampa, si interrompe 

bruscamente assieme alla lavorazione del film. Il lungometraggio d’animazione italiano 

resterà per tutto il periodo fino alla fine della guerra un sogno per la cinematografia 

italiana. Il mancato adeguamento dell’industria alle tecniche e ai processi più innovativi, 

tra i quali fondamentale è il ricorso allo storyboarding,  non vedrà la realizzazione di 

grandi progetti per il cinema italiano. Le tecniche di pre-visualizzazione avranno però 

una definitva valorizzazione nell’ambito pubblicitario del dopoguerra. 
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4.4. Lo storyboard nell’animazione pubblicitaria   

 

Nel secondo dopoguerra, il cinema italiano si trova nel pieno della fase di 

ricostruzione del proprio status industriale. La tendenza realista della cinematografia è 

uno dei fattori che porta a realizzare film dove «il linguaggio sobrio e scarno, riduce 

naturalmente ai minimi termini la necessità di una pre-visualizzazione dell’opera»342. 

Lo storyboard non si attesta quindi nella produzione cinematografica, caratterizzata 

dalla quasi totalità di film con riprese dal vero. Abbiamo sottolineato più bolte che lo 

storyboarding viene sperimentato e istituzionalizzato nel campo dei disegni animati nel 

contesto internazionale. In Italia, analogamente, lo storyboard diventa uno strumento 

necessario della produzione animata, prima del suo utilizzo nel cinema dal vero. 

Tuttavia, la peculiarità italiana consiste nel fatto che lo storyboarding non si sviluppa 

nell’ambito della animazione tradizionale e cinematografica, ma in quello della 

pubblicità televisiva343. 

L’aspetto marginale del ricorso al dispositivo di storyboard nel cinema 

d’animazione italiano è ben evidente nella concezione di quello che è considerato il 

primo vero lungometraggio d’animazione italiano: I Fratelli Dinamite (1949) di Nino e 

Toni Pagot che, a cospetto della qualità del disegno, non prevede lo sviluppo di una 

sequenzialità tipica della pianificazione in fase di storyboarding, ma una serie di episodi 

slegati fra di loro. Sempre nello stesso anno, sempre alla decima Mostra Internazionale 

di Venezia, viene presentata un’altra opera animata, La rosa di Bagdad (1949) di Anton 

Gino Domeneghini, da cui prende avvio il felice connubio tra pubblicità e animazione 

del dopoguerra italiano. Infatti, se Domeneghini muove i primi passi come pubblicitario 

durante il regime fascista, i fratelli Pagot continuano il loro percorso artistico 

nell’ambito del periodo fortunato della collaborazione tra industria pubblicitaria e 

televisiva. Come precisa Marco Bellano, la riuscita di queste esperienze si riflette nel 

legame con l’industria culturale: 

 

                                                           
342 BALZOLA, PESCE, Storyboard, cit., p. 77. 
343 Per una panoramica all’animazione italiana: R. SCRIMITORE, M. VERGER, E. FASANO, Chronology 

of Italian Animation, 1911-2017, «Animation Journal», Special Issue on Italian Animation, 2017, pp. 6-

37. 
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I fratelli Dinamite hanno avuto una discendenza artistica più florida rispetto a La rosa di 

Bagdad. Questo non è vero soltanto perché i Pagot avrebbero creato per Carosello 

personaggi intramontabili come Calimero, mentre Domeneghini avrebbe proseguito lasua 

carriera di agente pubblicitario senza produrre altre opere animate rilevanti. Quel che conta 

davvero è il modo in cui I fratelli Dinamite riuscì a cogliere lo spirito della prima nimazione 

italiana, per tramandarlo poi a una nuova generazioni di autori. Individualismo e tendenza 

a sopperire con l’ingegno all’ignoranza tecnica non sono necessariamente positivi: ma se 

uniti a incessanti impulsi creativi, in dialogo con radicate tradizioni culturali, si traducono 

in un variegato repertorio animato, recante l’impronta di un’Italia ribollente di 

contraddizioni ma viva e autentica, pronta a essere accolta in dote dall’era di Carosello. 344 

 

Dal 1957 al 1977, si situa la stagione di Carosello, un’esperienza peculiare della 

storia dell’animazione e della pubblicità italiana e il suo rapporto con la televisione345. 

In questo contenitore si sviluppa un modo di fare storyboarding tutto italiano. Nel 

dopoguerra, la modernizzazione dell’apparato dei media in Italia, secondo Fausto 

Colombo, deriva da un «conflitto tra una visione direttiva e ideologica della produzione 

mediatica e una visione più apertamente mercantile (nella sua versione artigianal-

nazionale)» che porta a «l’evoluzione – in questa fase – del sistema pubblicitario»346. 

Tra i fattori significativi che inducono allo sviluppo del sistema pubblicitario, Colombo 

sottolinea l’avvento di Carosello e il suo ruolo di definizione di una via italiana al 

linguaggio pubblicitario.  

Dal punto di vista della formalizzazione delle tecniche di storyboarding, accade 

qualcosa di analogo a quello che è successo con l’importazione dei fumetti americani 

negli anni Trenta. La limitazione delle vignette, l’esclusione dei balloons in favore dei 

versi in rima, aveva portato alla rielaborazione di un linguaggio del fumetto, capace di 

prefigurare le tecniche di storyboarding americane. Allo stesso modo «i limiti formali e 

sostanziali imposti ai produttori dei “Caroselli” agirono come catalizzatori per un 

linguaggio del tutto innovativo»347.  

                                                           
344 M. BELLANO, Origini dell’animazione italiana: epopee di pionieri solitari, in D. GIURLANDO (a 

cura di), Fantasmagoria. Un secolo (e oltre) di cinema di animazione, Venezia, Marsilio, 2017, p. 50; 
345 Sull’esperienza di Carosello, si vedano: O. CALABRESE, Carosello o dell’educazione serale, 

Firenze, Cusfi, 1975; L. BALLIO, A. ZANACCHI, Carosello story, Torino, Eri, 1987; M. GIUSTI, Il grande 

libro di Carosello, Milano, Sperling & Kupfer, 1995; P.  DORFLES, Carosello, Bologna, Il Mulino, 1998. 
346 COLOMBO, La cultura sottile, cit., p. 236. 
347 COLOMBO, La cultura sottile, cit., p. 238. 
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Quali sono le limitazioni che favoriscono il ricorso ad una più strutturata 

pianificazione delle sequenze per questi brevi cortometraggi d’animazione? Il progetto 

di Carosello consiste nel programmare la pubblicità in determinate e restrittive fasce 

orarie, nello specifico quella serale dopo il telegiornale. I brevi inserti che compongono 

la programmazione devono andare incontro a precisi limiti nella durata e nella 

confezione: ogni pubblicità deve durare trenta secondi, il tempo necessario per veicolare 

il messaggio, anticipato da un altrettanto breve sketch di circa due minuti. Ogni spot 

deve essere inoltre approvato dalla Sacis, una commissione appositamente destinata al 

controllo348.  

Dal punto di vista quantitativo, la produzione dei singoli sketch è in questo modo 

sottoposta a un regime rigido e veloce, dettato dai tempi e dalle esigenze pubblicitarie. 

Prevale la tendenza alla costruzione di scenette comiche impreziosite dalla presenza di 

nomi noti dello spettacolo italiano. L’uso di personaggi celebri si dimostra fin da subito 

uno strumento efficace di comunicazione: il riconoscimento immediato da parte degli 

spettatori permette di legare il prodotto alla celebrità di turno, che ne diventa l’icona 

indissolubile. La velocità di produzione dei vari caroselli impegna un’ampia gamma di 

maestranze della televisione italiana e prevede l’impiego dei diversi linguaggi televisivi, 

tra cui l’animazione che incontra il riscontro favorevole del pubblico. Il character 

disegnato è una parte decisiva dell’aspetto creativo che consente al pubblico di 

affezionarsi alle figure molto popolari create da case di produzione specializzate in 

animazione come la Gamma Film, lo Studio Pagot e artisti come Osvaldo Cavandoli. I 

personaggi diventano i protagonisti di veri e propri corti d’animazione, costruiti secondo 

le ferree logiche di produzione che prevedono la pianificazione di inquadrature e il 

ricorso al dispositivo di storyboarding. Paolo Piffarerio, il responsabile della 

realizzazione degli storyboard alla Gamma Film sottolinea come i modi di produzione 

dell’animazione fossero pioneristici agli inizi degli anni Cinquanta in Italia: 

                                                           
348 La struttura e il formato di Carosello vengono definiti molto rigidamente dalle Note per la 

realizzazione della pubblicità televisiva redatte dalla Sacis. La finalità era quella di introdurre la pubblicità 

in modo leggero per non creare invasività nei programmi televisivi. Cfr. P. AROLDI, Carosello, in A. 

ABRUZZESE, F. COLOMBO (a cura di), Dizionario della pubblicità. Storie, tecniche, personaggi, Milano, 

Zanichelli, 1994. Le regole Sacis sono ferree e non prevedono che il prodotto venga citato nello sketch 

che anticipa lo spot vero e proprio: «In ogni cortometraggio la parte pubblicitaria potrà avere 

complessivamente una durata massima di trenta secondi, pari a 14 m e 28 cm di pellicola. Per parte 

pubblicitaria si intende qualunque riferimento, diretto o indiretto, visivo o fonico, al prodotto reclamizzato 

o alla ditta inserzionista». M. ZANE, Scatola a sorpresa. La gamma Film di Roberto Gavioli e la 

comunicazione audiovisiva italiana da Carosello ad oggi, Milano, Editoriale Jaca Book, 1998, p. 62 
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Noi abbiamo iniziato quasi per scherzo, poco esperti, come eravamo, di animazione e 

muniti solo di una gran voglia di fare. Il colpo grosso lo facemmo quasi all’inizio, con un 

cartone di 20 minuti per la Cassa di Risparmio. Era un documentario sul risparmio che 

veniva proiettato nei cinema durante le pause. Questo lavoro fu apprezzato talmente tanto 

che, successivamente, ci arrivarono moltissime offerte di lavoro. Andammo persino in 

Francia, per alcune collaborazioni con la Comet, dove imparammo nuove tecniche di 

produzione. Negli anni, poi, ci specializzammo al punto che la Gamma Film divenne uno 

dei più importanti studi di produzione d’Europa.349  

 

La Gamma Film di Milano è una realtà produttiva che opera nel campo 

dell’animazione. Diretta dai fratelli Roberto e Gino Gavioli350, la casa di produzione 

realizza diversi lungometraggi e cortometraggi animati. I Gavioli sono autori anche di 

numerosi “Caroselli” con protagonisti personaggi che, creati in ambito pubblicitario, lo 

hanno travalicato per diffondersi nell’immaginario culturale e iconografico. 

L’obbiettivo dei Gavioli e dei loro collaboratori è sperimentare soluzioni efficaci che  

 

Fig. 80. A sinistra, immagine tratta dal carosello Pirelli, Babbut Mammut Figliut - il telefono (1965). A 

destra, dal film Putiferio va alla guerra (1968). Fondo “Gamma Film di Roberto Gavioli”, Brescia. 

                                                           
349 P. PIFFARERIO in V. RAUCCI, Paolo Piffarerio, «Ink», a. VIII, n. 18, marzo 2001, p. 4.  
350 La Gamma Film nasce a Milano nel 1952, e costituisce un caso di imprenditoria nel campo 

dell’animazione che segue il modello disneyano: un produttore e manager (alla Walt Disney) è a capo 

dell’azienda, rappresentato da Roberto Gavioli, mentre il ruolo creativo (alla Ub Iwerks) è ricoperto dal 

disegnatore Gino Gavioli. I personaggi che nascono dalla penna del disegnatore diventano delle icone 

irrinunciabili dal telespettatore e dai prodotti a loro associati: la famiglia dei cavernicoli, Mammut, Babbut 

e Figliut, pubblicizzano i materassi Pirelli; Caio Gregorio, un soldato d’epoca romana, rappresenta il 

marchio dei tessuti Rhodiatoce; i personaggi di Tacabanda sponsorizzano la Doria e Cimabue e l’amaro 

Dom Bairo. Per il dettaglio delle serie realizzate per Carosello, si veda: GIUSTI, Il grande libro di 

Carosello, cit. Per un approfondimento sulla casa di produzione, si veda: ZANE, Scatola a sorpresa, cit. 
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influenzano necessariamente le scelte stilistiche dei film prodotti. L’obbligo di lavorare 

velocemente, unito alla convinzione della superiorità del disegno disneyano, porta alla 

definizione di un tratto differente, più semplice e stilizzato. L’animazione della Gamma 

Film si distingue per i personaggi graficamente concisi, dal carattere delineato con 

immediatezza, dalle battute ricorrenti, e sono inseriti in ambienti sintetici e facilmente 

riconoscibili (fig. 80). 

Il ricorso a figure altamente specializzate per la realizzazione dei disegni animati 

determina un ampiamento dei tecnici e delle maestranze alla Gamma Film. Lo stesso 

Roberto Gavioli precisa che il modo di produzione è diverso da quello dei film in live 

action, e il ricorso allo storyboard diviene essenziale nei film d’animazione: 

 

Mentre per i film dal vivo è chiara e determinata la figura del regista, nel disegno animato 

la situazione è ben diversa. Nell’animazione lo scenografo, il tecnico dell’animazione, e 

tanti altri professionisti non possono dipendere al 100% dal regista. Il regista sceglie i 

collaboratori, deve conoscere le loro qualità e sensibilità. Ma il più delle volte è il capirsi 

che fa scaturire un’opera. Nelle riprese dal vivo la regia la si fa soprattutto in moviola, a 

volte buttando moltissimo materiale nel cesto. Nel disegno animato lo story board, che è la 

sceneggiatura disegnata, determina il più delle volte il montaggio: nel cesto si spera di non 

buttare via nulla351. 

 

Paolo Piffarerio, prima di occupare ruolo di direttore tecnico nella Gamma Film, 

nasce come fumettista prestando in seguito le sue competenze al cinema d’animazione. 

Il suo compito non è solamente quello del disegnatore ma riveste anche mansioni di 

sceneggiatore, realizzando numerosi Caroselli della Gamma Film dei fratelli Gavioli352. 

In particolare Piffarerio è il responsabile nella stesura dello storyboard per brevi 

cortometraggi d’animazione commerciali.  

Contemporaneamente al successo per i film di Carosello, la Gamma Film realizza 

alcuni lungometraggi d’animazione, tra cui La lunga calza verde (1961), su soggetto di 

Cesare Zavattini353, e Putiferio va alla guerra (1968), entrambi per la regia di Roberto 

                                                           
351 R. GAVIOLI, in ZANE, Scatola a sorpresa, cit., p. 62. 
352 Per uno sguardo alla carriera di Paolo Piffarerio (Milano, 27 agosto 1924 – 30 giugno 2015), si 

veda: P. FORNI, Ricordo d’autore: Paolo Piffarerio, «Ink», a. XXIII, n. 67, aprile 2016, p. 53.  
353 La lunga calza verde (Gavioli, 1961), è un film d’animazione che viene commissionato alla Gamma 

Film per celebrare il centenario dell’Unità italiana, ed è caratterizzato da sperimentazioni grafiche che 
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Gavioli. Specialmente il secondo film, vede l’apporto di Piffarerio alla fase di pre-

produzione dove disegna completamente lo storyboard, mentre Gino Gavioli, in veste 

di concept artist, si occupa dello sviluppo dei personaggi354. La storia è un adattamento 

di un libro di Mario Ghiereghin, La guerriera nera, pubblicato nel 1933 su «Il Corriere 

dei Piccoli», con la sceneggiatura affidata a Luciano Doddoli e Bruno Paolinelli355. Nel 

ricorso al dispositivo dello storyboard, Piffarerio contribuisce a rendere fluida la 

struttura: modifica, adatta la sceneggiatura, e inserisce dove necessario gags e soluzioni 

più adeguate.  

 

 

Fig. 81. Una sessione di storyboarding alla Gamma Film. Da sinistra: Gino Gavioli, disegnatore dei 

personaggi, Paolo Piffarerio, direttore tecnico, e Angelo Beretta, animatore. Fondo “Gamma Film di 

Roberto Gavioli”, Brescia. 

 

                                                           
prendono spunto da luoghi comuni sull’Italia come meta turistica, sviluppandosi nella seconda parte nel 

racconto dei fatti che hanno portato all’unificazione. Cfr. ZANE, Scatola a sorpresa, cit., pp. 67-72.  
354 A proposito del lavoro de Gavioli per Putiferio va alla guerra, Marcello Zane sottolinea che «la 

grafica sorregge uno story board originale nel suo dipanarsi, capace di rendere la sovrapposizione di piani 

narrativi funzionale ad attirare l’attenzione dei giovanissimi e degli adulti, rappresentando in termini 

allegorici la necessità della pace, dell’importanza della solidarietà». Ivi, p. 147. 
355 Putiferio va alla guerra (Gavioli, 1968), visto censura n. 52896, prodotto dalla Gamma Film e 

dalla Rizzoli Film, racconta la storia di una tenace formichina, la Putiferio del titolo, che deve affrontare 

la battaglia fra le opposte fazioni di formiche gialle e di formiche rosse. Ivi, p. 128.  
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La piccola azienda a conduzione famigliare dei Gavioli diventa un grande studio, 

e a Paolo Piffarerio si affiancano 150 dipendenti tra disegnatori e tecnici, diventando il 

maggior produttore italiano di spot pubblicitari356. Il ricorso al dispositivo di storyboard 

diventa necessario, per esigenze di pianificazione di una mole di lavoro sempre più 

grande (fig. 81). Alla Gamma Film sono consapevoli del metodo di lavoro con 

storyboard a parete sviluppato alla Disney che permette di valorizzare al meglio il tempo 

a disposizione, evitando dispersioni e ripensamenti.  

 Le soluzioni tecniche adottate nel campo della produzione dei caroselli resteranno 

però come lo standard per la pre-visualizzazione dell’animazione e della pubblicità. Lo 

storyboarding raggiunge anche in Italia uno status produttivo consolidato, che rimarrà 

per lungo tempo ancorato all’ambito pubblicitario, con rare incursioni in quello 

cinematografico. In questa direzione l’esperienza di Carosello, specialmente nelle 

produzioni dei cortometraggi di animazione, è stata fondamentale per stabilire una 

nuova sistematizzazione delle tecniche di pre-visualizzazione e fornirà il modello per la 

produzione della pubblicità per la televisione.  

Nella seconda parte degli anni Settanta, lo scenario è destinato a cambiare 

radicalmente con la cessazione della produzione dei caroselli e con la nascita delle reti 

private357. L’aumento degli introiti, dovuto alla presenza di sponsor all’interno degli 

spazi pubblicitari, porta alla realizzazione di un numero crescente di spot commerciali 

da trasmettere in diversi canali televisivi. La conseguenza è la nascita di nuove 

professioni altamente qualificate, rese necessarie dai tempi di produzione sempre più 

serrati. Tra queste occupa una posizione importante in Italia il visualizer358, una figura 

specializzata nel campo del disegno che deriva le proprie conoscenze da quelle del 

fumetto popolare e della grafica del periodo. Lo storyboard diventa una prassi delle 

agenzie pubblicitarie che nascono lontano dall’industria cinematografica italiana. 

Milano diventa il luogo dove sorgono gli studi che si occupano di pubblicità e dove 

vengono sperimentate nuove forme di visualizzazione. Il ricorso a visualizers freelance 

                                                           
356 La Gamma Film giunge a realizzare in un anno oltre 9000 metri di film a disegni animati su 

pellicola 35 mm, pari alla lunghezza di sei lungometraggi, altre alle produzioni in live-action e la 

realizzazione di effetti speciali. Cfr. BALZOLA, PESCE, Storyboard, cit. p. 78. 
357 È in questo periodo che finisce il monopolio della Rai, in favore della proliferazione di nuovi canali 

televisivi che nascono in ambito locale. Le sentenze della Corte Costituzionali nel periodo del 1974-1976, 

poi regolarizzeranno la trasmissione di queste reti.  
358 BALZOLA, PESCE, Storyboard, cit., p. 80. 
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provenienti dalla grafica e dal fumetto è la conseguenza della velocità e del 

decentramento delle produzioni, insieme alla necessità di risparmiare sui costi. Il cinema 

si adegua lentamente al nuovo panorama dei media in Italia e, contestualmente 

all’ingresso nella produzione dei colossi televisivi di stato e privati, pescherà tra le 

maestranze di pubblicità e televisione anche tra i professionisti della visualizzazione. 
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Capitolo Quinto 

Storyboarding e fotoreportage 

 

5. L’evoluzione dello storyboard in Francesco Rosi  

 

 

Questo ultimo capitolo affronta l’evoluzione di Francesco Rosi dal punto di vista 

dello storyboarding a partire dal primo film La Sfida per concludere con il film Lucky 

Luciano e il suo rapporto con la cultura visuale dell’epoca. Perché la scelta è caduta sul 

caso emblematico di Rosi?  Rosi è uno dei pochi registi che conserva il materiale di 

lavorazione dei propri film in un fondo dedicato al Museo Nazionale del Cinema di 

Torino. Tutta la sua filmografia è ben documentata, ed ogni suo film presenta numerose 

prove di un’evoluzione di un metodo di storyboarding. A differenza degli archivi, 

spesso inaccessibili, di altri registi-disegnatori quello di Rosi permette la consultazione 

di un corpus di documenti veramente ampio sulla lavorazione dei suoi film. Il percorso 

del regista è indicativo perché traccia l’evoluzione di un metodo di lavoro personale, ma 

al tempo stesso le scelte del regista vengono definite da tecniche di visualizzazione 

condivise dall’industria cinematografica e influenzate dalla cultura visuale. Un’analisi 

attenta dei disegni realizzati dallo stesso Rosi e una lettura comparata di altri documenti 

relativi al processo di realizzazione può chiarire il ruolo e l’utilità della tecnica di 

storyboarding all’interno della genesi dei suoi film. 

Il legame con la cultura visuale, del fotogiornalismo in particolare, è 

preponderante in Francesco Rosi e sarà analizzato in rapporto con il film Lucky Luciano. 

I suoi film hanno come punto di partenza l’elaborazione della cronaca e della storia 

nazionale. I personaggi sono rappresentati distanti dai fatti narrati, per far emergere il 

panorama sociale e culturale in maniera più profonda. Attraverso il caso degli 

storyboard di Francesco Rosi, vedremo come il processo di contaminazione culturale e 

intermediale tra differenti mezzi di comunicazione non si fermi solamente all’analogia 

con il dispositivo di pre-visualizzazione, ma coinvolgono direttamente i modi di 

lavorazione attraverso l’elaborazione di disegni preparatori per le riprese. 
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5.1.  Un metodo peculiare di storyboarding 

 

Nel dopoguerra il percorso della pre-visualizzazione italiana arriva ad una 

formulazione peculiare di storyboarding nel metodo di lavoro personale di alcuni 

registi-sceneggiatori, ma non ancora nel sistema produttivo generale. Il cinema italiano 

non raggiunge mai il livello di organizzazione dell’apparato cinematografico americano. 

Viene a mancare la funzione principale che lo storyboard svolge in un processo 

produttivo rigidamente controllato e pianificato dai produttori. Nonostante il carattere 

artigianale che caratterizza molte produzioni del cinema italiano, tra i cineasti italiani è 

forte la tradizione iconografica come l’influenza delle arti visive e della cultura visuale 

in genere359. Tra i registi che nel corso della loro carriera hanno fatto uso dello 

storyboard, è senz’altro da annoverare il napoletano Francesco Rosi. La sua esperienza 

cinematografica e il suo caso risultano emblematici per ricostruire l’adozione di una 

moderna concezione di storyboarding.  

In una dichiarazione concessa dal regista napoletano in un’intervista del 1994 alla 

rivista americana «Cineaste», Francesco Rosi risponde ad alcune domande sul proprio 

metodo di preparazione delle riprese:   

 

Sometimes, for some sequences, I prepare a little storyboard, as in Illustrious 

Corpses or Chronicle of a Death Foretold, but I don’t use the American system of 

preparing a storyboard for the entire film before it’s shot. I do like to prepare the 

work in advance so I can explain it first to my cameraman and director of 

photography to assure that it will be done in the best possible way from a technical 

point of view.360 

 

                                                           
359 Per uno sguarda al ruolo del disegno nella lavorazione di registi italiani come Visconti, Pasolini o 

Fellini si veda: BALZOLA, PESCE, Storyboard, cit. pp. 55-58.  
360 «Qualche volta, per alcune sequenze, preparo un piccolo storyboard, come in Cadaveri eccellenti 

e Cronaca di una morte annunciata, ma non uso il sistema americano di prepararazione di uno storyboard 

per l’intero film prima che sia girato. Mi piace preparare il lavoro in anticipo così da poter spiegare al mio 

operatore e al direttore della fotografia per assicurarmi che tutto sarà fatto nel modo migliore possibile da 

un punto di vista tecnico». F. ROSI in G. CROWDUS, Investigating the relationship between causes and 

effects. An interview with Francesco Rosi, «Cineaste», n. 4, XX, October 1994, p. 27.  
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Rosi ammette chiaramente che il suo è un «little storyboard» con preparazione 

limitata ad alcune sequenze, a differenza dello storyboard industriale americano che 

disegna le scene del film nella totalità. Il regista si riferisce chiaramente ai modi di 

produzione del sistema hollywoodiano degli anni Settanta e Ottanta, plasmati grazie 

all’opera di registi come Steven Spielberg, George Lucas e Francis Ford Coppola. La 

loro produzione è stata denominata «cinema degli effetti»361, una formula che indica il 

ricorso a trucchi e effetti speciali sempre più raffinati per elaborare un complesso 

spettacolo cinematografico. L’elaborazione di uno storyboard peculiare per questo 

modo di fare cinema, progressivamente sempre più complesso ed elaborato, è il risultato 

del lavoro decisivo nello sviluppo di tutta una serie di effetti speciali e di innovazioni in 

campo tecnico e linguistico che si inseriscono nei modi di lavorazione della triade dei 

registi. Il loro metodo di storyboarding è contrapposto a quello in uso nei modi di 

produzione del cinema hollywoodiano classico che viene definito «cameraman 

system»362. Nella produzione di questo periodo il rapporto tra regista e collaboratori si 

basa sulla condivisione di un sapere tecnologico minimale e selezionato, che si 

consolida all’interno dello studio system in modo più immediato rispetto a quello 

successivo del cinema degli effetti 

Quella che Rosi indica nella sua dichiarazione, è una terza via per lo 

storyboarding, alternativa al sistema dei cameramen e al cinema degli effetti di matrice 

americana, sintomatica del sistema italiano di produzione e di pianificazione delle 

riprese, più legato alle scelte estetiche e culturali dei singoli registi. Sebbene Rosi 

pronunci nell’intervista poche frasi sul proprio metodo, in realtà esse rivelano molte 

informazioni, soprattutto sull’uso personale dello strumento di storyboard, sull’aspetto 

tecnico e sul rapporto con i collaboratori. I film a cui fa riferimento Rosi sono Cadaveri 

eccellenti (1976) e Cronaca di una morte annunciata (1985), ma il legame con la tecnica 

della preparazione visuale della sceneggiatura è rilevabile anche nei suoi film 

precedenti.  

La collaborazione decisiva con la sceneggiatrice toscana Suso Cecchi d’Amico, 

autrice della sceneggiatura del primo film di Rosi (La sfida, 1958), rappresenta il punto 

                                                           
361 PALLANT, PRICE, Storyboarding, cit., pp.  128-150. 
362 Pallant e Price (ivi, p. 128) usano questo termine in riferimento ai modi di produzione dei registi e 

dei direttori della fotografia nel cinema americano classico, descritti in: Janet Staiger, The Hollywood 

Mode of Production to 1930, in D. BORDWELL, J. STAIGER, and K. THOMPSON, The Classical Hollywood 

Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960, London, Routledge, 1985, p. 116. 
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di partenza per le basi di un metodo sviluppato successivamente nelle opere più avanzate 

del regista, come Le mani sulla città (1963) e Lucky Luciano (1973).  Rosi sperimenta 

il proprio metodo grafico come assistente alla regia di Luchino Visconti (La terra trema, 

1948 e Bellissima, 1951). L’incontro con Visconti si delinea come un passaggio 

fondamentale per l’attività creativa del giovane regista, all’esordio con uno dei più 

autorevoli rappresentanti della cinematografia italiana del neorealismo. Visconti, 

durante le riprese del film, assegna a Rosi il compito di disegnare tutte le sequenze del 

film e di conservarle in un quaderno di lavorazione, redatto per l’occasione363. Già nel 

1948, sul set di La terra trema, Rosi aggiunge al ruolo di assistente alla regia il compito 

di pre-visualizzare le scene del film. Tra le caratteristiche del disegno di Rosi vi è 

l’esecuzione dai tratti veloci, semplici e brutali. Al contrario di uno storyboard artist 

professionista, che possiede le abilità tecniche e artistiche per trasmettere 

adeguatamente l’atmosfera, l’illuminazione e altri elementi utili alla visualizzazione, 

Rosi esegue i propri disegni in modo più semplice per stabilire immediatamente le 

impostazioni di base, come la disposizione della macchina da presa e degli attori sul set. 

Inoltre, aldilà della brutalità dell’esecuzione grafica, il regista-disegnatore può 

approfondire velocemente l’evolversi dello sviluppo narrativo di una certa sequenza, 

partendo da ciò che la sceneggiatura non può rivelare, attraverso i propri disegni e nella 

fase embrionale del lavoro, nel momento della notazione grafica di un’ispirazione e 

della visualizzazione delle proprie idee364. 

L’attivazione degli spunti visivi delineati in sceneggiatura, ordinati in una 

sequenza, è tra gli elementi costitutivi e fondamentali che stabiliscono la natura dello 

storyboard e che lo accomunano al linguaggio del cinema. Mettere in ordine alcuni 

concetti visivi, oltre ad anticipare la fase di montaggio del film, equivale a fornire 

indicazioni sulle riprese che sulla carta non sarebbe possibile ricavare. È opportuno 

riportare nuovamente la definizione continuity style di Katz per tutte quelle strategie di 

base che riguardano la “sequenzialità” propria del linguaggio cinematografico:  

 

                                                           
363 Gli originali dei quaderni di Francesco Rosi per La terra trema sono conservati alla Cinémathèque 

française di Parigi. Alcuni disegni sono stati pubblicati nel volume curato da L. MICCICHÈ, La terra trema 

di Luchino Visconti. Analisi di un capolavoro, Associazione Philip Morris Progetto Cinema – Centro 

Sperimentale di Cinematografia, Torino, Lindau, 1994. 
364BALZOLA, PESCE, Storyboard, cit. p. 114. 
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Il processo di visualizzazione su carta è una tecnica utile a produrre nuove idee, non solo a 

stabilire la progettazione che il team di produzione deve seguire sul set. Questo processo è 

ancora più utile quando il regista lavora ai suoi disegni. Non importa quanto queste 

immagini siano semplici, lo stato d’animo e il processo mentale con cui si compongono le 

scene sulla carta ha un valore inestimabile.365 

 

Lo storyboard non si limita quindi a rappresentare le qualità estetiche dell’autore 

dei disegni, soprattutto quando è nella sua forma più essenziale (come nel nostro caso), 

ma anche per alimentare il processo creativo del regista. Rosi usa un metodo personale 

di visualizzazione, non per mostrare le proprie abilità di esecutore, ma per trasmettere 

informazioni e idee, usando il linguaggio convenzionale e culturale delle immagini. 

Inoltre il regista si avvale del processo di storyboarding per affrancarsi dal linguaggio 

verbale della sceneggiatura. Una tecnica che risulta utile anche al sorgere di nuove idee 

visive, rielaborate in fase di preparazione durante il processo di verifica sul campo degli 

ambienti e delle scenografie. Il ricorso allo storyboard permette al regista di apportare 

nuove soluzioni visive e spaziali alle concezioni iniziali, specialmente quando la sola 

tecnica di scrittura verbale non risulta efficace nell’esprimerle. 

 

 

5.2. Fotogiornalismo e storyboard: i modelli visuali  

 

La cultura visuale del periodo influenza lo storyboarding di Francesco Rosi. Il 

metodo del regista risente molto dell’approccio che pone i personaggi rappresentati 

distanti dai fatti narrati, per far emergere il panorama sociale e culturale in maniera più 

profonda. Attraverso il caso degli storyboard di Francesco Rosi, vedremo come il 

processo di contaminazione culturale e intermediale con il fotoreportage non si fermi 

solamente all’analogia con il dispositivo di pre-visualizzazione, ma coinvolgano 

direttamente i modi di lavorazione e l’elaborazione di disegni preparatori per le riprese 

attraverso la mediazione dal giornalismo d’inchiesta e di attualità.   

La comunicazione di idee visive riscontrabili nel metodo del regista deriva dal 

modo di raccontare del fotoreportage che diventa il modello per l’elaborazione dello 

storyboard, specialmente nel tentativo di rendere la sequenzialità delle immagini. Il 

                                                           
365 KATZ, Visualizzare il film, cit, p. 3. 



225 
 

cinema di Rosi guarda ai modelli del fotogiornalismo e mutua lo stile antiretorico dalla 

vena realista per imbastire una visione cinematografica che parte dai documenti, sia 

testuali che iconografici, per strutturare una narrazione visiva basata su materiale storico 

e di attualità. La struttura dipende molto dal contesto in cui si muovono i personaggi, 

tanto che «the specifity of characters is replaced by the position the character 

occupies»366 in accordo con Angelo Restivo, a proposito del carattere del cinema di 

Rosi. 

Il fotogiornalismo si appropria delle dinamiche nascenti nella cultura italiana degli 

anni Trenta e Quaranta, sviluppando un codice iconografico che si avvale della 

proliferazione delle pubblicazioni dei periodici a rotocalco. Questi giornali 

svilupperanno un modo peculiare di intendere il rapporto tra parola scritta e immagine 

fotografica mediato dalla carta stampata:  

 

Colpisce soprattutto, sia negli apporti testuali sia nelle scelte iconografiche, in particolate 

nelle fotografie, la capacità di contemperare registro alto e basso, di intrecciare linguaggi 

e stili di diverso tenore, di coniugare gusti colti ed efficacia comunicativa; colpisce 

l’affiorare di una vena antiretorica, specchio di una sensibilità e di una poetica di stampo 

realista, che del resto recepisce la contemporanea tendenza della nostra cultura nel suo 

complesso. Sono esperienze, ricerche, formule di cui farà tesoro il giornalismo italiano 

del dopoguerra.367  

 

Si tratta di un modo di raccontare per immagini fotografiche sviluppato dalla 

rivista francese «Vu» e continuato da «Life» in America negli anni Trenta del secolo 

scorso, e diventato il modello dei rotocalchi d’attualità italiani come «Oggi» e «Tempo», 

e di quelli successivi d’inchiesta come «L’Europeo» e «L’Espresso»368. Come dice 

giustamenteà Raffaele De Berti, infatti, il modo di raccontare per immagini del rotocalco 

giornalistico, dopo un periodo di nascita e sviluppo nelle esperienze tedesche di Erich 

Salomon e del «Berliner Illustrierte Zeitung» nel 1928, vede uno snodo cruciale nelle 

esperienze delle riviste «Vu», in ambito francese nel periodo 1932-1935.  «Life», in 

America, raccoglie il testimone dalla rivista francese e, dal 23 settembre 1936, pubblica 

                                                           
366 «La specificità dei personaggi è sostituita dalla posizione che occupa il personaggio». A. RESTIVO, 

The Cinema of Economic Miracles: Visuality and Modernization in the Italian Art Film, Durham-London, 

Duke University Press, 2002, p. 52.  
367 Ivi, p. XIII. 

368 Cfr. DE BERTI, Il nuovo periodico, cit., pp. 3-64.  
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reportage e fotosaggi su carta patinata. Si tratta di veri e propri racconti fotografici su 

temi d’attualità, che nascono dalla collaborazione fra fotografi e redattori.   

Gli articoli che vengono pubblicati da «L’Europeo», erede della tradizione del 

fotogiornalismo d’attualità, svolgono un ruolo determinante nella definizione 

dell’approfondimento d’inchiesta. Il grande formato del periodico pubblicato dalla 

Rizzoli369, nelle tipiche dimensioni a “lenzuolo” simile a un quotidiano, fornisce molto 

spazio alle fotografie che vengono presentate in grandi dimensioni, dal notevole impatto 

visivo. Gli articoli di queste riviste si caratterizzano per un approfondimento delle 

tematiche politiche e d’attualità che sfocia nella pubblicazioni di inchieste giornalistiche 

dalle grandi dimensioni. I racconti degli inviati e dei giornalisti si ampliano fino a 

eccedere dai singoli numeri, sviluppando inchieste suddivise in diverse puntate. Sempre 

per rimanere nell’ambito dei personaggi raccontati dalla filmografia di Francesco Rosi, 

è un caso da ricordare il racconto serializzato di una giornata con il bandito Salvatore 

Giuliano, raccontato nel settimanale «Oggi» in tre puntate, dal numero 52 del 22 

dicembre 1949 al numero 1 del 5 gennaio 1950370. 

«L’Europeo», accertato come erede della tradizione del fotogiornalismo 

d’attualità e avviato alla definizione dell’approfondimento d’inchiesta, pubblica molto 

materiale su un altro personaggio raccontato da Rosi, il gangster Lucky Luciano. Il 

grande formato del periodico pubblicato dalla Rizzoli consente l’analisi visuale di una 

serie numerosa di fotografie contenute nelle pagine riservate all’articolo sul criminale, 

intitolato La vita segreta di Lucky Luciano con la firma di Renzo Trionfera (fig. 82).  Il 

servizio si sviluppa in tre puntate che vedono una lunghezza variabile ma condividono 

la stessa tendenza all’approfondimento in lunghe parti aneddotiche e descrittive: la 

prima e la terza parte constano di sei pagine, mentre la seconda, più cospicua, consta di 

                                                           
369 L’Europeo», fondato da Gianni Mazzocchi e Arrigo Benedetti a Milano nel 1945, raccoglie 

l’eredità del fotogiornalismo d’inchiesta sviluppato tra le due guerre e si delinea come una delle più 

importanti voci nel periodo immediatamente successivo. Settimanale ma dal grande formato, simile al 

quotidiano, è caratterizzato da un’impaginazione che dà ampio spazio alle fotografia, permettendo 

soluzioni creative nella disposizione all’interno della pagina. Nel 1953 passa definitivamente sotto il 

controllo della Rizzoli. Cfr. E. GELSOMINI, L'Italia allo specchio. L'Europeo di Arrigo Benedetti (1945-

1954), Milano, FrancoAngeli, 2011. Sulla fisionomia e la storia redazionale de «L’Espresso» dagli anni 

Cinquanta agli anni Settanta si veda la scheda della rivista nel catalogo: CINELLI, FERGONZI, MESSINA, 

Arte moltiplicata, cit., pp. 342-347.   
370 Per una sguardo approfondito sui modi di produzione del fotoreportage, non solo sul caso di 

Salvatore Giuliano, rimando al saggio: M. CAMILLI, Lo scoop sul bandito Giuliano di Ivo Meldolesi: 

negativi, immagini fotomeccaniche e didascalie nei rotocalchi, in B. CINELLI, T. SERENA (a cura di), Arte 

e fotografia nell’epoca del rotocalco. Temi e metodi di una nuova tipologia di fonti per la storia visiva 

della contemporaneità, «Studi di Memofonte», n. 11, 2013, pp. 47-66. 
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otto pagine. Le tre puntate dedicate all’approfondimento sui segreti del gangster sono 

un invito ai lettori di «L’Europeo» a entrare nell’intimità del personaggio. A partire dal 

titolo della prima parte, che viene sottolineato anche nella copertina della rivista, i titoli 

e i testi di Trionfera sono ricchi di particolari che si attardano su dettagli della vita 

quotidiana di Luciano, pur non rinunciando all’approfondimento sulle questioni 

politiche legate al soggiorno italiano.  

 

 

Fig. 82. Copertina de «L’Europeo», a. XV, n. 2, 11 gennaio 1959. 
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  Fig. 83. «L’Europeo», a. XV, n. 2, 11 gennaio 1959, pp. 14-15. 

 

D’altronde, le intenzioni smitizzanti del giornalista vengono dichiarate fin da subito 

sotto il grande titolo della prima pagina, dove si attesta che la redazione ha compiuto 

«una lunga inchiesta per ricostruire fuori della leggenda le recenti vicende del 

temutissimo “indesiderabile” che vive solitario a Napoli prigioniero del suo tempestoso 

passato»371. A inizio articolo, nella prima grande fotografia a doppia pagina, il 

“temibile” Lucky Luciano appare seduto a un tavolo di un bar (fig. 83). La funzione 

della didascalia è commentare coerentemente il carattere banale della immagine 

presentata. Infatti il testo osserva ironicamente che «l’uomo che le polizie di tutto il 

mondo tengono in sospetto come il re del vizio è accanito consumatore di gelati»372. Le 

stesse pose di Luciano per il servizio ribaltano l’idea del gangster tutto d’un pezzo, 

presentando il personaggio in atteggiamenti miti e innocui, assolutamente naturali. 

Nessuna rappresentazione idealistica è prevista: l’immagine che ne consegue è quella di 

un anziano con gli occhiali che passa le giornate vivacchiando, in alcuni casi anche nel 

ruolo dell’anziano intollerante nell’atto di lamentarsi dei giornalisti troppo invadenti 

                                                           
371 R. TRIONFERA, Vita segreta di Lucky Luciano, «L’Europeo», a. XV, n. 2, 11 gennaio 1959, p. 14. 
372 Ivi, p. 15. 
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come nella foto ad apertura della seconda puntata (fig. 84). Come di consuetudine nei 

servizi dedicati al personaggio, tra le immagini che non possono mancare, emergono 

quelle che riguardano Igea Lissoni, la ex cantante d’opera, che viene descritta come 

colei «a cui si attribuisce il merito di aver portato ordine nella vita di Luciano e di averlo 

allontano dagli ambienti che gli offrivano troppe tentazioni»373. La relazione con la 

Lissoni viene evocata soprattutto nelle immagini che corredano il servizio, mentre 

l’articolo si concentra sugli aspetti politici e criminali dell’attività gangsteristica 

dell’uomo. L’apertura delle terza puntata è dedicata al momento del funerale della donna 

con la grande fotografia che si sviluppa in alto in orizzontale (fig. 85). Luciano, di spalle, 

è presente nel margine destro dell’immagine in atteggiamento devozionale nei confronti 

della donna con cui è stato per dodici anni. La rappresentazione che risulta dalle 

immagini è quella di un uomo colto nella sua reale e attuale situazione esistenziale. Una 

figura che crea una sorta di distacco partecipativo nel lettore a cui viene offerta la 

possibilità di distinguere il passato criminale rispetto all’odierna condizione. Nella 

stessa pagina d’apertura della terza parte dell’inchiesta è presente anche una foto in 

basso a destra dove Luciano è immortalato in un atteggiamento affabile nei confronti 

dell’autore dell’articolo. Il modo in cui il gangster partecipa alle domande e si confida 

con Trionfera è emblematico del modo di fare inchiesta dei periodici italiani, dove il 

giornalista entra in scena insieme al soggetto del reportage374. La vicinanza tra i soggetti 

criminali e i realizzatori del servizio denota ancora una volta il segnale di una 

sdrammatizzazione della figura del bandito insieme alla volontà di venire incontro al 

lettore medio di un periodico d’attualità che non vuole essere turbato, mentre spazia tra 

argomenti di costume e approfondimenti politici. L’unica fotografia che esula 

dall’impianto generale è quella riguardante un’esecuzione che conclude l’intero servizio 

su una nota più violenta e drammatica, mostrando le conseguenze dell’uccisione di 

Albert Anastasia375.    

 

                                                           
373 R. TRIONFERA, L’ombra dell’anonima assassini, «L’Europeo», a. XV, n. 4, 25 gennaio 1959, p. 41. 
374 Il principale riferimento è ancora il servizio di Rizza e Meldolesi sul bandito Giuliano per «Oggi». Cfr. 

CAMILLI, Lo scoop sul bandito Giuliano, cit. pp. 60-66.  
375 TRIONFERA, L’ombra dell’anonima assassini, cit., p. 46. 
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 Fig. 84. «L’Europeo», a. XV, n. 3, 18 gennaio 1959, p. 24. 
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 Fig. 85. «L’Europeo», a. XV, n. 4, 25 gennaio 1959, pp. 40-41. 

 

Oltre alle immagini che mostrano Luciano in atteggiamenti quotidiani, le foto dei servizi 

che illustrano le questioni politico-giudiziari legate al personaggio sono alla base della 

costruzione dell’immaginario della pellicola di Rosi sul gangster. Ad esempio nella 

rappresentazione della contrapposizione con il capo del Narcotics Bureau americano, 

Charles Siragusa (fig. 86), che nel film assume un ruolo primario nel contrasto con il 

personaggio interpretato da Gian Maria Volonté. Nella prima parte del servizio de 

«L’Espresso», l’agente dell’FBI e il criminale vengono affiancati in due fotografie 

giustapposte a tutta pagina. Siragusa è etichettato come «il suo nemico», mentre Luciano 

passa il tempo tra «gli ozi di Napoli»376. Il gangster è immortalato in una posa dove non 

sembra preoccuparsi molto dell’interesse internazionale sulla sua figura. In questo caso 

il racconto della cattura del criminale si intreccia con la banalità del quotidiano, 

innescando un meccanismo umoristico sottolineato dagli autori del servizio fotografico.  

                                                           
376 Trionfera, Vita segreta di Lucky Luciano, cit., p. 29.  
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 Fig. 86. «L’Europeo», a. XV, n. 2, 11 gennaio 1959, p. 29. 
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Nel racconto della vita del criminale mediato dai rotocalchi, l’aspetto 

preponderante riguarda la vita quotidiana di Lucky Luciano, tema trattato più volte e 

documentato fotograficamente con servizi realizzati sul campo dai fotoreporter sulla 

vita di Lucky Luciano che vedremo contribuire in modo sostanziale a fornire il materiale 

visivo per lo storyboard di Rosi. La strategia di presentazione di un Luciano affabile e 

innocuo, colto nella sua quotidianità, è adottata nelle interviste concesse ai fotoreporter. 

Di frequente Luciano accoglie gli autori degli articoli nella sua dimora napoletana e si 

accorda nel mostrarsi in atteggiamenti banali, per sottolineare la vicinanza con il lettore. 

In un articolo di Alessandro Porro su «Settimo Giorno»377, lo vediamo passare le 

giornate a casa, costretto a una vita ritirata. In una serie di fotografie dalle dimensioni 

ridotte, giustapposte verticalmente, il fotoreporter sfrutta la sequenzialità di derivazione 

cinematografica per descrivere le abitudini quotidiane del soggetto ritratto (fig. 87).  

 

 
Fig. 87. «Settimo Giorno», a. VII, n. 52, 30 dicembre 1954. Pp. 20-21. 

 

In particolare la sequenzialità dello storyboard si avvicina alla tendenza «realistica 

del reportage e del fotosaggio che narra un fatto e una storia, o approfondisce un tema 

                                                           
377 A. PORRO, Siamo stati ospiti di Lucky Luciano, «Settimo Giorno», a. VII, n. 52, 30 dicembre 1954, 

pp. 20-23. 
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con un montaggio fotografico più lineare e diacronico»378. In questa direzione il caso di 

«Tempo», forte del modello vincente dei periodici internazionali di maggior successo, 

si inserisce nel panorama italiano dei rotocalchi come un’esperienza decisiva nel 

costruire la formula che mescola fotografie, immagini e testo alla base del 

fotogiornalismo del dopoguerra.  

Oltre a presentare lunghi articoli sulla storia del cinema nello stile del giornale più 

specialistico «Cinema», il rotocalco milanese «Tempo» presenta numerose recensioni 

illustrate. Quello che risalta sono le modalità di impaginazione degli articoli di 

commento alle uscite cinematografiche. Seguendo una vocazione popolare, le 

recensioni presentano spesso anche immagini tratte dai film, in modo che lo spazio 

dedicato all’iconografia sia dominante rispetto a quello riservato al testo scritto. Gli 

articoli si presentano spesso con la formula del fotoracconto, con un procedimento di 

novellizzazione379 per immagini e didascalie accompagnate da un commento. Il 

fotoracconto del film e la ricchezza dell’apparato iconografico serve non solo a creare 

legami interni alle pagine dedicate ai film, ma anche ad «espandere un’aura 

cinematografica su tutto il settimanale, apparentando i pezzi dedicati ai singoli film ai 

numerosi, e assai moderni, fotoreportage di cui la rivista era principalmente 

composta»380   

In sintesi, la novellizzazione dei film cinematografici influenza anche il materiale 

iconografico degli articoli di cronaca e di costume nella concezione del “fototesto”, una 

formula che vede convergere il paradigma del fotogiornalismo con quello dello 

storyboard. Si tratta di una particolare forma di narrazione visuale che prevede 

l'abbinamento di materiale fotografico e didascalico, dove il ruolo preponderante è 

svolto dall'immagine. La fotografia è indipendente dal testo scritto e risulta capace di 

narrare autonomamente l'avvenimento, mentre la didascalia svolge la funzione di 

supporto specificando ciò che è stato testimoniato dal fotografo. In questo genere di 

                                                           
378 DE BERTI, Il nuovo periodico, cit., p. 29.  
379 Per un panorama dei fenomeni di novellizzazione italiana, cfr. R. DE BERTI (a cura di), La 

novellizzazione in Italia. Cartoline, fumetto, romanzo, rotocalco, radio, televisione, «Bianco e Nero», n. 

548/01, 2004. 
380 L. MAZZEI, La critica sui settimanali e sui quotidiani, in Laura, Storia del cinema italiano 1940-

1944, cit., p. 535 
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periodico, «lo spazio dedicato al testo diminuiva, al punto di ridursi in alcuni casi, a 

semplice didascalie delle immagini che si susseguivano per pagine e pagine»381   

 

 
Fig. 88. Esempio di fototesto, Fortunato Lucky a Roma, «Tempo», a. XI, n. 14, 2-9 aprile 1949, p. 6. 

 

                                                           
381 MAGNANINI, «Chi ha “Tempo” non aspetti “Life”», cit., p. 309.  
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Fig. 89. Esempio di fototesto, Fortunato Lucky a Roma, «Tempo», a. XI, n. 14, 2-9 aprile 1949, p. 7. 
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L’illustrazione delle cronache italiane di Luciano su «Tempo»382, per esempio, 

fornisce il materiale per un imponente racconto iconografico delle giornate romane del 

criminale da pochi mesi arrivato in Italia nel 1949383. L’articolo che illustra il soggiorno 

di Lucky Luciano è un esempio di “fototesto” (figg. 88-89), tipico della forma del 

rotocalco di attualità e di costume, di cui il periodico edito da Mondadori ne è stato una 

delle principali manifestazioni384. 

Il fototesto unisce le due abilità, ovvero la capacità di scrivere il testo e di scattare 

le fotografie, dando vita a una forma di comunicazione che prevede il racconto dei fatti 

attraverso la successione fotografica. Il testo dell’articolo viene subordinato 

all’immagine, in quanto le fotografie prevalgono in termini di spazio e impatto. Si tratta 

di una differenza sostanziale rispetto ad altri rotocalchi, come ad esempio 

«Ominibus»385 diretto da Leo Longanesi, dove la parte dedicata all’iconografia, 

solitamente affidata ad un’unica fotografia, prevede specificatamente una funzione 

illustrativa e emblematica al centro dell’articolo. «La fotografia, in “Tempo”, assume 

invece piena funzione comunicativa e quindi nuova dignità, insieme al riconoscimento 

esplicito dato alla professione dl fotografo»386. Come nel modello di riferimento 

americano (la rivista «Life»), sfruttando le possibilità della stampa a rotocalco e della 

diffusione del colore, «Tempo» si sviluppa come una rivista che permette alla fotografia 

di emanciparsi dal ruolo di accessorio illustrativo, diventando il principale strumento 

comunicativo e informativo.  

                                                           
382 G. SCHULLER, R. MARI, Fortunato Lucky a Roma, «Tempo», a. XI, n. 14, 2-9 aprile 1949, pp. 6-

8.  
383 Charles “Lucky” Luciano, vero nome Salvatore Lucania, in realtà era stato scarcerato nel febbraio 

del 1936, e esiliato in Italia nel paese di origine, dopo aver passato nove anni in galera. Era stato 

condannato nel 1936 a cinquant’anni di carcere in seguito alle accuse del procuratore distrettuale Thomas 

E. Dewey, a cui si deve anche la scarcerazione.  Nel 1947 il Narcotics Bureau fece sapere che Luciano 

non si trovava più in Italia, ma era sbarcato a Cuba dove avrebbe diretto, secondo gli agenti federali, il 

traffico degli stupefacenti verso gli Stati Uniti. Solamente nel 1948, Luciano fu espulso da Cuba e 

riaccompagnato in Italia, prima a Roma e poi a Napoli. Cfr. L. JANNUZZI, F. ROSI, Lucky Luciano, cit.  
384 Su il periodico «Tempo», si rimanda agli approfondimenti: C. MAGNANINI, «Chi ha “Tempo” non 

aspetti “Life”». Un fotogiornale negli anni della guerra (1939-1943), pp. 305-341, e S. PAOLI, Cultura 

fotografica e periodici d’attualità alla fine degli anni Trenta, pp. 645-671, entrambi in DE BERTI, 

PIAZZONI, Forme e modelli del rotocalco italiani, cit.; R. LASCIALFARI, “Tempo”. Il settimanale illustrato 

di Alberto Mondadori (1939-1943), in «Italia Contemporanea», n. 228, settembre 2002, pp. 439-468; A. 

CELLINESE, Le riviste fotografiche: «Life», «Look» e l’importazione di uno stile americano, in E. 

SCARPELLINI, J. T. SCHNAPP (a cura di), ItaliAmerica, Milano, Il Saggiatore, 2008, pp. 125-155.  
385 La rivista «Omnibus» viene pubblicata da Rizzoli dall’aprile 1937 al gennaio 1939, e si distingue 

per la presenza di fotografie all’interno dello spazio dedicato al testo. Cfr. DE BERTI, Il nuovo periodico, 

cit., p. 42.  
386 PAOLI, Cultura fotografica, cit., p. 658.   
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Le affinità tra il fotogiornalismo e lo storyboarding trovano un’esemplare 

convergenza tra le pagine del settimanale «Tempo». Il fototesto combina l’uso delle 

fotografie in sequenza e le numerazione progressiva in maniera analoga alla forma dello 

storyboard cinematografico. Il modello di comunicazione è chiaramente ispirato a 

quello cinematografico con la suddivisone del racconto in diverse scene montate in 

sequenza. Si tratta di un modo di comunicare ben consapevole all’interno della 

redazione di «Tempo» dell’epoca. Come osserva Chiara Magagnini, riportando 

un’espressione del direttore Alberto Mondadori, «all’interno del servizio le fotografie 

venivano disposte seconda una sequenza logica che ne faceva quasi degli spezzoni di 

film, una sorta di “cinema senza movimento”»387. Un’espressione che ricorda senza 

dubbio i modi della sequenzialità dello storyboard, che si aggiunge alla terminologia 

che abbiamo visto nei capitoli precedenti (“sceneggiatura illustrata”, “fotogrammi 

disegnati”) e, come abbiamo visto, rappresenta una caratteristica peculiare nella 

definizione dello storyboarding italiano. 

 

  

5.3. La sfida: la cronaca come base visuale del gangster film 

 

Prima di affrontare il caso specifico dello storyboard di Lucky Luciano, si ritiene 

essenziale iniziare a indagare il metodo personale di storyboarding di Francesco Rosi 

partendo dagli esordi del regista nel cinema italiano del dopoguerra. 

Il primo film in cui Rosi è accreditato come regista unico, La sfida, non 

rappresenta la prima collaborazione con la sceneggiatrice Suso Cecchi D’Amico. 

Entrambi hanno in comune l’esperienza formativa nei film di Luchino Visconti. La 

scuola di Visconti, soprattutto per Suso Cecchi d’Amico, sarà di importanza 

fondamentale nella concezione artigianale della sceneggiatrice, dove «a questa 

modulazione nata dall’incontro tra sceneggiatura ed esperienza, scaturita da occasioni 

mai da perdere e sempre da provare, fa riscontro un forte rigore, quasi maniacale, nel 

raggiungere il massimo grado di perfezione della scrittura»388. Suso Cecchi d’Amico 

                                                           
387 MAGNANINI, «Chi ha “Tempo” non aspetti “Life”», cit., p. 313. 
388 F. VILLA, Botteghe di scrittura per il cinema italiano. Intorno a “Il bandito” di Alberto Lattuada, 

Venezia, Biblioteca di Bianco & Nero-Marsilio, 2002, p. 52 
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adotta il formato convenzionale della «sceneggiatura all’italiana» del quale la scrittrice 

toscana è tra i principali esponenti389.  

L’Archivio Rosi del Museo Nazionale del Cinema di Torino conserva materiali 

completi che testimoniano l’attività del regista napoletano. Vengono conservati diversi 

copioni che testimoniano le fasi in cui la scrittura cinematografica viene sottoposta a 

nuove stesure. Per quanto riguarda il film La sfida, a Torino sono presenti quattro scripts 

che portano la firma di Rosi, di Suso Cecchi d’Amico e di Enzo Provenzale e 

testimoniano l’arco produttivo del film. La sceneggiatura che contiene le informazioni 

più interessanti è la prima stesura (datata 13 aprile 1957), per l’abbondanza di 

annotazioni, di cancellazioni e di aggiunte che la qualificano come uno strumento in 

progress. Per il carattere transitorio e incompleto, questa sceneggiatura può essere 

analizzata come una delle fonti di informazioni che illustrano al meglio il processo 

creativo dietro la realizzazione del film390.  

Dal punto di vista tecnico le sceneggiatura de La sfida non si sottrae alle regole di 

questa forma che ha rappresentato lo standard per il cinema italiano tra gli anni Trenta 

e Sessanta del secolo scorso391. Nella sceneggiatura all’italiana la pagina è divisa in due 

colonne: una a sinistra per gli elementi visivi (le descrizioni) e una a destra per il sonoro 

(dialoghi, rumori e musica). Spesso la colonna di sinistra contiene «descrizioni» molto 

dettagliate che elaborano l’impianto visivo prima dell’inizio delle riprese, nella fase 

preliminare di scrittura della sceneggiatura. Il ricorso alla tecnica di storyboarding 

avviene solitamente in prossimità della lavorazione vera e propria, ma il carattere 

propriamente descrittivo della sceneggiatura all’italiana permette di intervenire in un 

momento iniziale, quando il copione non ha ancora assunto la sua forma definitiva392. 

                                                           
389 Cfr. M. C. QUESTERBERT, Les scénaristes italiens: 50 ans d'écriture cinématographique, Paris, 

Editions Haitier, 1988.  
390 Per facilitare l’interpretazione tra film, disegni e scrittura farò riferimento a questa versione della 

stesura della sceneggiatura. Archivio Rosi, «La sfida. Sceneggiatura con appunti», Museo Nazionale del 

Cinema, Torino, 13 aprile 1957. Gli altri scripts attestano il completamento della fase di preparazione 

della sceneggiatura. L’ultima stesura corrisponde esattamente alla sceneggiatura pubblicata nel 2001 dal 

Circolo del Cinema del Comune di Mantova. Cfr. S. CECCHI D’AMICO, E. PROVENZALE, F. ROSI, La 

sfida. Sceneggiatura originale dall’omonimo film di Francesco Rosi, Mantova, Circolo del Cinema di 

Mantova, 2001.  
391 Cfr. M. P. COMAND (a cura di), Sulla carta. Storia e storie della sceneggiatura in Italia, Torino, 

Lindau, 2006; G. MUSCIO, Scrivere il film. Sceneggiatura e sceneggiatori nella storia del cinema, Roma, 

Dino Audino Editore, 2009. 
392 È il caso della stesura di La sfida datata 13 aprile 1957. Archivio Rosi, «La sfida. Sceneggiatura 

con appunti», cit.  
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In questa fase iniziale della sua filmografia, Rosi solitamente accompagna i 

documenti di pre-produzione da disegni preparatori, come una serie di appunti con una 

funzione di commento alla sceneggiatura. Una delle caratteristiche dei copioni che 

Francesco Rosi utilizza come strumento di lavorazione, è quella di contenere molte 

indicazioni, modifiche, tagli, aggiunte, aldilà del materiale dattiloscritto. Il regista è 

solito correggere a penna molti dialoghi e situazioni fissate in fase di scrittura, 

modificandole nel periodo a ridosso delle riprese e la sceneggiatura di La sfida non 

rappresenta un’eccezione, come conferma egli stesso:  

 

Quando provo un’emozione e questa diventa un’idea, quando si trasforma in una scena, 

quando le scene si trasformano in una sceneggiatura, ecco tutto un processo di arricchimento 

che si sviluppa tramite una serie di preparazioni e un lavoro di maturazione. Non credo al 

regista che pretende di inventare tutto quanto sul set senza alcuna preparazione. Credo invece 

nei cambiamenti dell’ultimo minuto, nella disponibilità che ci viene offerta, in seguito però 

a un lavoro preliminare di riflessione. Fare un cambiamento porta con sé un’emozione 

incredibile, quasi uno shock393.  

 

La sceneggiatura di Rosi per La sfida è uno strumento di carattere transitorio, 

dimostrato dall’assenza della numerazione delle singole scene, elemento sempre 

presente nella sceneggiatura all’italiana, e dalla eccessiva lunghezza del dattiloscritto, 

che consta di 337 fogli in luogo di un canone dove la lunghezza media è tra le 160 e le 

200 pagine. Molte scene vengono tagliate nella versione successiva nella fase di 

passaggio tra una stesura e l’altra, che prevede il consueto sfrondamento di alcune 

sequenze, con la conseguenza dell’adeguamento nella lunghezza della sceneggiatura e 

nella numerazione progressiva delle scene.  

I disegni che testimoniano il ricorso allo storyboard sono presenti in due appunti 

manoscritti (fig. 90) . Sono quelli riservati alla sequenza in cui Assunta (interpretata da 

Rosanna Schiaffino) segue Vito (Josè Suarez) nel cortile dell’abitazione. Rosi ricorre al 

disegno per visualizzare una breve scena di raccordo394, che descrive il pedinamento 

silenzioso di Assunta nei confronti di Vito. Una scena veloce e all’apparenza non 

significativa, dove prevale l’azione sul dialogo, ma importante ai fini dell’economia 

                                                           
393 F. ROSI in M. CIMENT Dossier Rosi, Milano, Il Castoro, 2008, p. 82 
394Archivio Rosi, «La sfida. Sceneggiatura con appunti», cit., retro p. 31. 
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narrativa del film perché introduce il rapporto di attrazione tra i due giovani, destinato 

a finire tragicamente. 

La vignetta che fa parte della visualizzazione della sequenza si può suddividere 

nettamente in due parti: la parte a sinistra si contraddistingue dall’immagine disegnata, 

mentre a destra sono annotati i movimenti dei personaggi e della macchina da presa395. 

La sequenza di la sfida è resa tramite un’immagine che visualizza la scena dove 

appaiono elementi grafici e testuali a corredo della vignetta. Il carattere sequenziale non 

è decisivo in questa fase del percorso di Rosi, tuttavia è presente attraverso il movimento 

interno dei personaggi di Assunta e la madre. L’immagine alla sinistra riproduce, in una 

sintesi prospettica, l’impianto scenografico del cortile con la madre affacciata alla 

finestra, mentre la figura di Assunta si trova all’interno del ballatoio, in un movimento 

teso ad uscire di campo a sinistra, come si può dedurre dal segno cinetico della freccia. 

Il vettore grafico della freccia all’interno dello storyboard è uno strumento molto potente 

che denota l’immediatezza nella capacità di comunicare il gesto attraverso il semplice 

tratteggiamento direzionale della linea396. Una forza attrattiva che, in questa sequenza, 

spinge la ragazza a lasciare le protettive mura di casa per avventurarsi nella strada 

affollata del mercato. Il disegno di Rosi restituisce chiaramente i rapporti di forze che si 

creano nella sequenza. Il segno grafico della freccia indica una direzione precisa e 

inequivocabile (verso Vito), mentre la madre di Assunta, simbolo della protezione 

materna agisce come resistenza in altra direzione. La freccia indica verso il basso a 

sinistra, mentre la finestra con la madre si trova in alto a destra: si forma quindi una 

diagonale di forze opposte e contrarie.  

 

                                                           
395 La nuova elaborazione visiva del regista, a destra del disegno, prevede la seguente descrizione: 

«Vito passa, esce di c., si apre la porta esce Assunta, si sente la voce della madre di Assunta, macchina 

panoramica su, si affaccia la madre di Assunta, Assunta viene in p.p. (se possibile) – oppure c.v. dalla 

madre e poi si ferma su Assunta p.p. e madre in fondo e Assunta che si gira e va via». In Archivio Rosi, 

«La sfida. Sceneggiatura con appunti», cit., retro p. 31. 
396 BEGLEITER, From word to image, cit., p. 66 
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Fig. 90. Disegno di Francesco Rosi tratto della sceneggiatura de La sfida (1958). Archivio Rosi, Museo 

Nazionale del Cinema, Torino 

 

 

Fig. 91. Fotogramma tratto da La sfida (1958), regia di Francesco Rosi. 
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Se l’ambientazione in un contesto realistico e dettagliato come il mercato 

ortofrutticolo di Napoli e l’uso di una protagonista femminile forte come Rosanna 

Schiaffino sono chiari riferimenti alla tradizione neorealista, ma anche al melodramma 

del cinema italiano, non è da sottovalutare l’immaginario fornito dalla cronaca 

criminale397. Nelle idee iniziali presenti nei disegni di Rosi sono contenuti, dal punto di 

vista visivo, alcuni degli archetipi del gangster film. Innanzitutto viene introdotto 

l’interesse di Assunta per Vito, che rappresenta nel contesto del genere l’attrazione della 

«pupa» verso il «gangster». L’episodio che fornisce lo spunto per la pianificazione di 

questa sequenza è legato al personaggio, ispirato a un fatto di cronaca reale di Pasquale 

Simonetti, detto Pascalone ’e Nola, il boss del mercato ortofrutticolo di Napoli. 

 

Tieni presente che quando dissi di farlo a Napoli, proprio in quel periodo ci fu il delitto di 

Pasquale di Nola [Simonetti Francesco Pasquale, soprannominato “Pascalone ‘e Nola” e 

marito di Pupetta Maresca, rimase ucciso in uno scontro a fuoco nel luglio del 1955, NdR], 

che in un certo senso, e alla lontana, ne La sfida è anche richiamato ().398 

 

Il contesto sociale e culturale che fornisce i dettagli per la costruzione del film 

deriva quindi da un fatto che riguarda la cronaca criminale dell’epoca. Le vicende del 

boss napoletano sono raccontate in riferimento alla sua relazione con Maria “Pupetta” 

Maresca, che vendicherà la morte del compagno facendosi giustizia da sola399. La 

stampa sfrutta questa vicenda per costruire un racconto di natura criminale e passionale 

che si sviluppa nelle cronache dei principali quotidiani. I crimini collegabili a Pascalone, 

focalizzati intorno agli interessi nel contrabbando delle sigarette e nel mercato 

                                                           
397 La struttura narrativa di ascesa e declino del protagonista maschile, invece, richiamano i prototipi 

del cinema gangsteristico americano. La sfida presenta un arco narrativo che si consuma rapidamente, 

come nei modelli classici di Nemico Pubblico (Public Enemy, W. Wellman, 1931) e Piccolo Cesare (Little 

Caesar, M. LeRoy, 1931). In questi film lo spettatore assiste, in varianti diverse, allo stesso 

comportamento antisociale del protagonista, si immedesima nella stessa sfida di un fuorilegge alle regole 

della società, alla stessa parabola di un uomo che cerca di imporre la propria volontà riscattando le umili 

origini. Robert Altman chiama dual-focus questa produzione di testi che si ripetono in varianti infinite 

nella stessa struttura di genere. Usando le parole di Altman, «i film di genere sembrano non essere altro 

che la ripetizione infinita dello stesso confronto, dello stesso scontro a fuoco, della stessa scena d’amore» 

R. ALTMAN, Film/genere, Milano, Vita e Pensiero, 2004, p. 42. 
398 F. ROSI, Io lo chiamo cinematografo. Conversazioni con Giuseppe Tornatore, Milano, Mondadori, 

2012, p. 92 
399 La morte di Pascalone ’e Nola, ucciso da un sicario di una gang rivale, avviene il 16 luglio 1955 a 

Napoli, mentre l’assassinio ad opera di Pupetta Maresca di Antonio Esposito, il boss mandante 

dell’uccisione del compagno il 4 ottobre dello stesso anno. Chi ha ucciso Pascalone ’e Nola?, «Stampa 

Sera», 18-19 luglio 1955. 
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ortofrutticolo, si mescolano alle voci popolari sulle sue gesta, creando i presupposti per 

un immaginario gangsteristico che va aldilà dell’aderenza con i fatti reali. Il racconto 

della vita criminale di Pascalone non si arresta alla sua morte e la protagonista delle 

cronaca nera diventa la compagna Pupetta. Come nel più classico dei melodrammi, la 

donna cercherà giustizia nella vendetta personale. Le vicende di Pupetta si protrarranno 

oltre l’uccisione, con il racconto del processo seguito nelle pagine di cronaca dei 

principali giornali. In un articolo della «Stampa» del 1959, anno dell’inizio del processo, 

viene dato risalto fotografico alla protagonista femminile Pupetta con una immagine che 

la ritrae in posa (fig. 92). Il fatto di cronaca acquista rilevanza al di fuori dei circuiti 

della stampa locale, tanto da apparire come notizia nei principali quotidiani nazionali400.  

 

Fig. 92. Una foto di Pupetta Maresca, in Crescenzo Guarino, Una giovane donna spara tra la folla, «La 

Stampa», 5 ottobre 1955. 

                                                           
400 Il caso ebbe risonanza anche a distanza di tempo, come dimostrano alcune riduzioni televisive: Il 

caso Pupetta Maresca (M. Malfatti e R. Tortora, 1982) è un film prodotto per la Rai e trasmesso 

integralmente solo nel 1994, quando il Tribunale civile di Roma stabilì che la trasmissione non dovesse 

subire tagli e censure perché non lesivi della reputazione della protagonista; Pupetta - Il coraggio e la 

passione (L. Odorisio, 2013) è una miniserie televisiva in quattro puntate trasmessa da Canale 5.  
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Fig. 93. Crescenzo Guarino, Iniziato il processo a Pupetta Maresca in un’atmosfera di drammatica 

tensione, «Stampa Sera», 31 marzo 1959. 

 

La popolarità della notizia è dovuta anche all’avvenenza della ragazza che, 

secondo gli articoli del periodo, era stata premiata in un concorso di bellezza locale. La 

protagonista diventa una sorta di diva della cronaca nera, con tanto di fotografia in posa 

accanto ai titoli della notizia (fig. 93).  

Ne La sfida non è ancora presente la struttura e la pianificazione che Rosi 

imprimerà ai film successivi, caratterizzati dalla complessa relazione tra cinema e 

politica, tema al centro di importanti studi sul regista401 e in generale sul filone politico-

                                                           
401 Cfr. J. A. GILI, Francesco Rosi. Cinema et pouvoir, Paris, Editions du Cerf, 1976;  C. TESTA,  Poet 

of Civic Courage. The films of Francesco Rosi, Trowbridge, Flicks Books, 1996; CIMENT, Dossier Rosi, 

cit. 
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indiziario del cinema italiano402, ma è già rilevabile uno sguardo alla visualità diffusa 

dai quortidiani. Dal punto di vista culturale e visuale l’esordio di Rosi, quindi, prende 

spunto da un fatto di cronaca per elaborare una struttura che deriva dal modo classico di 

concepire un gangster film. Dal punto di vista dello storyboarding, il regista qui si limita 

a tracciare pochi disegni per alcune inquadrature, tuttavia utili a delineare un bagaglio 

tecnico che non ignora i principali procedimenti della pratica di pre-visualizzazione.  

 

 

5.4. Il crollo come immagine portante de Le mani sulla città 

 

Nel percorso grafico di Francesco Rosi le illustrazioni per la visualizzazione 

evolvono da piccoli disegni usati per accompagnare brani della sceneggiatura all’uso 

autonomo dello storyboard, passando per la sperimentazione di diverse tecniche di 

progettazione delle riprese. Tra queste pratiche Rosi ricorre spesso all’utilizzo di 

dispositivi di visualizzazione che anticipano sequenze di difficile realizzazione come 

quelle che coinvolgono piccoli trucchi per risolvere problemi di ripresa complessi. Un 

esempio della modalità autonoma da parte di Rosi, nella pianificazione di una sequenza 

che richiede il ricorso ad effetti, è il congegno progettato per le riprese del crollo del 

palazzo de Le mani della città (1963). 

Gli effetti visivi nel cinema contemporaneo sono affidati di norma a compagnie 

specializzate nella confezione di trucchi cinematografici. Ad esempio nel cinema 

americano degli anni Settanta, per venire incontro alla crescente domanda di effetti 

speciali nei film, vengono fondate aziende ad hoc, come quella di proprietà di George 

Lucas, la Industrial Light and Magic. Questi reparti si occupano di visualizzare le scene 

di particolare complessità effettistica attraverso la realizzazione di disegni, affiancando 

il lavoro dello storyboard artist impegnato nella realizzazione della sequenza narrativa. 

Tuttavia molte produzioni non hanno le risorse per affidarsi a gruppi di lavoro sugli 

effetti speciali e devono farlo attraverso l’inventiva dei registi e dei collaboratori più 

stretti.    

                                                           
402 Cfr. C. UVA (a cura di), Strane storie. Il cinema e i misteri d'Italia, Soveria Mannelli, Rubbettino, 

2011; A. G. MANCINO, Schermi d'inchiesta. Gli autori del film politico-indiziario italiano, Torino, 

Kaplan, 2012. 
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Le mani sulla città, considerato il capostipite di tutta una serie di pellicole 

d’impegno civile, viene ricordato come una delle testimonianze del malaffare nazionale 

e delle amministrazioni pubbliche colluse con la criminalità organizzata, oltre che come 

documento capace di superare il contesto del proprio tempo, andando a prefigurare le 

debolezze strutturali del sistema Italia. Aldilà della sua importanza tecnica e sociologica, 

l’immaginario del film di Rosi trae la propria forza anche da momenti di suggestiva 

spettacolarità, come la suddetta scena del crollo del palazzo nel centro di Napoli, un 

episodio che prende spunto dalla rievocazione di alcuni casi documentati dalle cronache 

dei quotidiani locali e nazionali, come dimostrano le illustrazioni della «Tribuna 

illustrata» e «La Domenica del Corriere» (figg. 94-95)  

 

  

Fig. 94. Copertina di «La Tribuna illustrata», n. 22, 29 maggio 1955. 
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Fig. 95. Copertina di «La Domenica del Corriere», n. 30, 22 luglio 1956. 

 

In queste pubblicazioni settimanali a carattere di approfondimento, la pagina 

d’apertura solitamente è dedicata al racconto iconografico di un evento di cronaca o di 

costume destinato a colpire l’immaginario dei lettori. Il fatto è sintetizzato 

dall’immagine di copertina: una grande tavola, disposta a tutta pagina, dove il 

disegnatore sfrutta lo spazio per elaborare un’illustrazione a colori.  L’enfasi 

dell’illustratore sui dettagli e sugli aspetti più realistici della composizione configura 

queste immagini come direttamente discendenti dal linguaggio fotografico403. Il 

                                                           
403 Per un approfondimento su questo tipo di pubblicazioni, in particolare su «La Domenica del 

Corriere», si veda: G. GINEX (a cura di), la Domenica del Corriere, Milano, Skira, 2007. 
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fotogiornalismo è quindi la principale influenza, sia per l’illustrazione popolare delle 

copertine della «Domenica del Corriere» che per il manifesto cinematografico. 

D’altronde, come dice giustamente Della Torre, «il manifesto cinematografico incrocia 

la sua storia e il suo linguaggio con quello delle altre arti. Pittura, illustrazione, fumetto, 

grafica, design. Il manifesto cinematografico, come quello pubblicitario in generale, è 

al centro di una convergenza di stili e forme artistiche molto diverse tra loro»404. 

Le modalità realizzative di una sequenza così iconica devono la propria efficacia 

al lavoro dei collaboratori di Rosi che si occupano della parte tecnica della produzione. 

L’idea del crollo come nucleo visuale è un’idea che nasce in fase di pre-produzione del 

film, ma che è capace di resistere fino al momento della promozione come testimoniano 

i manifesti del film. Il momento della distruzione del palazzo, le persone che scappano 

in preda al terrore, l’indifferenza dei politici, confluiscono nella visione sintetica che 

deve veicolare l’immagine degli affissi e delle locandine. Nel caso del manifesto de Le 

mani sulla città realizzato da Sandro Simeoni (fig. 96), il momento del crollo è reso con 

una funzionalità scarna ed essenziale, che sembra evocare i rozzi schizzi dello 

storyboard approntato da Rosi per il film. La sperimentazione grafica si riflette in questi 

oggetti promozionali che attraversano negli anni Sessanta un momento di innovazione 

comunicativa. Secondo Della Torre si tratta di una convergenza di tradizione e 

innovazione:  

 

La nuova generazione di Cartellonisti partecipa al successo del cinema italiano in Italia e nel 

mondo realizzando celebri manifesti in cui si incrociano stereotipi compositivi e 

sperimentazioni linguistiche, rigidi codici di genere e colti nriferimenti. Il manifesto di questi 

anni si caratterizza pe un eterogeneità stilistica ed espressiva unica nella storia del manifesto 

italiano.405  

 

                                                           
404 DELLA TORRE, Invito al cinema, cit., p. 13.  

405 Ivi, p. 15. 
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Fig. 96. Affisso di Sandro Simeoni per Le mani sulla città (1963). Museo Nazionale del Cinema, 

Torino. 

 

Come si riflette questa sperimentazione grafica nello storyboard della sequenza 

del film di Rosi? La visualizzazione del crollo di Le mani sulla città si sviluppa 

attraverso la pianificazione della scena in ogni singolo dettaglio, in una versione 

peculiare di storyboarding, che si realizza attraverso la convergenza di pianificazione 

del set e del disegno grafico nella caratteristica ibrida tipica dello storyboard italiano 

(fig. 97). La realizzazione prevede perciò il crollo dal vero, senza ricorrere a nessuno 

degli artifici consueti del cinema come il ricorso a modellini in scala. Rosi e i suoi 

collaboratori elaborano un meccanismo tecnologico ad orologeria, partendo dalla 
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schematizzazione su carta di ogni singolo movimento all’interno delle riprese, 

sincronizzando tempi e ottimizzando gli spazi a disposizione.  

 

 

Fig. 97. Disegno di Francesco Rosi tratto da «Le mani sulla città. Scalettone film. Documenti relativi 

tempi crollo», Soggetti e sceneggiature, Archivio Rosi, Museo Nazionale del Cinema, Torino.  
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Rosi si affida a disegni tecnici, prospetti e proiezioni che prevedono il ricorso alle 

pratiche di pre-visualizzazione per la realizzazione della sequenza catastrofica. Sono 

disegni fondamentali per elaborare il complesso meccanismo all’interno del set, quindi 

ogni cosa deve essere programmata con una sincronizzazione precisa e puntuale. Questi 

prospetti devono contenere ogni dettaglio attraverso l’uso di «descrizioni molto tecniche 

che forniscono le specifiche esatte necessarie per fabbricare qualsiasi cosa sia descritta 

nelle illustrazione del progetto»406  

Inoltre, sono pianificate in concomitanza le scene di massa che accompagnano il 

crollo della palazzina. La produzione prevede sia l’uso di figuranti consapevoli delle 

riprese, sia gli ignari abitanti del luogo, al fine di sfruttare al meglio la giusta dose di 

recitazione e di stupore derivata da un evento così distruttivo. Al fine di non svelare allo 

spettatore l’artigianalità degli effetti cinematografici, viene apportato un complesso 

sistema meccanico che rimane nascosto alla macchina da presa e posizionato all’interno 

della palazzina: un groviglio di argani, di funi, di pulegge, di ruote di legno realizzate 

dall’architetto del film e fratello del regista, Massimo Rosi, e dallo scenografo Sergio 

Canevari. Le macchine da presa nascoste sono piazzate in punti strategici e collegate da 

un sistema di collegamenti che utilizza ogni tecnica di comunicazione allora consentita. 

Dopo il crollo interviene l’abilità del direttore della fotografia, Gianni Di Venanzo, 

uscito allo scoperto con la macchina a mano per impressionare le reazioni a caldo. 

L’intervento del regista è presente per coreografare i movimenti delle comparse, a 

cominciare dalle riprese dei pompieri che giungono sul luogo a sirene spiegate, e per 

completare l’effetto di verità ricostruita.  

La cronaca degli ingegnosi modi di preparazione, all’apparenza funzionale allo 

svelamento del dietro le quinte de Le mani sulla città, qualifica il film, non solo per la 

narrazione degli intrecci torbidi di politica e mafia, ma anche come esempio dell’audace 

e ingegnoso modo italiano di fare un cinema fondato sull’artigianalità. La riuscita di tale 

congegno tecnico e narrativo è, in definitiva, riscontrabile nel consapevole uso delle 

immagini preparate ad hoc e studiate fin nei minimi dettagli, sublimate nel montaggio 

a cura di Mario Serandrei, e restituite allo spettatore sul grande schermo.  

I disegni di pre-visualizzazione sono, perciò, funzionali all’alimentazione del 

processo creativo del regista e del modo di comunicazione con i collaboratori. Tra le 

                                                           
406 KATZ, Visualizzare il film, cit., p. 17. 
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funzioni che vanno prese in considerazione, ci sono anche le categorie tecniche che 

definiscono il dispositivo di ripresa e le capacità creative e comunicative dell’oggetto. 

Aldilà di qualsiasi metodo personale i disegni preparatori che trasmettono le 

informazioni sul film attraverso il linguaggio convenzionale e culturale delle immagini. 

Perciò, riprendendo la definizione di Lefeuvre407, la pre-visualizzazione diventa uno 

strumento utile alla comunicazione tra il regista e il suo team, in particolare con la 

produzione e i responsabili della realizzazione della seconda unità. Permette al regista 

di delegare la soluzione di un problema pratico a uno specialista – ad esempio al 

direttore della fotografia per questioni prettamente tecniche – concentrandosi sulla 

recitazione degli attori, come nel caso della sequenza del crollo. Allo stesso modo, 

secondo Lefeuvre408, lo storyboard è uno strumento utile per risolvere problemi 

complessi di una scena poiché la sceneggiatura è incapace di contenere tutte quelle 

informazioni utili alla visualizzazione di una ripresa o di una sequenza e, talvolta, 

necessita di un completamento visivo per apportare soluzioni dove la parola scritta non 

ha le qualità intrinseche per palesarle. 

 

 

5.5. L’approdo alla forma storyboard in Lucky Luciano  

 

La maturazione del metodo di storyboarding di Francesco Rosi arriva ad un punto 

culminante con i disegni preparatori per Lucky Luciano. La scelta di mettere in scena i 

documenti storici e iconografici che testimoniano i particolari della vita di Lucky 

Luciano, privilegiando materiale inedito e meno legato alla mitologia criminale del 

personaggio, risente in Rosi della narrazione per mezzo di immagini fotografiche che 

raccontano il periodo meno noto in Italia del gangster. In un documento conservato nella 

sezione dedicata alla lavorazione di Lucky Luciano, denominato “Appunti”, Rosi 

enuncia le principali direttive che determineranno il carattere generale del film che si 

tratterà «di un film raccontato con il metodo dell’inchiesta su fatti documentati 

storicamente e non un film gangster»409. Il regista, per avvalersi maggiormente 

dell’autorevolezza della fedeltà storica, affida gli episodi dal carattere documentario alla 

                                                           
407 Cfr. LEFEUVRE, Comprendre et interpréter un storyboard, cit. pp. 10-11. 
408 Ivi, cit. p. 7. 
409 «Appunti – Lucky Luciano», documenti, Archivio Rosi, Museo Nazionale del Cinema, Torino. 
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consulenza di Charles Siragusa, l’agente del Narcotics Bureau che aveva dato la caccia 

a Luciano, impiegato anche come attore nella parte di se stesso410. L’obiettivo di Rosi e 

del suo collaboratore alla sceneggiatura Lino Jannuzzi, all’epoca giornalista de 

«L’Espresso»411, è stato quello di portare alla luce i verbali degli interrogatori, i 

documenti ufficiali e le notizie che testimoniano con il supporto dell’attendibilità storica 

gli episodi della vita del criminale, fulcro delle sequenze portanti del film412. La scelta 

di affiancare la costruzione della sceneggiatura del film a un cronista come Jannuzzi, 

firma di uno dei più popolari periodici del giornalismo d’inchiesta, è già una prova in 

direzione di una visualizzazione del film improntata all’immaginario del fotoreportage.  

Nel film dedicato al famoso gangster italo-americano, i disegni vengono proposti 

come documento autonomo, indipendente dalla sceneggiatura413. Nei film precedenti 

numerosi schizzi accompagnavano in modo più o meno dettagliato alcune sporadiche 

sequenze, in ogni caso con la funzione accessoria di illustrazione dei brani della 

sceneggiatura. Invece i disegni apportati per il nuovo film acquisiscono lo status di 

documento di lavorazione a tutti gli effetti disgiunto dalla forma della sceneggiatura.  

Il processo di storyboarding scaturisce dal metodo di lavoro flessibile di Rosi 

durante le riprese, che apporta idee visive con il ricorso al dispositivo, aldilà della 

pianificazione in fase di scrittura. Ad esempio, analizzando gli schizzi veloci e brutali 

su materiale cartaceo di circostanza, possiamo attribuire chiaramente la paternità dei 

                                                           
410 I documenti presenti nel Fondo Rosi che attestano la documentazione raccolta in collaborazione 

con Siragusa sono i seguenti: «Lettera di Charles Siragusa a Francesco Rosi, 24 febbraio 1973 », 

corrispondenza, Archivio Rosi, Museo Nazionale del Cinema, Torino; «Lettera di Charles Siragusa a 

Francesco Rosi, 26 fenbbraio 1973», corrispondenza, Archivio Rosi, Museo Nazionale del Cinema, 

Torino; «Lettera di Charles Siragusa a Francesco Rosi, 27 febbraio 1973 », corrispondenza, Archivio 

Rosi, Museo Nazionale del Cinema, Torino; «Lettera di Charles Siragusa a Francesco Rosi, 23 marzo 

1973», corrispondenza, Archivio Rosi, Museo Nazionale del Cinema, Torino; «Lettera di Charles 

Siragusa a Gino Millozza, 8 agosto 1973», corrispondenza, Archivio Rosi, Museo Nazionale del Cinema, 

Torino. 
411 Negli “Appunti” sono menzionati anche il giornalista Mauro Calamandrei de «L’Espresso», 

addetto alla documentazione e alla consulenza, e lo sceneggiatore americano Jerome Chodorov, 

collaboratore per la versione inglese. «Appunti – Lucky Luciano», cit., p. 3.   
412 Nei documenti sono presenti la raccolta di articoli di giornale consultati e i documenti dei tribunali: 

«Sentenza Giudice Vigneri», documenti, Archivio Rosi, Museo Nazionale del Cinema, Torino Archivio 

Rosi, Torino, Lucky Luciano, 31 gennaio 1966; «Documentazione Lucky Luciano», documenti, Archivio 

Rosi, Museo Nazionale del Cinema, Torino Archivio Rosi, 1972. «Raccolta elementi documentazione 

storica», documenti, Archivio Rosi, Museo Nazionale del Cinema, Torino, 1972.   
413 Lo storyboard del film, con la denominazione “Disegni per riprese”, si trova all’interno del 

fascicolo dedicato alla lavorazione di Lucky Luciano dove sono inoltre presenti i dati relativi alla 

pianificazione delle riprese che permettono di stabilire la genesi delle singole sequenze.  «Lucky Luciano. 

Piani di lavorazione e preventivi”», soggetti e sceneggiature, Archivio Rosi, Museo Nazionale del 

Cinema, Torino. 
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disegni allo stesso Francesco Rosi. Questo è un elemento sufficiente per affermare che 

la personale visione del regista è stata decisiva nell’elaborazione visuale del materiale 

iconografico da inserire nello storyboard. I disegni preparatori di Lucky Luciano non 

appartengono con certezza ai meccanismi industriali hollywoodiani, dove lo 

storyboarding è istituzionalizzato e inglobato nel processo di produzione. Ogni singola 

inquadratura del film nelle grandi produzioni americane è visualizzata e eseguita con 

perizia tecnica dallo storyboard artist, in una dialogo continuo con la produzione, il 

regista e tutta la componente tecnica del film. La differenza con lo standard americano 

è la conseguenza dell’uso peculiare dello storyboard da parte di Rosi. Il regista stesso 

conferma il ricorso al dispositivo nell’intervista concessa a «Positif» su Lucky Luciano, 

a proposito delle decisioni da prendere sul set: 

 

Non credo ai registi che parlano si improvvisazione totale sul set, ma è anche vero 

che durante la notte si riflette sulle scene del giorno dopo, e che si può cambiare 

tutto all’ultimo minuto. Preparo la mia scena mentalmente, prendo appunti, faccio 

schizzi, perché il film è una geometria, e bisogna conservare questo metodo.414 

 

Appare evidente come il ricorso al dispositivo di storyboard da parte del regista 

rappresenti una scelta efficace ai fini di chiarire e velocizzare la comunicazione delle 

idee visive da applicare sul set. In un’intervista rilasciata a Michel Ciment nel 1974, 

originariamente pubblicata su «Positif»415, a proposito di Lucky Luciano, Francesco 

Rosi chiarisce la struttura del film e come essa sia cambiata durante la lavorazione, 

ammettendo che «alcune scene sono state scritte durante le riprese […]. Con i film che 

faccio sono costretto a mantenere una struttura aperta, non solo durante la lavorazione 

ma fino alle ultime fasi produttive. Persino all’ultimo minuto del missaggio devo avere 

la possibilità di aggiungere qualcosa»416.  

Lo storyboard di Lucky Luciano non è un documento unitario, sia nell’uso dei 

materiali che nella scelta delle sequenze da visualizzare e, a differenza delle 

consuetudini dell’industria hollywoodiana, non copre la totalità del film. Rosi usa lo 

storyboard per particolari sequenze aggiuntive che hanno il compito di fornire 

                                                           
414 F. ROSI, in CIMENT, Dossier Rosi, cit., p. 127 
415 Ivi, pp. 117-129. 
416 Ivi, p. 126. 
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indicazioni di contesto, rispetto al racconto delle vicende principali del personaggio 

Lucky Luciano. Lo storyboard del film comprende il materiale visualizzato per i 

seguenti episodi: la scena dell’uccisione del boss dopo lo schiaffo all’ippodromo di 

Agnano, la sequenza ambientata a Napoli nel 1944 e quella dell’eccidio denominato 

“Notte dei Vespri Siciliani”.  

 

 

La Notte dei Vespri siciliani 

 

Lo storyboard per la “Notte dei Vespri Siciliani” comprende cinque disegni sciolti 

che rimandano a cinque differenti linee d’azione417: in questo caso ogni foglio contiene 

una sola immagine che illustra una delle linee d’azione, mentre le indicazioni tecniche 

sono descritte nelle note e negli appunti a penna (fig. 98). Lo storyboard per questo 

episodio si delinea come un caso particolare, perché si sviluppa all’interno di una serie 

di disegni che, più che descrivere dettagliatamente ogni inquadratura della sequenza, 

alludono alle scenografie e ai personaggi presenti attraverso il montaggio parallelo di 

uccisioni e azioni, legate insieme da una particolare musica o da un commento over. 

Begleiter afferma che la montage sequence418 (la sequenza di montaggio), spesso muta 

e al rallentatore, è un caso ideale che determina l’uso dello strumento dello storyboard, 

poiché permette di sintetizzare al meglio e in poco tempo due o più linee d’azione che 

si possono svolgere in contesti diversi. Secondo il metodo di Rosi, il dispositivo dello 

storyboard stabilisce in fase di preparazione delle riprese la sequenzialità necessaria per 

evocare, attraverso il montaggio per immagini, il ritmo visivo del film.  

Il ricorso allo storyboard per questo episodio è una conseguenza della scelta di 

riassumere le uccisioni in un’unica sequenza che alterna molte linee d’azione 

contemporanee ma disposte in spazi e luoghi differenti. Rosi decide di posizionare la 

sequenza a inizio del film419, come sorta di prologo delle azioni criminose, ma anche 

                                                           
417 Cfr. “Disegni per riprese”, in «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», cit., pp. 10-11 e 

pp. 14-16. 
418 BEIGLETER, From Word to Image, cit., p. 30. 
419 Nelle prime stesure della sceneggiatura il montaggio delle uccisioni non è presente, come nel 

«Treatment», o solo accennato: nel copione prima delle riprese è presente solo la scena al ristorante 

Scarpato con l’omicidio di Joe Masseria, denominata “Scena 12a Ristorante Scarpato – New York 1931”, 

si veda: «Rosi. Italiano. A proposito di Lucky Luciano. Copione precedente le riprese», soggetti e 

sceneggiature, Archivio Rosi, Museo Nazionale del Cinema, Torino, cit., 46-48. 
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come momento strategico per liberarsi delle convenzioni del genere gangster420.Come 

si vedrà nei paragrafi seguenti, dal dopoguerra fino alla morte del capo, i periodici 

italiani a rotocalco illustrano massicciamente la vita da esiliato del capo mafia 

italoamericano in un periodo che si pone dopo la cacciata dalla nazione statunitense per 

seguire l’apparente grigia esistenza in Italia.  

 

 

            
 

            
 

Fig. 98.  “Disegni per riprese”, in «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», soggetti e 

sceneggiature, Archivio Rosi, Museo Nazionale del Cinema, Torino. 

 

  

                                                           
420 La scena appare per la prima volta nella stesura definitiva della sceneggiatura, il 5 settembre 1972, 

a ridosso delle riprese, ma in una versione ancora embrionale. Infatti, nella breve didascalia dedicata alla 

sequenza, il testo riporta sbrigativamente: «appaiono in rapida successione le immagini di differenti 

vecchi capi gangsters in differenti ambienti e situazioni, uccisi a raffiche di mitra e colpi di pistola»  Si 

tratta di una veloce descrizione della sequenza da sviluppare per l’elenco delle uccisioni della Notte dei 

Vespri Siciliani dove «titoli di giornale informano della “grande purga”, la San Bartolomeo della vecchia 

mafia, la fine dei “Petes moustaches”, l’undici settembre del 1911». «Lucky Luciano. Copione originale 

con correzioni per copisteria. Italiano», soggetti e sceneggiature 10, Archivio Rosi, Museo Nazionale del 

Cinema, Torino, p. 44.  
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La parabola epica dalla povertà della condizione di immigrato italiano fino al 

successo ottenuto attraverso le azioni criminali, nel classico movimento di ascesa e 

caduta tipica del genere gangster421, è messa da parte in favore di rappresentazione della 

criminalità che ribalta le convenzioni, per avvicinarsi all’immaginario diffuso 

dall’attualità che fonde la dimensione storico-politica con quella di costume. 

La cronaca presente nei settimanali e mensili illustrati svolge un ruolo di primo 

piano nella visualizzazione delle immagini antiretoriche che contribuiscono a formare 

l’immaginario visuale della pellicola di Rosi. Il lavoro di preparazione delle riprese con 

l’apporto di storyboard disegnati dal regista stesso, testimonia la relazione di affinità tra 

personale visione registica e contesto culturale e visuale dell’epoca. L’approccio storico 

e anti-spettacolare di Rosi e collaboratori non prevede l’inserimento di scene che 

celebrano le gesta criminali del gangster. L’unica sequenza che fa eccezione è proprio 

quella della Notte dei Vespri Siciliani che rimanda a un aneddoto più legato alla 

mitologia del personaggio che alla verità storica422. Lo stesso Rosi precisa che 

l’intenzione di coreografare le uccisioni come un ballo tradizionale è in funzione del 

tono antiretorico e come ribaltamento del genere gangsteristico.  

 

Quel film l’ho disegnato come gli altri, senza preoccuparmi troppo dell’aspetto 

spettacolare. Piuttosto che morti e sparatorie, preferii una specie di balletto al rallenty, in 

cui i killer si muovevano contrappuntati da Sicilia Amara, cantata dal tenore Luigi 

Infantino, mio caro amico. […] Una danza macabra spezzata ogni tanto da raffiche di mitra. 

All’inizio, come per liberarmi subito del linguaggio tipico dei film sulla mafia. Decisi che 

un assassinio andava mostrato solo se necessario. […] Era un modo di raccontare la mafia 

senza cadere nella retorica degli ammazzamenti brutali.423  

 

                                                           
421 L’enfasi sulla documentazione e l’aderenza all’immaginario fotografico d’attualità, spinge Lucky 

Luciano ad allontanarsi dall’influenza dei grandi modelli americani dello stesso genere, in favore della 

cronaca politica e storica. Nei film del genere, invece, «la caduta del gangster è improvvisa, quando è 

ancora fresco il ricordo della sua ascesa, della sua vitalità». S. M. KAMINSKY, American Film Genres, 

Nelson-Hall, Chicago 1985. Tr. It. Generi cinematografici americani, Parma Pratiche Editrice, 1997, p. 

59.  
422 I disegni conservati nella cartella della lavorazione per le riprese di Lucky Luciano raccolgono, 

infine, la storyboard della sequenza della “Notte dei Vespri Siciliani”. La funzione dell’episodio è quello 

di raccontare la notte durante la quale si presume che Luciano abbia dato l’ordine di uccidere i capimafia 

in molte città degli Stati Uniti, Il 10 settembre 1931. Cfr. L. JANNUZZI, F. ROSI, Lucky Luciano, Milano, 

Bompiani, 1973, p. XI-XXXIV.  
423 ROSI, Io lo chiamo cinematografo, cit., p. 99. 



259 
 

La sequenza dei Vespri Siciliani assume durante il corso della promozione una 

statuto iconico. I manifesti americani vengono scelti in funzione della potenzialità 

spettacolare della sequenza di montaggio, sottolineando il vorticoso senso evocato 

dall’accostamento della moltitudine di uccisioni (fig. 99). Il montaggio fotografico dei 

manifesti sfrutta ancora l’idea della sequenzialità, sviluppata nei disegni dello 

storyboard, come elemento essenziale nella simulazione del movimento delle immagini. 

Il lancio di Lucky Luciano negli Stati Uniti, prevede l’uso paratesti promozionali424 

come il caso del fittizio giornale corredato da fotografie tratte dal film425. 

 

  
Fig. 99. Manifesti per la distribuzione americana di Lucky Luciano (Francesco Rosi, 1973) 

 

 

 

 

                                                           
424 «Pubblicità Daily Press», documenti, Archivio Rosi, Museo Nazionale del Cinema, Torino, 1974. 
425 Uso qui il termine “paratesto”, usato da Gerard Genette per definire le soglie che circondano un 

testo letterario, per indicare il fenomeno della moltiplicazione degli oggetti che derivano dal testo 

principale. Cfr. G. GENETTE, Soglie. I dintorni del testo, Torino, Einaudi, 1989. Lo stesso termine è usato 

in ambito cinematografico da DE BERTI, Dallo schermo alla carta, cit., p. 3. 
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Fig. 100. In alto, giornale “fittizio”, «Pubblicità Daily Press», documenti, Archivio Rosi, Museo 

Nazionale del Cinema Torino, 1974, p. 1. In basso, uno dei giornali che hanno fornito il modello della 

ricostrzione, «New York Daily News», 22 ottobre 1935 
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L’oggetto promozionale si presenta nel formato di quotidiano di grandi dimensioni, con 

la titolazione della testata «Daily Press», dove è riportata la data 10 settembre 1931 che 

corrisponderebbe alla esecuzione dei boss statunitensi (fig. 100). Le fotografie sono 

presentate in successione e accompagnate dalla didascalia che commenta i fatti della 

vicenda, nello stile del fotogiornalismo. In prima pagina, dopo aver presentato la figura 

di Lucky Luciano, viene consigliato al lettore di andare all’interno del giornale dove è 

presente la fotostoria, termine tradotto con «flash story». 

 

 

Fig. 101. «Pubblicità Daily Press», documenti, Archivio Rosi, Museo Nazionale del Cinema Torino, 

1974, pp. 2-3. 

 

Il linguaggio comunicativo del fotoreportage è un elemento importante di questo 

documento artefatto che simula la notizia, come apparirebbe in un giornale quotidiano, 

sotto tutti gli aspetti. All’interno sono presentati i fatti della vita di Luciano in una 

composizione che rimanda alla sequenzialità fotografica dei dossier iconografici (fig. 

101). Il montaggio delle immagini riserva ampio spazio alle fotografie tratte dalle scene 

del film di Rosi, con le azioni che descrivono la Notte dei Vespri Siciliani. Si tratta delle 
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stesse immagini dello storyboard che, visualizzate sul dispositivo in fase di pre-

produzione, ritornano in un momento avanzato della distribuzione internazionale426.    

Le immagini pensate come parte del montaggio che illustra la sequenza 

dell’eccidio, vengono rimontate singolarmente in un montaggio altrettanto suggestivo 

che vuole omaggiare le narrazioni fotografiche delle riviste americane «Life» e «Time», 

mentre la prima pagina è isprata al «New York Daily News»427. Sono giornali che 

forniscono il modello dei maggiori periodici d’attualità, anche di quelli italiani. Lo 

spazio per il testo è esiguo, condensato solamente nelle didascalie in calce alle 

fotografie, mentre l’efficacia comunicativa è impostata sul potere evocativo delle 

immagini.      

 

  
 

 Fig. 102. “Disegni per riprese”, in «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», soggetti e 

sceneggiature, Archivio Rosi, Museo Nazionale del Cinema, Torino. 

 

                                                           
426 Il film di Rosi viene distribuito negli Stati Uniti nel novembre del 1974, un anno dopo l’uscita 

italiana del 19 ottobre 1973.  
427 Rosi ha conservato i ritagli dei giornali americani che hanno fornito le basi del dossier 

documentario e fotografico del film e in particolare per la costruzione del fittizio giornale, vedi appendice, 

pp. 411-459. 
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Questo paratesto promozionale, che si basa sulle fotografie di scena del film di 

Rosi, conferma la diretta discendenza del materiale tematico del film dalle cronache 

criminali. Il carattere efficace e diretto della mitologia di Lucky Luciano raccontata sui 

quotidiani si adatta al materiale pubblicitario che stabilisce un legame famigliare ai 

lettori-spettatori dell’industria culturale: quello tra la figura del gangster derivante dai 

film dello stesso genere e la narrazione fotografica dei rotocalchi d’inchiesta e dei 

quotidiani. Non solo gli argomenti d’attualità e scandalistici sul crimine sono riportati 

fedelmente, ma anche il linguaggio comunicativo di forte impatto delle fotostorie 

giornalistiche. Infine, le dinamiche del fotoreportage d’inchiesta dimostrano la 

permanenza delle immagini elaborate dal dispositivo di storyboard anche nel momento 

posteriore alla produzione del film.  

 

 

L’ippodromo di Agnano 

 

Rosi ricorre allo storyboard per sequenze rapide e violente, avvalendosi anche di 

indicazioni grafiche e vettori di direzione. La visualizzazione della sequenza 

dell’ippodromo di Agnano approfondisce il tema di storyboarding e violenza. Lo 

storyboard per questa sequenza consta di tre fogli recanti l’intestazione “Hotel 

Excelsior” di Napoli, probabilmente il luogo dove il regista soggiornava durante le 

riprese (fig. 103). Lo storyboard è composto da fogli sciolti che parrebbero inadeguati 

per un’esecuzione tecnica, essendo costituito dalle pagine di un bloc-notes. Il 

disegnatore-regista non ha avuto a disposizione strumenti professionali, ma del 

materiale di fortuna, trovato in albergo in un momento di ripensamento sulla 

pianificazione delle riprese. I materiali esecutivi sono tra quelli che definiscono al 

meglio lo storyboard, in accordo con Diane Russell428. Gli elementi che costituiscono il 

supporto per il disegno non sono da sottovalutare, anzi permettono di ricavare 

                                                           
428 L’elenco, con le variabili che circoscrivono lo studio di Diane Russell sullo storyboard, comprende: 

il decennio di produzione, la paternità (art director, regista, production designer, visual consultant, 

storyboard artist), il numero delle pagine, il numero dei disegni per pagina, , il taglio delle vignette, il 

metodo di assemblaggio di pagine e vignette, la presenza di materiale originale o una riproduzione, le 

vignette a colori e in bianco e nero, le tecniche e gli utensili utilizzati, la presenza di indicazioni 

cinematografiche, del numero della sequenza, dei movimenti e dei nomi degli attori, la descrizione 

dell’azione, del piano, dei dialoghi. Cfr. RUSSELL, Du storyboard au storyboardeur, cit., pp. 27-97. 
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informazioni preziose sul processo comunicativo e lavorativo di elaborazione delle 

sequenze. Tuttavia la qualità e la quantità dei disegni e dei supporti sono solamente una 

delle variabili da prendere in considerazione nell’analisi dello storyboard, aldilà di ogni 

valutazione estetica o professionale dell’esecuzione. 

La disposizione sequenziale dello storyboarding si articola nella composizione di 

sei inquadrature, numerate progressivamente. La scena presenta l’illustrazione di un 

omicidio da parte di un sicario. Gli elementi che compongono la sequenza, come la 

presentazione dell’arma del delitto, il momento dell’atto dell’uccisione e le conseguenze 

sanguinose, sono visualizzati attraverso le convezioni grafiche della grammatica dello 

storyboard. Il ricorso alla trasposizione grafica dello zoom, alle frecce come vettori di 

movimento e alla colorazione dei dettagli cruenti rientrano nel contesto di velocità e di 

violenza (figg. 104-106). In questa direzione un elemento interessante è rappresentato 

dalla visualizzazione del sangue definito graficamente attraverso la colorazione rossa 

del pennarello. Un segno visivo che pone l’enfasi sull’effetto sanguinoso causato dal 

gesto di violenza.  
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Fig. 103. “Disegni per riprese”, in «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», soggetti e 

sceneggiature, Archivio Rosi, Museo Nazionale del Cinema, Torino 

 

 

 

 

 

  

 
 

Fig. 104. Nella colonna a sinistra, immagini tratte da Lucky Luciano (Francesco Rosi, 1973). Nella 

colonna a destra, “Disegni per riprese”, in Archivio Rosi, «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e 

preventivi», soggetti e sceneggiature 10, Museo Nazionale del Cinema, Torino, senza data, p. 1. 
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Fig. 105. A destra, fotogrammi tratti da Lucky 

Luciano (Francesco Rosi, 1973). In alto, 

“Disegni per riprese”, in «Lucky Luciano. Piani 

di lavorazione e preventivi», Archivio Rosi, 

Torino, soggetti e sceneggiature 10, senza data, 

p. 1. 

 

 

 

 

 

 

Nella colonna a sinistra, fotogrammi tratti da Lucky 

Luciano (Francesco Rosi, 1973). Nella colonna a 

destra, “Disegni per riprese”, in «Lucky Luciano. 

Piani di lavorazione e preventivi», Archivio Rosi, 

Torino, soggetti e sceneggiature 10, senza data, p. 

3. 
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Fig. 106. Nella colonna a sinistra, fotogramma tratto da Lucky Luciano (Francesco Rosi, 1973). Nella 

colonna a destra, “Disegni per riprese”, in «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», Archivio 

Rosi, Torino, soggetti e sceneggiature 10, senza data, p. 3. 

 

 

Il colore è un elemento importante per decifrare e anticipare l’atmosfera di un film 

ma anche per trasmetterla comunicativamente ai collaboratori. «There are times when 

these editorial boards or keyframes are also developed with color details. This process 

gives the director, DP, and designers an opportunity to have a conversation about the 

“color story” and coordinate their efforts in nonverbal narrative429. Allo stesso modo 

Rosi vuole evidenziare un particolare effetto violento ai suoi collaboratori, allo scopo di 

farlo risaltare nella realizzazione di questa sequenza. 

Secondo Morgan Lefeuvre, tra le funzioni del processo di storyboarding, rientra 

la visualizzazione di situazioni drammatiche come quelle elaborate da sequenze che 

prevedono azioni veloci430, dove si richiede una grande precisione da parte del regista e 

della sua troupe nell’esecuzione delle riprese. Uno dei motivi per il ricorso al dispositivo 

di storyboard riguarda innanzitutto la verifica e la pianificazione delle singole 

inquadrature in coerenza con l’azione presente all’interno dell’unità narrativa. L’intera 

ripresa deve essere precisata nei dettagli, sottolineando con chiarezza le immagini da 

scegliere e valutandone, anche economicamente, la quantità in un contesto di velocità 

d’azione. Inoltre deve essere verificata la coerenza della scenografia in rapporto ai piani 

delle inquadrature. Contemporaneamente lo storyboard permette di controllare il ritmo 

                                                           
429«Alcune volte queste tavole o solamente le inquadrature principali sono tratteggiate con dettagli 

colorati. Questo processo fornisce al regista, il direttore della fotografia e ai disegnatori l’opportunità di 

avere una discussione sul “colore della storia” e coordinare i loro sforzi verso una narrazione non 

verbale». BEIGLETER, From word to image, cit., p. 141. 
430Cfr. LEFEUVRE, Comprendre et interpréter un storyboard, cit., pp.12-14. 
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dell’azione, alla luce del montaggio finale, in una sorta di anticipazione della fase di 

post-produzione. L’obiettivo del regista-disegnatore è la predisposizione delle 

scenografie e degli oggetti della scena in relazione ai movimenti delle figure all’interno 

delle singole inquadrature. Il lavoro di pre-visualizzazione su carta si concretizza nella 

fotografia dell’operatore Pasqualino De Santis e nelle scenografie di Andrea Crisanti. 

La pianificazione dei piani esclusivamente necessari alle riprese consente alla 

produzione di sfruttare economicamente al meglio le risorse del cast e dei set.  

 

 

Napoli 1944 

 

Per l’episodio di Napoli 1944, la successione delle singole vignette dello 

storyboard riflette il tentativo di sintesi di molte immagini in un’unica sequenza: 

secondo la numerazione progressiva assegnata ad ogni vignetta, è previsto l’uso di 

diciassette inquadrature per la definizione dell’intero episodio, disposte su otto fogli 

sciolti che compongono l’intero sviluppo dello storyboarding431. Per la sequenza 

ambientata a Napoli nel 1944, Rosi utilizza i disegni dello storyboard come una lunga 

trasposizione in immagini dove molti personaggi si accavallano davanti alla macchina 

da presa. Si ricorre al dispositivo di pre-visualizzazione per evidenziare i movimenti 

all’interno e fuori dell’inquadratura. La ripresa che si configura come il master shot, 

prevede la presenza dentro la cornice dell’inquadratura di un numero imprecisato, ma 

decisamente grande, di figure in movimento. L’ambiente è talmente vasto e le figure 

sono talmente numerose che la macchina da presa deve muoversi su se stessa per 

inquadrare l’intero ambiente in una panoramica.  

     

                                                           
431 Corrispondono esattamente alla metà del materiale iconografico conservato, che consta di 16 fogli, 

nella stessa cartella sul film dedicato a Lucky Luciano, intitolata: «Piano di lavorazione e disegni», 

soggetti e sceneggiature, Archivio Rosi, Museo Nazionale del Cinema, Torino.  
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Fig. 107. “Disegni per riprese”, in «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», soggetti e 

sceneggiature, Archivio Rosi, Museo Nazionale del Cinema, Torino. 

 

Le molte comparse si avvicinano alla camera creando dinamismo all’interno 

dell’inquadratura: il gruppo degli ufficiali capitanato dal colonnello Poletti e Vito 

Genovese incontra delle ragazze sulle scale che portano al salone. Le indicazioni 

tecniche che coinvolgono lo strumento di visualizzazione denotano di nuovo i 

movimenti della camera attraverso carrellate e panoramiche (fig. 107). Le annotazioni 

completano la parte iconografica del disegno come una componente fondamentale e 

strutturale del dispositivo di storyboard. Questo esempio ci permette di decifrare al 

meglio i rapporti che intercorrono tra il linguaggio verbale e quello visivo. 

Lo storyboard condensa il concetto di creazione visiva a partire da un testo, ma va 

oltre, portando questa definizione verso un punto più estremo nella gamma di interazioni 

tra parole (sceneggiatura) e immagini (storyboard). Andrea Balzola e Riccardo Pesce 

parlano della potenza delle immagini quando affermano che i codici (visivo, sonoro e 

movimenti di macchina) che compongono lo storyboard, suggeriscono le potenzialità 

del prodotto finale, ricombinando le informazioni linguistiche di un testo432. Nel caso 

specifico lo storyboard di Lucky Luciano non apporta solamente soluzione visive, utili 

a completare la sceneggiatura del film, ma sostituisce radicalmente lo strumento verbale 

                                                           
432 Cfr. BALZOLA, PESCE, Storyboard, cit.,pp. 114-128. 
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con quello dell’immagine, apportando nuove sequenze precedentemente non previste 

dal piano iniziale delle scene, declinando il potenziale creativo delle immagini in una 

sfera esclusivamente visuale, senza la mediazione delle parole. In questa prospettiva, 

Balzola e Pesce, affermano, a proposito dello storyboard, che: 

 

La sua funzione è di sviluppare informazioni intuitive, soluzioni spontanee, che 

non possono essere approfondite adeguatamente con la sola scrittura tecnica. […] 

In alcuni casi lo storyboard può rivelarsi più efficace del testo, perché visualizza 

con immediatezza lo stile, l’atmosfera e il ritmo visivi […] Lo storyboard, più che 

una semplice visualizzazione della sceneggiatura scritta è una rimodellizzazione 

del testo che genera nuove immagini.433 

 

La presenza della grammatica filmica all’interno dei disegni, per mezzo di simboli 

come frecce e angoli di ripresa, confermano la peculiarità dello storyboard di Lucky 

Luciano, al fine di verificarne il valore come dispositivo di visualizzazione a tutti gli 

effetti. Tra le cose che la sceneggiatura non può esplicitare, infatti, c’è la prospettiva di 

concatenazione delle immagini tra di loro. Il carattere sequenziale e progressivo, invece, 

è presente nell’accostamento delle singole inquadrature disegnate e numerate 

progressivamente dove, inoltre, appaiono elementi grafici a corredo delle singole 

vignette. La strategia sequenziale è un elemento che e gli essenziali disegni preparatori 

di Lucky Luciano nell’ambito della storyboarding cinematografico. Tuttavia questi non 

sono gli unici elementi che aiutano a definire il dispositivo dello storyboard come 

peculiare del contesto culturale e visuale italiano. I disegni di Francesco Rosi, invece di 

curare la resa estetica delle immagine, attraverso l’abbozzo e la semplificazione del 

tratto, puntano a un’efficacia comunicativa paragonabile a quella dei fotoreportage. 

Infatti l’obiettivo del regista è quello di comunicare visivamente i tratti essenziali del 

linguaggio fotografico. I piani dell’inquadratura, i movimenti e la posizione della 

macchina da presa, la presenza degli attori e degli oggetti nel campo visivo risultano 

immediatamente intuibili nella comprensione dei disegni, funzionali alla resa del 

dispositivo fotografico e cinematografico insito nella grammatica dello storyboard. 

Sottoporre gli episodi del film al processo di storyboarding rientra nella scelta di 

                                                           
433 Ivi, p. 114. 
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sintetizzare molto materiale, raccolto in fase di documentazione, in una sequenza che 

restituisca il contesto dell’epoca. La narrazione per immagini procede in maniera 

analoga a un approfondimento giornalistico di un periodico politico d’inchiesta. 

Il montaggio fotografico dei fotosaggi e dei fototesti giornalistici italiani sono tra 

i principali riferimenti per l’elaborazione di una narrazione per immagini sequenziali. 

Gli storyboard che attestano la genesi dei film di ambientazione criminale di Rosi, come 

i disegni per La sfida, Le mani sulla città o Lucky Luciano, contengono già in fase di 

ideazione le dinamiche del fotoreportage d’inchiesta, soprattutto nella parte dedicata 

all’aspetto iconografico della pellicola.  Il ricorso a segni e immagini ricorrenti nei temi 

legati alla ricostruzione storica della realtà è legato al contesto culturale dei servizi 

fotografici dei periodici. In questa prospettiva lo storyboard si configura come un 

contenitore di immagini culturali e sociali che influenza lo stile visivo del film, 

stabilendo dei canoni visuali capaci di replicarsi in altri elementi funzionali alla 

promozione del film.  

La sequenzialità e la serialità delle immagini si riflettono nella struttura dello 

storyboard e del fototesto. L’attivazione degli spunti visivi ordinati in una sequenza di 

immagini è tra gli elementi costitutivi e fondamentali che stabiliscono il dispositivo 

dello storyboard e che lo accomunano al linguaggio del fotogiornalismo. In comune c’è 

l’idea di mettere in ordine alcuni concetti visivi che derivano dal contesto culturale che 

è alla base del modello di visualizzazione, oltre ad anticipare la fase di montaggio del 

film e fornire indicazioni sulle riprese. 

Dopo aver verificato il legame tra i disegni per le riprese e il contesto visuale e 

culturale, è possibile constatare analogie significative tra il modo di produzione 

cinematografico italiano, l’industria culturale e il dispositivo di storyboard. Il nucleo 

visuale di un film d’inchiesta come Lucky Luciano, prevede il ricorso alla 

documentazione storica e cronachistica, che vede l’elemento iconografico legato al 

fotogiornalismo decisivo nell’elaborazione iniziale dell’atmosfera. Oltre alla visione 

personale del regista è importante, quindi, il contesto visivo e culturale di riferimento, 

che rientra negli elementi che permettono di visualizzare le sequenze sottoposte al 

processo di storyboarding. Le parole di Francesco Rosi in «Positif» si rilevano ancora 

d’aiuto quando il regista ricorda che: 
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Al momento di girare un dato elemento, per il posto che gli trovo di colpo nel 

contesto, può offrirmi la sintesi di tutto quanto credevo di dover spiegare con 

quattro o cinque inquadrature, può farmi giungere cioè a una chiarezza e una 

semplicità maggiori. Ma è il lavoro preparatorio che mi ha dato la libertà di 

cambiare le cose.434  

 

In conclusione, la “chiarezza” e la “semplicità”, così vicine dall’immediatezza del 

fotogiornalismo, citate dal regista ci forniscono un ulteriore elemento per definire i 

rapporti tra lo storyboard e il contesto culturale di riferimento: quello che conta è il 

“lavoro preparatorio” di ricerca. La serie di accorgimenti comunicativi e visivi, come 

l’uso di semplici vettori grafici o l’utilizzo del colore attraverso l’uso di pennarelli per 

porre l’enfasi sull’immagine derivano dalla precisa aderenza al materiale iconografico 

di partenza. Costituiscono la conferma di un metodo di lavoro personale, ma dimostrano 

anche la consapevolezza delle convenzioni visuali legate a certe immagini legate al 

giornalismo dei fotoreporter italiani. Le conoscenze tecniche che circoscrivono i disegni 

per le riprese nell’ambito del dispositivo dello storyboard, si legano necessariamente al 

valore culturale delle immagini che sono anche il modello della pre-visualizzazione 

cinematografica. 

Si può concludere, quindi, alla luce del confronto tra gli storyboard di Francesco 

Rosi e i casi del fotogiornalismo evidenziati, che non siamo in presenza solamente un 

metodo personale, piuttosto rivela in profondità un legame con la cultura visuale 

nazionale che, come abbiamo visto nei capitoli precedenti, è l’elemento peculiare dei 

modi della risposta italiana allo storyboarding internazionale. 

 

 

 

 

 

 

 

  

                                                           
434 Francesco Rosi, in Ciment, Dossier Rosi, cit., p. 127.  
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Conclusioni 

 

Forma ibrida e sequenzialità dello storyboard: la matrice visuale italiana 

 

 

Nei capitoli che sono sviluppati nella parte centrale di questa tesi abbiamo seguito 

un percorso che associasse la tecnica di storyboarding ai diversi ambiti visuali: il 

fumetto, l’illustrazione, i rotocalchi, l’animazione, il fotoreportage. Si è cercato di 

evidenziare l’influenza della visualità diffusa nella formulazione di una risposta italiana, 

partendo da casi legati a prototipi di storyboard, passando per i legami con i processi di 

pre-visualizzazione, fino ad arrivare alla formulazione di uno storyboarding autonomo 

e peculiare con il caso emblematico del lavoro grafico di Francesco Rosi nel secondo 

dopoguerra.  

Abbiamo verificato che la pratica di storyboarding non si attesta in Italia in modo 

sistematico, come succede in ambito hollywoodiano nel campo dell’animazione degli 

anni Trenta. Il percorso degli scambi tra lo storyboard e il contesto culturale e visuale 

italiano è costellato dalla frammentazione, da una parte riscontrata nell’uso da singole 

personalità di autori e registi, dall’altra nell’interesse a intermittenza della stampa 

specializzata italiana.  

Nel tracciato fin qui emerso, numerose sono state le problematiche e le questioni 

emerse nell’approccio al materiale legato alla pre-visualizzazione italiana. La prima 

questione è stata capire come viene recepito in Italia il procedimento di pre-

visualizzazione e come vengono distinte le pratiche legate alla pre-produzione nel 

rapporto con lo storyboarding. In base a questi risultati, stabilire il grado di 

consapevolezza nell’approccio a una tecnica così profondamente specifica e delineata 

da regole peculiari. Una seconda questione emersa è stata la difficoltà di classificare i 

casi italiani in una terminologia omogenea. Il termine storyboard fatica a entrare nel 

lessico italiano e ciò che viene riscontrato è la pluralità dei nomi associati alla tecnica 

di pre-visualizzazione. Nei casi esposti, infatti, abbiamo incontrato le definizioni più 

disparate: “sceneggiatura illustrata”, “disegni per riprese”, “fotogrammi disegnati” o 

“fototesto”. Nella contestualizzazione iniziale di questo lavoro si è accennato a come 

l’uso della parola storyboard cominci a circolare principalmente da parte di 
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professionisti competenti come Paolo Morales a partire dagli anni Ottanta. Le parole di 

Morales sono utili a stabilire un canone temporale approsimativo ma risulta situato in 

un orizzonte escluso dalle limitazioni imposte dalla tesi. Inoltre, la parola storyboard è 

un termine adoperato da personalità che lo hanno sempre utilizzato, tuttavia riflettendo 

retrospettivamente sul proprio lavoro di visualizzazione grafica, come nel caso delle 

tarde dichiarazioni di Francesco Rosi sulle riviste specializzate (“a little storyboard”). 

D’altra parte il pluralismo terminologico è stato una delle manifestazioni della tecnica 

di storyboard per stabilire la presenza di varianti ibride nei casi italiani.     

Infatti, i casi affrontati, soprattutto i modelli personali realizzati da Francesco De 

Robertis e Francesco Rosi, pur nella differenziazione nell’uso delllo strumento e negli 

obiettivi prefissati, sono accumunati dal ricorso ad una concezione piuttosto libera della 

pre-visualizzazione. La loro versione dello storyboarding differisce da quella 

istituzionalizzata nell’industria americana per l’uso di uno spettro piuttosto ampio di 

tecniche pre-visualizzative. Il risultato è una concezione ibrida dello storyboard, dove 

gli elementi della visualizzazione delle scenografie si mescolano con quelle più 

pregnanti della grammatica sequenziale propria dello storyboarding. 

La divisione dei ruoli tecnici di collaboratori artistici a Hollywood ha portato alla 

formalizzazione di un professionismo profondamente specializzato con la formazione 

di figure della pre-produzione come il concept designer, il production designer, l’art 

director, oltre alla definizione di una professione specifica nello storyboard artist.  In 

Italia, invece, si sviluppa un modo di storyboarding direttamente controllato dalla 

personalità registica che mescola le diverse tecniche di pre-visualizzazione, facendole 

convergere in una peculiare versione dello storyboard che prevede un rapporto 

comunicativo molto stretto con i principali collaboratori tecnici. Le indicazioni frequenti 

sul modo di allestimento del set, sul montaggio, sulla fotografia e sulla posizione della 

macchina da presa, presenti negli storyboard di Camerini, De Robertis o Rosi, come la 

scelta di selezionare alcune sequenze da “storyboardare” rispetto ad altre, sono il 

risultato di precise visioni di regia che dipendono dagli obbiettivi delle singole 

personalità autoriali. 

Questa affermazione non pregiudica un rapporto stretto con l’ambito culturale e 

visuale dentro il quale i singoli registi si trovano a lavorare. Anzi, ogni personalità deriva 

il proprio modo di visualizzare su carta il film dalla propria relazione con le arti visive. 
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Se Federico Fellini, nell’elaborazione dei suoi bozzetti grafici, è influenzato largamente 

dalla vignetta umoristica e satirica per il suo passato al «Marc’Aurelio», abbiamo visto 

come Rosi realizzi i suoi storyboard partendo dal rapporto con i dossier fotografici dei 

periodici di reportage. La visualità diffusa nel contesto culurale è una prima costante 

che definisce lo storyboarding come peculiare del contesto italiano.  

Non è da sottovalutare anche la ventata di modernizzazione apportata dalla cultura 

americana attraverso l’ingresso dei rotocalchi nel panorama editoriale italiano, come 

abbiamo visto nei capitoli terzo e quarto. I modi in cui la ricezione di una stile di vita 

moderno associata ai modi hollywoodiani del divismo e dell’industria cinematografica 

è uno dei fattori che porta alla diffusione di una visualità legata allo storyboard. Nella 

produzione cinematografica italiana si avrà un riflesso di questa contaminazione 

culturale nel dopoguerra per opera di autori isolati come nel caso di Rosi, la cui 

esperienza dimostra la consapevolezza dei modi di pre-visualizzazione traslati dal 

cinema industriale americano. Intanto, le riviste italiane di cinema degli anni Trenta 

sembrano interessate al recupero dei modi di produzione dell’animazione 

cinematografica. I riferimenti più precisi allo storyboarding infatti provengono dagli 

articoli che celebrano il liguaggio animato, specialmente quelli che si occupano dei modi 

di produzione di Walt Disney. Contemporaneamente alla promozione dell’animazione, 

si assiste al tentativo di menttere in piedi il progetto del primo lungometraggio italiano 

animato a colori, il Pinocchio di Romolo Bacchini e della CAIR. Il progetto si rivela un 

fallimento ma la promozione sopravvissuta sulle riviste ha consentito di ricostruire il 

percorso realizzativo attrverso la pubblicazione dei disegni originali.  Probabilmente, se 

il tentativo di Bacchini e collaboratori avesse avuto successo, la storia dello storyboard 

cinematografico italiano avrebbe avuto un esito diverso e non si sarebbe arenata nella 

constatazione dell’esistenza di casi isolati, oppure non sarebbe emigrata verso altri 

ambiti, come la pubblicità televisiva.  

Il cinema italiano, almeno fino agli anni Settanta, sarà incapace di incanalare i 

saperi tecnologici legati allo storyboarding nella formazione di un professionismo del 

settore, provocando la frammentazione verso altri contesti di produzione. Infatti, lo 

storyboarding si consolida come pratica soprattutto nella pubblicità e nell’animazione. 

Questi sono gli ambiti dove si verificano le sperimentazioni e le stabilizzazioni delle 

pratiche di pre-visualizzazione, come hanno dimostrato i casi analizzati delle esperienze 
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della Nerbini con le pubblicazioni legate all’animazione Disney e quelli che 

coinvolgono i tentativi di adattamento de Le avventure di Pinocchio di Collodi. In questa 

direzione, l’esperienza di Carosello, specialmente nelle produzioni dei cortometraggi di 

animazione, è stata fondamentale per stabilire una nuova sistematizzazione delle 

tecniche di pre-visualizzazione e fornirà il modello per la produzione della pubblicità 

per la televisione.  

I casi eterogenei del panorama dello storyboard italiano fin qui affrontati hanno 

comunque evidenziato alcune costanti fondamentali, in un’epoca precedente alla 

stabilizzazione nella pubblicità televisiva. Dal punto di vista formale, l’elemento della 

sequenzialità si è rivelato una condizione necessaria per identificare somiglianze e 

analogie nel ricorso alla pre-visualizzazione. La struttura dello storyboarding si delinea 

attraverso la formulazione di un linguaggio dove la sequenzialità è la matrice visuale. 

Si tratta di una struttura simile a una gabbia o una griglia, che presenta molte analogie a 

quella del fumetto, dove i disegni analizzati presentano una giustapposizione di 

immagini che definisce i vari momenti dell’azione o della scena da visualizzare. La 

sequenzialità diventa l’elemento costitutivo per cogliere un nuovo modo di pensare e 

realizzare le immagini in movimento.   

Dal punto di vista culturale, il linguaggio utilizzato principalmente in funzione 

preparatoria nel processo di produzione cinematografica, deriva dal costante dialogo 

con la moderna concezione di visualità diffusa dall’industria dell’intrattenimento che si 

delinea a cavallo dell’Ottocento e del Novecento. I numerosi casi presi in analisi hanno 

confermato che il legame con le forme di narrazione seriale e sequenziale 

dell’illustrazione, del fumetto e del fotogiornalismo è decisivo nella divulgazione del 

sapere tecnologico e visivo dello storyboarding. La sequenzialità delle immagini 

converge nell’industria culturale come fenomeno della proliferazione di periodici 

illustrati, di riviste a rotocalco, insieme alla moderna affermazione della forma 

fotografica e cinematografica. In questa prospettiva il nuovo linguaggio dello 

storyboarding sistematizza il sapere tecnologico derivante dalla fotografia e dal cinema, 

ma traslato dalle forme di narrazione sequenziali come il fumetto e l’illustrazione. 

 Specialmente in Italia, a causa della mancanza di un’istituzionalizzazione delle 

pratiche di pre-visualizzazione in ambito cinematografico, si verifica una convergenza 

con i fenomeni della cultura visuale. La frammentazione dei saperi e delle conoscenze 
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vengono traslati e inglobati nelle pratiche in uso in contesti differenti da quello del 

cinema. L’idea della sequenzialità delle immagini si diffonde principalmente come 

temperie culturale, per poi riflettersi nei modi di realizzazione di alcuni registi che 

risentono di una educazione improntata nella circolazione delle arti e della cultura 

visuale. Il contesto culturale dal quale si sviluppa un metodo peculiare di affrontare lo 

storyboarding, diventa il luogo ideale dove ricostruire il processo di visualizzazione 

delle immagini in movimento.  

In una prospettiva futura si ribadisce che il presente studio si configura come un 

iniziale contributo alla definizione un argomento sottovalutato, nella speranza che il 

lavoro di ricerca sullo storyboarding continui in altri contesti, magari incoraggiando 

l’opera di altri ricercatori interessati agli stessi temi. Per questo, dal punto di vista 

storico, la presente ricerca si ferma deliberatamente in un momento, gli anni Settanta 

del secolo scorso, dove i modi di produzione del cinema, e degli audiovisivi in genere, 

sono in procinto di cambiare, e dove anche i metodi di fruizione dello spettatore si 

modificano decisamente. Il panorama dei media subisce una svolta con il declino del 

dominio del cinema come fenomeno di massa in favore della diffusione della 

televisione. Anche nell’ambito della stampa si assiste alla progressiva scomparsa di 

numerosi periodici a rotocalco e quelli sopravvissuti cambiano decisamente le logiche 

editoriali che si riflettono anche nell’offerta di un apparato iconografico modificato, con 

la predominanza della fotografia sull’illustrazione disegnata.  

Contemporaneamente, i modi di pre-visualizzazione e le pratiche di storyboarding 

cambiano con il progresso tecnologico, in un processo duraturo che porterà a una svolta 

cruciale con l’avvento del digitale. Una vera rivoluzione che ancora oggi non si è ancora 

arrestata, che vede la trasformazione delle abitudini produttive, non solo in ambito della 

pre-produzione, ma in tutto il processo di realizzazione del film. Le possibilità di 

manipolazione dell’immagine influenzano anche i modi di pensare l’immagine, di 

sviluppare le idee visuali, con il ricorso a software sempre più moderni che tengono 

conto delle tecnologie affermate in campo audiovisivo. Lo stesso modo di realizzare gli 

storyboard cambia con le possibilità di sfruttare le tecniche in programmi di computer 

grafica e di animazione dove, oltre a presentare modelli in 2D, si possono sperimentare 
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nuove combinazioni di pre-visualizzazione adottando le tecniche in 3D o prefigurando 

le sequenze in ambienti virtuali435. 

Nonostante il fondamentale ruolo che la tecnologie rivestono nelle pratiche e nelle 

abitudini di realizzazione contemporanee, si ritiene che un approccio tendente ad 

indagare i fenomeni intorno al dispositivo di storyboard, non debba tuttavia 

sottovalutare i fattori culturali. Il percorso tracciato dall’indagine finora proposta indica 

che il contesto culturale e visuale influenza i modi di produzione di storyboard non meno 

dei decisivi passi in avanti della tecnologia. Aldilà delle analisi sui singoli casi, le sfide 

che attendono i nuovi contributi allo studio dello storyboarding devono confrontarsi con 

un panorama dove i processi culturali, tecnologici e spettatoriali sono profondamente 

mutati. Un approccio allo storyboarding italiano che voglia continuare il percorso 

tracciato da questo studio, dovrà partire necessariamente dalla consapevolezza che non 

si possano sottovalutare gli elementi ricorrenti della sequenzialità, dell’ibridismo e delle 

contaminazioni con il contesto culturale e visuale.  

 

 

 

  

                                                           
435 Alcuni Software in commercio che sviluppano modelli di storyboarding: Story Planner, 

StoryBoard Quick, StoryBoard ArtistStoryBoard Software, Ton Boom Storyboard, Frame Forge 3D 

Studio Max, Viz-D, CeltX, Poser. Cfr. BALZOLA, PESCE, Storyboard, cit., pp. 102-104.  
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APPENDICE 1 

Documenti del Fondo Fumetto Nerbini, Biblioteca Marucelliana e Biblioteca Nazionale 

di Firenze. 

 

1. «Il Piccolo cinematografo presenta»: i numeri conservati 

 

«Il Piccolo cinematografo presenta» consiste in dieci uscite settimanali che si 

esauriscono tra ottobre e novembre 1923. Le caratteristiche si possono quindi 

riassumere nella seguente scheda di catalogazione, curata dalla Biblioteca Marucelliana: 

«Il Piccolo Cinematografo presenta. Periodico settimanale a colori», A. 1, n. 1 (7 ott. 

1923)-a. 1, n. 10 (9 dic. 1923), Firenze: Casa editrice Nerbini, 1923-.10 numeri : ill. b/n 

e colori ; 27 cm. Il primo numero reca la data 7 ottobre 1923, e appare, 

cronologicamente, posteriore alla prima testata fumettistica della casa editrice Nerbini, 

rappresentata da «Il Giornale di Fortunello» di gennaio del 1920. Nel Fondo Fumetti 

della Nerbini della Biblioteca Marucelliana non è presente il numero 6. Di seguito i titoli 

delle uscite: 

 

 

01 (07.10.23) - “Ridolini e la collana della suocera”, p. 280. 

02 (14.10.23) - “Picrate tra le sirene”, p. 281. 

03 (21.10.23) - “Il regno di Tulipano”, p. 282. 

04 (28.10.23) - “Ridolini allievo guerriero”, p. 283. 

05 (04.11.23) - “Charlot dio delle acque”, p. 284. 

06 (11.11.23) - “Ploum fra i cannibali”, non presente. 

07 (18.11.23) - “I tre moschettieri”, p. 285. 

08 (25.11.23) - “Robinson Crosué”, p. 286. 

09 (02.12.23) - "Decadenza e grandezza", p. 287. 

10 (09.12.23) - "Amore e poesia", p. 288. 
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«Il Piccolo cinematografo presenta», n. 1, 7 ottobre 1923, p. 1. 

 



281 
 

 

«Piccolo Cinematografo Presenta», n. 2, 14 ottobre 1923, p. 1. 
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«Il Piccolo cinematografo presenta», n. 3, 21 ottobre 1923, p. 1. 
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«Il Piccolo cinematografo presenta», n. 4, 28 ottobre 1923, p. 1. 
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«Il Piccolo cinematografo presenta», n. 5, 4 novembre 1923, p. 1. 
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«Il Piccolo cinematografo presenta», n. 7, 18 novembre 1923, p. 1. 
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«Piccolo Cinematografo Presenta», n. 8, 25 novembre 1923, p. 1. 
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«Il Piccolo cinematografo presenta», n. 9, 2 dicembre 1923, p. 1. 
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«Il Piccolo cinematografo presenta», n. 10, 9 dicembre 1923, p. 1. 
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2. Il numero 5. Charlot dio delle acque,  

«Il Piccolo cinematografo presenta», 4 novembre 1923. 

 

A titolo esemplificativo, si riportano degli estratti dalla rivista Nerbini «Il Piccolo 

cinematografo presenta» che evidenziano la comparazione tra film e fumetto: il numero 

5 della rivista, infatti, vede l’adattamento di un cortometraggio di Charlie Chaplin, His 

Prehistoric Past. Le vignette ricalcano il film nella interezza tranne per una coppia di 

fotogrammi disegnati (8-9) che sono rielaborati. Vengono riportati, a sinistra, le singole 

vignette che compaiono nella prima e nell’ultima pagina a colori del giornale. A destra 

le immagini tratte dal film di Chaplin.   
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5. 

 
 

 

6. 
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7. 

 

 

 

        8.                                                         9. 

  

 

 

10. 

 

 

 

 



293 
 

11. 

 
 

 

12. 

 
 

 

 

3. «L’Illustrazione del popolo»: le strisce di “Topolino emulo di Lindbergh” e 

«Topolino supplemento»:  

 

Il primo adattamento a fumetti di Mickey Mouse, tratto dal cortometraggio Plane Crazy 

(1928), è la storia conosciuta con il titolo Mickey Mouse Lost on a Desert Island 

(Topolino nell'isola misteriosa, 1930), per i testi di Walt Disney e i disegni di Ub Iwerks. 

La storia d’esordio di Mickey Mouse si sviluppa quotidianamente dal 13 gennaio 1930 

al 31 marzo 1930 nei giornali americani. Tuttavia la stessa storia appare, tre mesi dopo, 

a puntate di una striscia per volta, a cadenza settimanale, su «L’Illustrazione del 

Popolo», supplemento illustrato del quotidiano torinese «La Gazzetta del Popolo», a 

partire dal n. 29 del 20 luglio 1930, con il titolo Topolino emulo di Lindbergh: Avventure 

aviatorie. In tutto, nel corso del 1930, vengono pubblicate solamente 32 strisce. Ub 

Iwerks è il disegnatore del fumetto di Topolino alle prese con l’aereo impazzito, ma è 
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anche il responsabile dei disegni preparatori dietro la realizzazione di Plane Crazy, 

nonché dell’animazione dei primi cortometraggi della Walt Disney almeno fino al 1930. 

In alcuni casi la stampa italiana afferma, addirittura, l’esclusiva appartenenza del 

personaggio al solo Iwerks. Ad esempio, sul numero 23 de «L’illustrazione del Popolo» 

del 1930, appare un articolo dedicato alla figura dell’animatore, che è considerato a tutti 

gli effetti il creatore di Topolino. L’avventura di Topolino aviatore avrà una ristampa a 

cura dell’editore Nerbini nel gennaio 1934, nel supplemento del settimanale che porta il 

nome della creatura di Walt Disney, con un titolo diverso, Le audaci imprese di Topolino 

nell’isola misteriosa, e un nuovo testo tradotto nei balloons. 

 

          

«L’illustrazione del popolo», anno X, 1930 

 

10 (30.03.30) - “Le avventure di Topolino nella giungla”, p. 295. 

23 (08.06.30) – “Il creatore di Topolino”, p. 296. 

29 (20.07.30) - “Topolino emulo di Lindbergh: avventure aviatorie”  

                            (I capitolo), p. 297. 

30 (27.07.30) - “Topolino emulo di Lindbergh: avventure aviatorie”  

                            (II capitolo), p. 298. 

31 (03.08.30) - “Topolino emulo di Lindbergh: avventure aviatorie”  

                            (III capitolo), p. 299. 

32 (10.08.30) - “Topolino emulo di Lindbergh: avventure aviatorie”  

                            (IV capitolo), p. 300. 

 

«Topolino Supplemento», n. 1, 21 gennaio 1934 

 

- Prima pagina: “Il sigaro con lo scoppio”, p. 301.  

-  

- Seconda pagina: “Le audaci imprese di Topolino nell’isola misteriosa”, p. 

302. 
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«L’Illustrazione del popolo», n. 10, 30 marzo 1930, p. 19. 
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«L’Illustrazione del popolo», n. 23, 8 giugno 1930, p. 15. 
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«L’Illustrazione del popolo», n. 29, 20 luglio 1930, p. 15. 
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«L’Illustrazione del popolo», n. 30, 27 luglio 1930, p. 15. 
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«L’Illustrazione del popolo», n. 31, 3 agosto 1930, p. 15. 
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«L’Illustrazione del popolo», n. 32, 10 agosto 1930, p. 15. 
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«Topolino supplemento», n. 10, 21 gennaio 1934, p. 1. 
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«Topolino supplemento», n. 1, 21 gennaio 1934, p. 2. 
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 APPENDICE 2 

Documenti dell’Archivio Storico Giunti Editore, Firenze. 

 

1. Illustrazioni originali di Mussino, conservate all’Archivio Giunti. 

 

 Le immagini delle illustrazioni delle edizioni di Pinocchio, in appendice e 

nel testo, sono tratte da Capti Visual Culture: Contemporary Arts 

Archives Periodicals Text Illustrations (www.capti.it) 
      

  
Le avventure di Pinocchio 

  

  
Editore: Bemporad 

  

  
Data di edizione: 1911 

  

  
Autore: Carlo Lorenzini 

(C.Collodi) 

  

  
Disegni: Attilio Mussino 

(Attilio) 

  

  
Collocazione: Archivio 

Storico Giunti Editore, 

Firenze 

  

  
Segnatura: Pin. 13 

  

      

      

 
Capitolo Misure (cm) Tecnica 

Disegno 

Tipo 

Illustrazione 

 

1 
   

Copertina 
 

2 
 

16,5 x 27  Acquerello, 

inchiostro di 

china su carta 

Colophon  
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3 
 

32 x 23,5  Biacca, 

inchiostro di 

china su carta 

Anteporta 
 

4 
 

32 x 20,5  Acquerello, 

inchiostro di 

china su carta 

Frontespizio 
 

5 I 41 x 29  Acquerello, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

carta 

Frontespizio di 

capitolo 

 

6 
 

21 x 20  Acquerello, 

inchiostro di 

china su carta 

Capolettera 
 

7 
 

24 x 13 Inchiostro di 

china su carta 

Infratesto 
 

8 
 

21,7 x 9,6  Inchiostro di 

china su carta 

Infratesto 
 

9 
 

19 x 18 Inchiostro di 

china su carta 

Infratesto 
 

10 
 

20,5 x 8 Acquerello, 

inchiostro di 

china su carta 

Infratesto 
 

11 
 

23,5 x 11,2 Inchiostro di 

china su carta 

Infratesto 
 

12 
 

45 x 26,4 Acquerello, 

biacca, 

Tavola fuori 

testo 
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grafite, matita 

su carta 

13 
 

19,5 x 15,6 Inchiostro di 

china su carta 

Infratesto 
 

14 
 

16,5 x 24,7 Inchiostro di 

china su carta 

Infratesto 
 

15 
 

16,7 x 22 Inchiostro di 

china su carta 

Infratesto 
 

16 II 34 x 22 Acquerello, 

inchiostro di 

china su carta  

Frontespizio di 

capitolo 

 

17 
 

28,5 x 14,3 Acquerello, 

biacca, 

inchiostro di 

china su carta 

Capolettera 
 

18 
 

27 x 28 Acquerello, 

biacca, 

inchiostro di 

china su carta 

Infratesto 
 

19 
 

28,3 x 25, 4 Acquerello, 

biacca, matita 

su carta 

Infratesto 
 

20 
 

27,7 x 33 Acquarello, 

biacca, 

grafite su 

carta 

Infratesto 
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21 
 

53,2 x 28,7 Grafite, 

pastello su 

carta 

Tavola fuori 

testo 

 

22 
 

28,3 x 20,1 Acquarello, 

biacca, matita 

su carta 

Infratesto 
 

23 
 

27,6 x 14,3 Acquarello, 

biacca, matita 

su carta 

Infratesto 
 

24 III 34,5 x 24,7 Acquarello, 

biacca, 

inchiostro di 

china su carta 

Frontespizio di 

capitolo 

 

25 
 

30,1 x 21,1 Acquarello, 

inchiostro di 

china su carta 

Capolettera 
 

26 
 

27 x 10,3 Acquarello, 

biacca, 

inchiostro di 

china su carta 

Infratesto 
 

27 
 

18 x 13,7 Acquarello, 

biacca, 

inchiostro di 

china su carta 

Infratesto 
 

28 
 

17 x 12  Acquarello, 

biacca, 

inchiostro di 

china su carta 

Infratesto 
 

29 
 

15 x 12,7  Acquarello, 

biacca, 

inchiostro di 

china su carta 

Infratesto 
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30 
 

17 x 12  Acquarello, 

biacca, 

inchiostro di 

china su carta  

Infratesto 
 

31 
 

19 x 14 Acquarello, 

biacca, 

inchiostro di 

china su carta 

Infratesto 
 

32 
 

15,5 x 14,5 Acquarello, 

biacca, 

inchiostro di 

china su carta 

Infratesto 
 

33 
 

18 x 16 Acquarello, 

biacca, 

inchiostro di 

china su carta 

Infratesto 
 

34 
 

35 x 57,3 Acquarello, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

carta 

Tavola fuori 

testo 

 

35 
 

17 x 15,5 Acquarello, 

biacca, 

inchiostro di 

china su carta 

Infratesto 
 

36 
 

23,9 x 26 Acquerello, 

inchiostro di 

china su carta 

Infratesto 
 

37 
 

31,1 x 16,7 Acquerello, 

inchiostro di 

china, 

Infratesto 
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tempera su 

carta 

38 
 

31 x 22 Acquerello, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

carta 

Infratesto 
 

39 
 

23,7 x 22,7 Acquerello, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

carta 

Infratesto 
 

40 
 

27,2 x 34,8 Inchiostro di 

china, 

tempera su 

carta 

Tavola fuori 

testo 

 

41 
 

31,6 x 17 Acquerello, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

carta 

Infratesto 
 

42 
 

29 x 21,4 Acquerello, 

inchiostro di 

china, matita, 

tempera su 

carta 

Infratesto 
 

114 XII 46,5 x 32,5 Acquarello, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Frontespizio 
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115 
 

32,5 x 20 Acquarello, 

grafite, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Capolettera 
 

116 
 

21,3 x 20,5  Acquarello, 

grafite, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Infratesto 
 

117 
 

22 x 26 Acquarello, 

grafite, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Infratesto 
 

118 
 

15,4 x 23,4 Acquarello, 

grafite, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Haut de page 
 

119 
 

15 x 23,4 Acquarello, 

grafite, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Bas de page 
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120 
 

22 x 22 Acquarello, 

grafite, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Infratesto 
 

121 
 

14 x 21,5 Acquarello, 

grafite, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Haut de page 
 

122 
 

15 x 21,5 Acquarello, 

grafite, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Haut de page 
 

123 
 

18 x 13 Acquarello, 

biacca, 

inchiostro di 

china su carta 

Infratesto 
 

124 
 

14,7 x 22,3 Acquarello, 

grafite, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Bas de page 
 

125 
 

28 x 21 Acquarello, 

grafite, 

inchiostro di 

china, 

Finale 
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tempera su 

cartoncino 

134 XIV 53,5 x 36 Acquerello, 

biacca, 

inchiostro di 

china,  

Frontespizio 
 

135 
 

20 x 20,2 Acquerello, 

inchiostro di 

china su 

cartoncino 

Capolettera 
 

136 
 

17,5 x 24,1 Acquarello, 

inchiostro di 

china su 

cartoncino 

Infratesto 
 

137 
 

17,2 x 16,7 Acquarello, 

inchiostro di 

china su 

cartoncino 

Infratesto 
 

138 
 

16 x 18,5 Acquarello, 

inchiostro di 

china su 

cartoncino 

Infratesto 
 

139 
 

14 x 19,2 Acquarello, 

inchiostro di 

china su 

cartoncino 

Haut de page 
 

140 
 

14,2 x 19 Acquarello, 

inchiostro di 

china su 

cartoncino 

Haut de page 
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141 
 

13 x 24 Acquarello, 

inchiostro di 

china su 

cartoncino 

Haut de page 
 

142 
 

46,5 x 20,3 Acquarello 

inchiostro di 

china su 

cartoncino 

Infratesto 
 

143 
 

13,7 x 24,5 Acquarello, 

inchiostro di 

china su 

cartoncino 

Haut de page 
 

144 
 

32 x 19 Acquarello, 

biacca, 

inchiostro di 

china su 

cartoncino 

Tavola fuori 

testo 

 

145 XV 47,5 x 34,5 Biacca, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Frontespizio 
 

146 
 

29 x 17 Inchiostro di 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Capolettera 
 

147 
 

29,5 x 18,8 Acquerello, 

inchiostro di 

china su 

cartoncino 

Infratesto 
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148 
 

25,7 x 20,7 Acquerello, 

inchiostro di 

china su 

cartoncino 

Infratesto 
 

149 
 

29,5 x 18,8 Acquerello, 

inchiostro di 

china su 

cartoncino 

Infratesto 
 

150 
 

17,7 x 21,5 Acquerello, 

inchiostro di 

china su 

cartoncino 

Haut de page 
 

151 
 

32,5 x 17,5 Acquarello, 

biacca, 

inchiostro di 

china su 

cartoncino 

Infratesto 
 

152 
 

22,5 x 17 Acquarello, 

biacca, 

inchiostro di 

china su 

cartoncino 

Infratesto 
 

153 
 

23,5 x 12 Acquarello 

inchiostro di 

china su 

cartoncino 

Finale 
 

180 XIX 47 x 33,5 Biacca, 

inchiostro su 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Frontespizio 
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181 
 

23 x 16,2 Grafite, 

inchiostro su 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Capolettera 
 

182 
 

17,6 x 15 Acquarello, 

grafite, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Infratesto 
 

183 
 

17 x 11,2  Grafite, 

tempera su 

cartoncino 

Infratesto 
 

184 
 

28,5 x 11,5 Acquarello, 

grafite, 

tempera su 

cartoncino 

Infratesto 
 

185 
 

21,3 x 12,2 Grafite, 

tempera su 

cartoncino 

Infratesto 
 

186 
 

10 x 9,5 Grafite, 

tempera su 

cartoncino 

Infratesto 
 

187 
 

10,1 x 18,8 Acquarello, 

grafite, 

tempera su 

cartoncino 

Bas de page 
 

188 
 

21 x 23,8 Grafite, 

tempera su 

cartoncino 

Infratesto 
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189 
 

21,5 x 16 Biacca, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Infratesto 
 

190 
 

21 x 17 Biacca, 

grafite, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Infratesto 
 

191 
 

14 x 11 Acquarello, 

grafite, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Infratesto 
 

192 
 

20 x 21,7 Biacca, 

grafite, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Finale 
 

382 XXXVI 18,1 x 22,6 Acquerello, 

penna su 

cartoncino 

Haut de page 
 

383 
 

20,7 x 13,3 Acquerello, 

penna su 

cartoncino 

Bas de page 
 

384 
 

20,5 x 18 Acquarello, 

biacca, 

Bas de page 
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tempera su 

cartoncino 

385 
 

27,5 x 19 Acquarello, 

biacca, 

tempera su 

cartoncino 

Tavola fuori 

testo 

 

386 
 

24 x 21,5 Biacca, 

inchiostro di 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Finale 
 

387 
 

24 x 32,7 Inchiostro di 

china, 

tempera su 

cartoncino 

Tavola fuori 

testo 
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Viaggi straordinarissimi di 

Pinocchio intorno al mondo 
  

Editore: Bemporad 
  

  
Collana: Collezione azzurra 

  

  
Data di edizione: 1908 

  

  
Autore: Augusto Piccioni 

  

  
Disegni: Attilio Mussino 

(Attilio) 

  

  
Collocazione: Archivio 

Storico Giunti Editore, 

Firenze 

  

  
Segnatura: Fascicolo 538 

  

 
Capitolo Misure (cm) Tecnica 

Disegno 

Tipo 

Illustrazione 

 

1 I 33,2 x 25 Acquerello, 

inchiostro di 

china, matita 

su cartoncino 

Tavola fuori 

testo 

 

2 II 34 x 25 Acquerello, 

inchiostro di 

china, matita 

su cartoncino 

Tavola fuori 

testo 

 

3 III 34 x 25 Acquerello, 

inchiostro di 

china, matita 

su cartoncino 

Tavola fuori 

testo 

 

4 IV 34 x 25 Inchiostro di 

china, matita 

su cartoncino 

Tavola fuori 

testo 
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5 V 34 x 25 Acquerello, 

inchiostro di 

china, matita 

su cartoncino 

Tavola fuori 

testo 

 

6 VI 34 x 25 Acquerello, 

inchiostro di 

china, matita 

su cartoncino 

Tavola fuori 

testo 

 

7 VII 34 x 25 Acquerello, 

nchiostro di 

china, matita 

su cartoncino 

Tavola fuori 

testo 

 

8 VIII 34 x 25 Acquerello, 

inchiostro di 

china, matita 

su cartoncino 

Tavola fuori 

testo 

 

9 IX 34 x 25 Acquerello, 

inchiostro di 

china, matita 

su cartoncino 

Tavola fuori 

testo 

 

11 X 34 x 25 Inchiostro di 

china, matita 

su cartoncino 

Tavola fuori 

testo 
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2.“Pinocchio” di Antamoro: elenco delle sequenze 

Di seguito la lista delle sequenze di Pinocchio436. La copia visionata del film di 

Antamoro è quella conservata alla Mediateca Toscana di Firenze, di cui riporto la scheda 

tecnica: 

- Pinocchio (Italia, 1911) regia di Giulio Antamoro, prod. Cines, S.P.E.C., 40 

min., b.n., muto. Edizione restaurata a cura del Centro Sperimentale di 

Cinematografia-Cineteca Nazionale e della Cineteca italiana (Milano), ottobre 

1994. Didascalie in italiano. Tratto dall'omonimo romanzo di Collodi. Polidor 

(Ferdinand Guillaume) – VHS -  Altri formati: DIGI. - Altri formati: DVD.  

 

Seqq.  Descrizione 

 

I 

 

Ferdinand Guillame si presenta sul palcoscenico in smoking, 

compie una capriola nel corso della quale si trasforma in 

Pinocchio. Chiama sul palco Augusto Mastripietri già nei panni 

di Geppetto e i sue si allontanano abbracciati. 

 

II Didascalia. Geppetto entra nella sua bottega e da un pezzo di 

legno costruisce un burattino. Didascalia. Il burattino si anima, 

getta lo scompiglio per la bottega e quindi scappa in strada.  

 

III In strada, il burattino compie un disastro dietro l’altro e viene 

bloccato da una folla inferocita. Didascalia. Non potendo 

arrestare un burattino è Geppetto ad essere messo in prigione. 

 

IV Pinocchio torna nella casa di Geppetto. Si mette davanti al 

fuoco per riscaldare i piedi e si addormenta. Quando si risveglia 

i piedi sono bruciati, ma Geppetto torna giusto in tempo per 

fabbricargliene un paio nuovo. 

                                                           
436 Per la divisione in sequenze mi sono avvalso del lavoro compiuto da Giacomo Manzoli e Roy Menarini 

Si veda MANZOLI, MENARINI, Pinocchio comico muto, cit., pp. 219-221. 
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V Pinocchio ora è in strada dove gioca con latri ragazzini. Questi 

lo convincono a salire su un albero per cogliere dei frutti. Arriva 

il contadino che arresta Pinocchio e o mette nella cuccia al posto 

del cane da guardia. 

 

VI Scende la sera. Dei ladri si introducono nella fattoria, ma 

Pinocchio, abbaiando, li fa fuggire. Il contadino per 

riconoscenza lo lascia libero. Didascalia.  

 

VII Pinocchio cerca di tornare a casa, ma viene fermato dai due 

banditi mascherati che avevano cercato di assalire la fattoria e 

che, per vendetta, lo impiccano. Pinocchio viene salvato da una 

fatina che gli regala anche delle monete d’oro. Didascalia.  

 

VIII Sulla strada del ritorno, Pinocchio viene intercettato dal Gatto e 

dalla Volpe che lo conducono nel paese di Acchiappacitrulli, 

popolato da animali antropomorfi. Didascalia. Quindi lo 

conducono al campo dove si trova l’albero che moltiplicherà le 

sue monete. Didascalia. Seppelliscono le monete e annaffiano. 

Di notte il Gatto e la Volpe rubano i soldi. Didascalia. Al 

mattino Pinocchio si accorge del furto (didascalia) e si dispera. 

Didascalia. 

 

IX Tornato in paese vede il gatto e la Volpe al ristorante. 

Didascalia. Entra per reclamare giustizia ma viene arrestato. 

Condotto in tribunale, viene condannato per essere stato 

derubato delle 4 monete d’oro. Didascalia. 

 

X Pinocchio fugge dal carcere. Didascalia. A nuoto si avvia verso 

il mare aperto. Didascalia (che introduce semplicemente 

l’episodio seguente: “Pinocchio e la balena”). Didascalia. 
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Pinocchio ha attraversato l’oceano ed è arrivato al paese degli 

indiani. Ma prima che possa toccare la riva avvista una balena. 

Didascalia.  

 

XI Didascalia. Gli indiani accorrono in soccorso di Pinocchio ma 

arrivano quando questi è già stato inghiottito. Didascalia. 

Pinocchio è nel ventre della balena, ma nel frattempo gli indiani 

catturano la balena. Didascalia. Pinocchio incontra Geppetto 

(didascalia). I due s riabbracciano ed escono dalla scomoda 

posizione in cui si trovano, ma solo per essere fatti prigionieri 

dagli indiani. Didascalia.  

 

XII Didascalia. Gli indiani fanno di Pinocchio un dio, ma mettono 

arrosto Geppetto. Pinocchio ordina di liberarlo. Didascalia. 

Geppetto non vuol lasciare solo Pinocchio ma questi lo spinge 

ad andarsene. Didascalia. 

 

XIII Didascalia. Pinocchio fugge di notte ed è inseguito dall’intera 

tribù. Il burattino trova rifugio nel campo delle Giubbe Rosse. 

Didascalia. I soldati canadesi, con l’aiuto del burattino, 

scacciano gli indiani. Quindi, per riconoscenza, rispediscono 

Pinocchio a casa sparandolo sopra una palla di cannone. 

 

XIV Geppetto è nella sua bottega, solitario, che piange il figliolo 

scomparso. Didascalia. Pinocchio gli piomba in casa. 

Commozione. 

 

XV Ora Pinocchio si intrufola in un teatro di burattini. Didascalia. 

Qui incontra altri simili e fraternizza. Didascalia. Ancora una 

volta Pinocchio fugge (didascalia) e torna dal padre. Didascalia.  
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XVI Il padre lo bastona e Pinocchio, pentito, decide di diventare un 

bravo ragazzo. Didascalia. 

 

XVII Didascalia (“Pinocchio nel paese dei balocchi”). Pinocchio ora 

lavora. Didascalia. Ma lucignolo lo invita con sé al paese dei 

balocchi. Didascalia. Pinocchio, di notte, raggiunge l’amico. 

Didascalia. Qui vengono accolti da orde di ragazzini festanti. 

Didascalia. L’asilo è pieno di bambini con orecchie d’asino ma 

Pinocchio e Lucignolo sono troppo assorbiti dai loro giochi per 

farci caso. Didascalia. Dopo dieci giorni, il burattino si sveglia 

e scopre di avere anche lui enormi orecchie d’asino. Didascalia. 

Per non farsi riconoscere da Lucignolo indossa un lungo 

cappello. Didascalia. Anche Lucignolo ha lo stesso cappello, 

sicché i due capiscono di essere stati colpiti dallo stesso male. 

Quando il conducente della diligenza entra nella stanza, i due 

sono ormai stati tramutati in somari. Così vengono portati nella 

stalla. 

 

XVIII Didascalia. Nella stalla compare la fatina che consente a 

Pinocchio di tornare burattino. 

XIX Didascalia. Ora Pinocchio è veramente pentito. Torna da 

Geppetto e, in ginocchio gli chiede perdono. Geppetto lo 

perdona e lo accoglie in casa. Didascalia. In casa Pinocchio 

finalmente si guadagna il pane col proprio lavoro. Giunge la 

fata e lo trasforma in un bambino in carne e ossa, mentre il 

corpo del burattino resta afflosciato su una sedia. Anche gli abiti 

e la casa di Geppetto compiono una fulminea trasformazione, 

divenendo decisamente lussuosi. Padre e figlio, commossi, si 

abbracciano. 
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APPENDICE 3 

 

Articoli sullo storyboarding e sull’animazione 

 

 

1. Gastone Bosio, Pinocchio sullo schermo, in «La Stampa», a. XIII, 12 Febbraio 

1935, p. 6. 

 

Gastone Bosio riporta il racconto dell’incontro con il disegnatore Mameli Barbara, 

abituale collaboratore del quotidiano torinese «La Stampa, e descrive il viaggio verso 

gli stabilimenti della CAIR, sottolineando il cambiamento di status lavorativo 

dell’illustratore, da semplice disegnatore a cineasta effettivo: 

 

Macchine da presa, microfoni e proiettori sono divenuti per lui ormai oggetti famigliari tante sono le volte 

che ha dovuto ritrarli. Finora non s’era manifestato nel nostro amico nessun sintomo di morbo cineastico. 

Ma ieri sera, mentre uscivamo dagli studi della Cines […] – come il giovinetto che mostra all’amico 

influente il primo copione – estrae da una busta due foto e ce le porge. Le guardiamo. Sono gli 

ingrandimenti di due fotogrammi, ma di due fotogrammi di un disegno animato. Guardiamo meglio: la 

bottega di un falegname, un vecchietto che sta lavorando attorno a un burattino, […] ma naturale! È 

Pinocchio e il falegname è il caro e buon maestro Geppetto. […] Circa quattro anni fa all’inaugurazione 

della Caesar-Film rinnovata, l’onorevole Barattolo aveva annunziato un Pinocchio da girarsi con attori in 

carne ed ossa, ma con costumi e ambienti sapientemente stilizzati. […] La sceneggiatura dovuta, se non 

erriamo a Febo Mari ci dissero che era piena di gustose trovate. Gran parte degli attori erano stati scelti, 

Mario Pompei aveva disegnato le scene, i mobili e i costumi, il tutto veramente con molto buon gusto e 

sapore. Anzi il giorno dell’inaugurazione in un teatro trovammo alcuni ambienti già montati, ma poi, 

come capitò spesso a questa Casa, tutto andò a monte e gli ambienti montati servirono, convenientemente 

truccati, ad Amleto Palermi per girare alcuni quadri del primo film di Emma Gramatica: La vecchia 

signora! 
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Gastone Bosio, Pinocchio sullo schermo. «La Stampa», 12 Febbraio 1935. 
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2. Gabo, Le avventure di Pinocchio sullo schermo, in «Cinema Illustrazione», 

a. X, n. 9, 27 febbraio 1935, p. 12. 

 

La presentazione del progetto sulla stampa quotidiana nazionale è solo il preambolo di 

una serie di articoli che pubblicizzano l’avvento del film d’animazione sui periodici 

specializzati in cinema. Poche settimane dopo l’articolo su «La Stampa», appare un 

pezzo, sostanzialmente identico, su «Cinema Illustrazione» dove vengono elaborate le 

informazioni già presenti nell’articolo sul quotidiano torinese. Il tono riprende 

analogamente il carattere promozionale del precedente, riportando quantitativamente le 

stesse cifre (110.000 disegni, 300 al giorno), confermando la previsione di uscita 

nell’autunno successivo, e sottolineando ancora una volta l’unicità dell’evento. Il pezzo 

porta la firma “Gabo”, cioè la contrazione di Gastone Bosio, l’autore dell’articolo su 

stampa quotidiana. Le immagini usate a corredo dell’articolo provengono dallo stesso 

articolo, con i medesimi bozzetti dei protagonisti e le due immagini già presentate. La 

vera novità è la presenza di due disegni inediti: nel primo Geppetto che stringe la mano 

di Pinocchio appena creato, nel secondo il burattino vaga per il villaggio combinando 

una delle molte monellerie: 

 

Pare che quest’anno l’Italia si prepari a dimostrare chiaramente che non solo il mirabile autore del 

celeberrimo Topolino, Walt Disney, e gli altri suoi compagni di Hollywood sono maestri dell’arte del 

cartone animato. È vero che l’America ha oggi, si può dire, il monopolio del cartone animato. Merito 

questo di una indiscussa abilità di due o tre mirabili disegnatori unita ad una perfetta organizzazione 

industriale e commerciale che permette ai produttori di sfruttare questi filmetti in tutto il mondo. […] Ad 

animare questo burattino ed i suoi compagni d’avventure il Bacchini ha chiamato una giovane triade di 

disegnatori del Marc’Aurelio: Barbara, Verdini e Attalo. Mentre il compito di Attalo è quello di ideare 

gli ambienti dove man mano si svolgono le varie scene, il compito di Barbara e di Verdini consiste in 

quello capitale, per la produzione di un cartone animato che si rispetti, di disegnare i vari personaggi e, 

quello che è più difficile ancora, di realizzare graficamente i vari loro movimenti.  
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Gabo, Le avventure di Pinocchio sullo schermo, «Cinema Illustrazione», n. 9, 27 febbraio 1935, p. 12. 
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3. Carlo Bassoli, Mentre si gira “Pinocchio”, «Eco del cinema», n. 144, 

novembre 1935, pp. 9-10. 

 

Nell’articolo presente su «L’Eco del cinema» n. 144, in sieme ad un’intervista a 

Romolo Bacchini, comprensiva di ritratto fotografico, è confermata la messa in 

produzione della pellicola di animazione su Pinocchio. Vengono smentite 

categoricamente dall’intervistato le speculazioni su un interessamento da parte di 

Walt Disney e l’esistenza, mai dimostrata, di una versione giapponese 

Nella fotografia in alto a sinistra, accanto al ritratto di Bacchini, vediamo quattro 

disegnatori (Verdini, Barbara, Ranelli e Bacchini figlio, da sinistra verso destra, 

secondo la didascalia) al lavoro su alcune tavole. Sulle pareti della stanza sono 

presenti le gigantografie di alcuni personaggi principali dell’opera di Collodi: 

Mangiafuoco, il Pescatore Verde, il Carabiniere, Pinocchio, Geppetto e il Grillo 

Parlante. Sono le rappresentazioni illustrate rese famose dalla matita di Mussino 

per l’edizione del 1911 delle Avventure di Pinocchio.  

 

Giornali e riviste parlano insistentemente della realizzazione di questo grande capolavoro italiano 

del Collodi in cinematografia per mezzo di disegni animati e sono corse pure delle voci che venisse 

eseguito da Walt Disney o da una importante casa giapponese, ciò che mi ha indotto a recarmi 

nella sede della C. A. I . R. o meglio ai suoi laboratori per appurare la verità dei fatti. 
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Carlo Bassoli, Mentre si gira “Pinocchio”, «Eco del cinema», n. 144, novembre 1935, p. 9. 
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4. Anonimo, Un esperimento italiano, in «Intercine», n. 12, dicembre 1935, pp. 

16-17. 

  

In un articolo, senza firma, apparso sulle pagine centrali di «Intercine», a proposito del 

Pinocchio della CAIR, ci si concentra sulla presunta lunghezza da primato per un film 

d’animazione a colori (2.200 metri) e sull’apporto tecnico dei realizzatori, rivelando che 

il maestro Giordano è stato sostituito alle musiche dallo stesso produttore e regista della 

CAIR:  

 

In primo luogo il maestro Romolo Bacchini che ne ha diretto l’esecuzione tecnica e ne ha composto il 

commento musicale […]; il decoratore Attalo, i disegnatori Verdini, Barbara e Ramalli ed, infine, 

Catalucci cui si debbono i procedimenti di colore (e le macchine per applicarli) usati nel film. […]Il 

creatore delle prime pellicole disegnate proiettate nell’Esposizione di Parigi del 1888, vide nella 

cinefotografie la morte di quella che egli considerava «la sua arte». Ma, senza l’ammirabile invenzione 

di Louis Lumière, che non cercava l’arte ma il documento, e senza i suoi sviluppi tecnici, l’arte di Emile 

Reynaud non conoscerebbe la via trionfale raggiunta dalle deliziose Silly Symphonies di Walt Disney. 

 

Anonimo, Un esperimento italiano, in «Intercine», n. 12, dicembre 1935. 
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5. Raffaello Patuelli, Fantasie sullo schermo: da Fortunello ai Porcellini, in «Lo 

Schermo,» a. I, n. 5, dicembre 1935, pp. 31-32. 

 

Appare sula rivista, «Lo Schermo», legata a una divulgazione dal taglio tecnico, un 

approfondimento sullo sviluppo del linguaggio d’animazione, a cura di Raffaello 

Patuelli. Ancora una volta vengono introdotti disegni inediti tratti dall’imminente 

cartone animato su Pinocchio della CAIR. Sono immagini che rimandano agli episodi 

chiave del burattino malato visitato dai dottori dalla fisionomia bestiale e antropomorfa, 

e a quello del processo allo stesso Pinocchio. Entrambi i quadri portano l’indicazione 

«da «Le avventure di Pinocchio» di Barbara e Verdini. C.A.I.R.», generando confusione 

sulla reale attribuzione della pellicola ai disegnatori, in luogo del titolare della regia, 

Romolo Bacchini:  

 

 

In un primo tempo i cartoni animati portarono sullo schermo gli eroi che riempiono delle loro gesta 

quotidiane a continuazione: le «strips», le strisce di vignette dell’ultima pagine dei giornali. Erano 

personaggi popolari amati da piccoli e da grandi, alcuni noti anche fra noi (facevano parte della famiglia 

di Fortunello, Ciccio, Arcibaldo e Petronilla, Mio Mao, ecc.) e il loro avvento al cinema fu accolto dal 

pubblico col più grande interesse. […] 

Nato dalle vignette umoristiche, sviluppato sulle fiabe di tutto il mondo, il cartone animato raccolse 

l’eredità del cinema comico morente. Il desiderio di evadere, di sbrigliare la fantasia in gesti che 

trascendono le possibilità fisiche del mondo che ci circonda, fu già espresso già nei primi film comici-

clownistici italiani di Cri-Cri e Polidor, fatti di piatti ingoiati, di uomini che volano per un calcio, di 

movimenti rapidissimi e di marcie indietro. 
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Raffaello Patuelli, Fantasie sullo schermo: da Fortunello ai Porcellini, «Lo Schermo», dicembre 1935. 
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6. G. S. Il disegno animato compie 30 anni, «Cinema Illustrazione», n. 40, 30 

settembre 1936. 

 

Le immagini del Pinocchio della CAIR si inseriscono in un contesto didattico e 

divulgativo in un articolo di «Cinema Illustrazione»» con la presentazione di una serie 

di vignette che forniscono un riferimento visuale, a proposito dell’uso dei fondali. Le 

immagini della Fata Turchina che appare in sogno a Pinocchio, sono poste in sequenza 

nel fondo dell’articolo, partendo dal fondale di scena, passando per l’inserimento dei 

due personaggi che si muovono all’interno di esso, fino al risultato finale. Una 

sistemazione progressiva simile a quella della lavagna della fotografia posta in alto con 

Walt Disney e i collaboratori colti in una sessione di lavoro di storyboarding. Infine, i 

riferimenti alla produzione CAIR ripetono e insistono nelle caratteristiche di italianità 

del progetto: . 

 

Walt Disney, che ha portato i “cartoni” al successo, e che è un po’ il padre del disegno animato, colto al 

lavoro tra i suoi collaboratori. […] Le fasi del primo “cartone” italiano a spettacolo intero “Le avventure 

di Pinocchio” […] per ogni film si disegnano da venti a trenta fondali, o scene, che sono gli sfondi su cui 

si muovono i personaggi. Questi vengono disegnati a parte, su carta trasparente, tante volte quante ne 

occorrono perché il personaggio passi da un’azione all’altra. […] Di nuovo, c’è da constatare che il 

momento della pre-visualizzazione non viene esplicitato nel testo dell’articolo, ma solo come riferimento 

visuale a corredo della consueta descrizione dei processi di lavorazione del cartone animato.  
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G. S. Il disegno animato compie 30 anni, «Cinema Illustrazione», n. 40, 30 settembre 1936. 
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7. Ferruccio Bonfiglio, Topolino ha otto anni, «Lo Schermo», n. 11, novembre 1936, 

pp. 19-22. 

 

Il personaggio di Topolino si delinea come il personaggio d’animazione più famoso 

secondo l’articolo di «Lo Schermo»». Al centro dell’articolo ci sono i modi di 

lavorazione della Walt Disney Studios, con l’esposizione del metodo di lavoro e si 

discute sulle tecniche di animazione e dell’uso dei disegni-chiave, chiamati “key draw-

nigs”. 

 

Sono appena due anni che l’enciclopedia britannica, monumento e museo della serietà anglosassone, anzi 

della seroeta «tout court», ha accolto con tutti gli onori un nuovo immortale, che allora compiva i sei anni 

e che oggi, compie niente meno che gli otto. Chi sia costui, non ci vuol molto a indovinare: Mickey 

Mouse, «vulgo» Topolino, capintesta autorizzato e autorevole della varia tribù degli eroi all’inchiostro di 

china. Tribù varia, quanto antica. Che è capace di risalir a qualche centinaio di anni addietro e di 

riconoscersi nelle cosiddette ombre cinesi, importate in Europa intorno al ‘700 ma già note da secoli agli 

orientali. […] Ogni quindici giorni Disney raccoglie attorno a se i propri aiuti, specialisti di primo ordine 

designati col nome collettivo «ub Triweks» [sic], e con loro discute i cosiddetti disegni-chiave, «key 

draw-nings» che dovranno illustrare una musichetta scelta in precedenza. Trovati e perfezionati gli 

episodi comici, «gags», è «shots». […] Due categorie di artigiani si mettono al lavoro: gli «animatori» 

cui spetta sviluppare i «gags», ma che si limitano a tracciarne le prime e le ultime scene: gli «intermediari» 

i quali si impadroniscono di questi abbozzi e disegnano i cambiamenti graduali che, succedendosi rapidi, 

daranno alla retina l’impressione del movimento 
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Ferruccio Bonfiglio, Topolino ha otto anni, in «Lo Schermo», n. 11, novembre 1936. 
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8. Lo Duca, Emile Cohl, Disegni 1908-1938, in «Cinema», a. III, n. 41, 10 

marzo 1938, p. 152.  

 

L’incipit dell’articolo firmato da Giuseppe Lo Duca su «Cinema», a. III, n. 41, 10 marzo 

1938, riporta il parallelo tra i cineasti francesi, Georges Méliès e Emile Cohl, considerati 

i padri dei rispettivi linguaggi cinematografici, del cinema fantastico e di quello di 

animazione437. La prospettiva della rivista sfrutta ancora il carattere pioneristico delle 

personalità del cinema delle origini per evidenziare, in modo revisionistico, i modi di 

produzione, concentrandosi sulle pratiche e le tecniche, in particolare di pre-

visualizzazione. 

I due pionieri, scomparsi recentemente a qualche ora l’uno dall’altro, Emile Cohl, l’inventore del disegno 

animato, e Georges Méliès, di cui si pubblicano in altra parte di “Cinema” le memorie, e va considerato 

il creatore dello spettacolo cinematografico, non si erano mai visti fino a quel giorno di primavera del 

1936 in cui organizzai il loro incontro. Andai a Orly, con Emile Cohl che mi aveva atteso sulla strada di 

Vincennes […] Nessuno pensa più a contestare a Emile Cohl la sua invenzione; può darsi che essa si sia 

ispirata ai giocattoli precedenti, come il taumatropio (1843), il fenachistiscospio (1831) e il prassinoscopio 

di Reynaud (1977), ma su questa via è agevole finire alllo scudo di Achille.  

 

                                                           
437 LO DUCA, Emile Cohl, Disegni 1908-1938, in «Cinema», a. III, n. 41, 10 marzo 1938, p. 152.  
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9. Emilio Ceretti, Storia e preistoria di Pinocchio, in «Cinema», a. V, n. 86, 25 

gennaio 1940, pp. 50-52. 

 

Il progetto di un film italiano tratto da Pinocchio attraversa tutti gli anni Trenta, fino a 

concludersi con l’acquisizione dei diritti da parte di Walt Disney e l’uscita del film 

animato del 1940. In un articolo apparso su «Cinema», quando è imminente l’uscita in 

tutto il mondo del Pinocchio disneyano, l’autore, Emilio Ceretti, sfrutta l’occasione 

della distribuzione del lungometraggio animato per fare il punto dei rapporti 

intermediali tra il libro di Collodi e le sue trasposizioni filmiche. L’incipit è 

obbligatoriamente legato al primo tentativo della Cines nel 1911, con la pellicola diretta 

da Antamoro e interpretata da Polidor, della cui rivelanza abbiamo parlato nel capitolo 

precedente. Ceretti però non entra nei particolari della produzione, adducendo come 

causa l’impossibilità di valutarla per la perdita della pellicola, dopo un periodo breve 

ma molto fortunato durante il quale è stata proiettata nei cinema di tutta Italia. Il metro 

della perdita di importanza del Pinocchio animato successivo della CAIR, si riflette in 

questo tardo articolo, dove al tentativo fallimentare viene dedicato qualche sporadico e 

vago accenno: 

 

Dopo il Pinocchio preistorico della Cines, per lunghi anni il bellissimo libro è stato dimenticato dal 

cinematografo, lasciato a dormire nella libreria. Il secondo tentativo italiano per dare forma 

cinematografica al simpatico burattino è stato fatto pochi anni fa da alcuni umoristi del Marc’Aurelio, ma 

anche di questo esperimento non abbiamo notizie precise, né conosciamole ragioni per cui la pellicola 

non è stata mai presentata al pubblico. […] Il Pinocchio di Walt Disney correrà allegramente per il mondo, 

ridarà fama e splendore alla impareggiabile storia inventata, quasi per scherzo, da Collodi; ma certo in 

Italia la proiezione del film darà luogo a parecchie discussioni. Per esempio, una cosa che gli spettatori 

non sapranno perdonare al Pinocchio di Disney è l’eccessiva discrezione del naso. […] Un nasetto 

all’insù, che non è quello di Pinocchio, ma potrebbe essere quello di Cucciolo o anche di Mirna Loy. […]. 

Ma nel racconto di Collodi e nei disegni di Attilio Mussino che lo hanno fissato nel nostro ricordo, 

Pinocchio aveva il naso lungo anche quando non diceva le bugie; e gli italiani, per lunga tradizione, si 

sono abituati a vedere sulla faccia del burattino quel divertente peduncolo. 
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Emilio Ceretti, Storia e preistoria di Pinocchio, «Cinema», 25 gennaio 1940. 
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APPENDICE 4  

 

Lo storyboard di “Alfa tau” di Francesco De Robertis 

 

1. Alfa tau di Francesco De Robertis, «Bianco e Nero», a. VI, n. 9, settembre 1942, 

p. 38-42. 

 

Nel settembre 1942 sulla rubrica «Bianco e nero», Saggi e sceneggiature, è pubblicato 

un brano della sceneggiatura di Francesco De Robertis del film Alfa tau!, presentato alla 

X Mostra Internazionale di Venezia. Viene riportata la comparazione tra i disegni 

pubblicati su «Bianco e nero», n. 9, settembre 1942 e le immagini tratte dal film: 

 

 

Inq 120. MPP del Comandante del gruppo, p. 341. 

Inq 121. Dettaglio del tavolo visto dall’alto, p. 342. 

Inq 122. PP Un marinaio del Nereo, p. 343. 

Inq 123. MPP del Comandante del gruppo che ascolta Santi, p. 344. 

Inq 124. MPP di Santi, p. 345. 

Inq 125. MPP del Comandante visto di spalle, p. 346. 

Inq 126. Dettaglio delle mani di Santi, p. 347. 

Inq 127. MPP di Santi, tagliata. 

Inq 128. MPP del Comandante del gruppo, p. 348. 

Inq 129. MCL della scena, p. 349.  

Inq 131. MCL de Comandante del gruppo e di Santi, p. 350. 

Inq 132. Controcampo, p. 351. 
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Alfa tau di Francesco De Robertis, «Bianco e Nero», a. VI, n. 9, settembre 1942. 

 

 

Inq. 120. 

 

La sequenza si apre con il Comandante che volge il proprio sguardo verso Santi. Il disegno 

corrispondente visualizza la posizione del busto, in un profilo a tre quarti. Nella didascalia 

a sinistra, si può ricavare l’indicazione di una inquadratura piuttosto ravvicinata, un primo 

piano medio (è presente l’acronimo M.P.P.). In alto a destra compare una nota a penna: 

«come la 119», dove si indica il numero dell’inquadratura di riferimento per visualizzare 

quella successiva. Il regista e i collaboratori seguono fedelmente lo storyboard e replicano 

una ripresa del tutto identica (inq. 120).    
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Alfa tau di Francesco De Robertis, «Bianco e Nero», a. VI, n. 9, settembre 1942, p. 39. 

 

 

Inq. 121. 

 

Il disegno che illustra l’inquadratura successiva, vede la simulazione di una ripresa 

dall’alto sul tavolo, dove è raffigurata la carta nautica del Comandante. Santi inizia il suo 

resoconto, ma non è presente nell’inquadratura (si trova fuori campo), e il suo dialogo è 

riportato sotto la didascalia. Se confrontiamo il disegno con l’inquadratura corrispondente 

(inq. 121), notiamo una importante modifica in fase di riprese. Infatti, il fotogramma tratto 

dal film presenta un campo totale della stanza dove i due protagonisti sono uno di fronte 

all’altro, impegnati nel dialogo. Rispetto alla scena pensata sulla carta, si tratta di una 

inquadratura piuttosto convenzionale, che si configura però come il master shot dell’intera 

sequenza, ovvero l’inquadratura principale dalla quale scaturiscono le altre che si uniscono 

tramite il montaggio, a cominciare dal campo-controcampo tra i due ufficiali.   
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Alfa tau di Francesco De Robertis, «Bianco e Nero», a. VI, n. 9, settembre 1942, p. 39. 

 

 

 

 

  

 

                                                           Inq. 122. 
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L’azione si sposta nel corridoio dove un marinaio racconta l’attacco del caccia inglese ai 

colleghi, in un montaggio alternato con il dialogo principale. L’immagine presenta un 

gruppo di sagome di marinai che stanno accerchiando il narratore. All’interno della 

cornice principale, vi è un riquadro più piccolo che evidenzia la testa del marinaio che 

racconta i fatti avvenuti. Il dispositivo filmico, quindi, è ben evidenziato in questa 

immagine, tramite il ricorso alle convenzioni grafiche dello storyboard. In sede di ripresa 

(inq. 122),  De Robertis replica i movimenti visualizzati sulla carta, con l’eccezione di una 

modifica nell’inserimento di due dettagli: «del ripostiere sulla porta che pulisce i piatti e 

del cuoco che mescola qualche cosa in una pentola ed ascolta». 

 

 

 Alfa tau di Francesco De Robertis, «Bianco e Nero», a. VI, n. 9, settembre 1942, p. 40. 

 

 

 

Inq. 123 
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Il processo di storyboarding prosegue con l’elaborazione di un’immagine che è 

esattamente la replica dell’inquadratura 120, il primo piano del comandante rivolto a Santi. 

Quest’ultimo, come si può dedurre dalla parte testuale a destra, è presente nel dialogo fuori 

campo, mentre prosegue con il suo resoconto. 

 

 

 

 Alfa tau di Francesco De Robertis, «Bianco e Nero», a. VI, n. 9, settembre 1942, p. 40. 

 

 

 

Inq. 124.  

 

Il disegno successivo raffigura il controcampo nel dialogo tra i due ufficiali, durante il 

quale Santi, in primo piano, sta gesticolando per riprodurre l’azione di cui è stato 

testimone.  In alto a sinistra del disegno, è presente il valore numerico 50, che non si 

riferisce al numero dell’inquadratura, ma bensì alla distanza focale dell’obiettivo da usare 

per l’inquadratura. L’indicazione tecnica del dispositivo ottico rappresenta anche 

un’informazione necessaria per dialogare con il direttore della fotografia Giuseppe 
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Caracciolo, che ripropone tale e quale la composizione del disegno durante l’esecuzione 

della ripresa (inq. 124).   

 

 

Alfa tau di Francesco De Robertis, «Bianco e Nero», a. VI, n. 9, settembre 1942, p. 40. 

 

 

 

 

Inq. 125 

 

Il dialogo in campo-controcampo continua con una nuova immagine del Comandante. 

Questa volta la posizione dell’uomo sembra diversa, tanto che la didascalia recita  «visto 

di spalle (viso di profilo)»; anche la distanza focale  prevede un valore diverso, 40 secondo 

ciò che riportatto all’interno del disegno. Tuttavia, alla prova della ripresa poi effettuata, 

il regista decide per l’inserimento della stessa inquadratura del comandante che abbiamo 

analizzato più volte (inq. 125).  
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. Alfa tau di Francesco De Robertis, «Bianco e Nero», a. VI, n. 9, settembre 1942, p. 41. 

 

 

 

 

Inq. 126. 

  

  

L’immagine succesiva è dedicata la dettaglio delle mani di Santi, che si muovono 

nervosamente, stropicciando i propri guanti, ai fini di rendere psicologicamnte il travaglio 

dell’ufficiale. De Robertis toglie momentaneamente lo sguardo dai volti dei protagonisti 

per concentrarsi su un elemento solo all’apparenza marginale. Il racconto della morte di 

Alessi provoca la reazione emotiva di Santi, sottolineata dallo storyboard in fase di pre-

visualizzazione e confermata nel momento delle riprese come una scelta registica sottile e 

delicata (inq. 126).  
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 Alfa tau di Francesco De Robertis, «Bianco e Nero», a. VI, n. 9, settembre 1942, p. 41. 

 

 

 

Inq. 128. 

 

La successiva immagine dello storyboard risulta scartata in fase di montaggio, mentre 

viene mantenuta quella sul comandante (inq. 128), già incontrata più volte, che costituisce 

il perno su quale si snoda tutta la sequenza. La stessa didascalia a sinistra della figura, 

conferma la continuità con le precedenti riprese specificando che una «carr. indietro unisce 

la 119». Il movimento della macchina da presa riporta al punto di partenza, ovvero l’inizio 

della sequenza, con la presentazione della figura rassicurante del comandante. 
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 Alfa tau di Francesco De Robertis, «Bianco e 

Nero», a. VI, n. 9, settembre 1942, p. 42. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Inq. 129 

  

 

La vignetta dello storyboard del saluto tra il comandante e l’ufficiale Santi. Si tratta di una 

sezione dall’alto della scena dove si sta svolgendo il dialogo tra i due ufficiali. All’interno 

sono localizzati i due protagonisti della sequenza, ,  che si trovano al centro, tra il tavolo 



350 
 

e la macchina da presa. La camera deve attuare un movimento attraverso una carrellata, 

spostandosi dal punto 1 al punto 2, contrassegnati dal segno grafico dell’angolo di ripresa.     

 

 

 Alfa tau di Francesco De Robertis, «Bianco e Nero», a. VI, n. 9, settembre 1942, p. 42. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Inq. 131. 
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 Alfa tau di Francesco De Robertis, «Bianco e Nero», a. VI, n. 9, settembre 1942, p. 43. 

 

 

 

 

 Inq. 132. 

  

Il momento del commiato tra i due ufficiali è rappresentato tramite una coppia di 

inquadrature (inqq. 131-132) che formano nuovamente una figura di campo-

controcampo, dove adesso il comandante e Santi si trovano, faccia a faccia, in posizione 

più ravvicinata. Il comandante (di fronte), rassicura il collega (di spalle), porgendogli la 

mano sul braccio e congedandolo con una battuta. A suggello della sequenza, c’è il 

controcampo con Santi che risponde argutamente alla sollecitazione del comandante.  
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Documenti dell’Archivio Rosi del Museo Nazionale del Cinema di Torino  

 

Il materiale che attesta il lavoro grafico di Rosi è presente nel fondo a nome dello stesso 

regista nell’Archivio del Museo Nazionale del Cinema, copre l’intera filmografia del 

regista, partendo dai disegni a corredo della sceneggiatura del film d’esordio, La sfida 

(1958) fino all’ultimo film, la Tregua (1997). Per quanto riguarda i documenti, a Torino 

si rileva cospicuo il materiale su tutta l’attività di Rosi, soprattutto quello che attesta il 

procedimento creativo del regista: appunti, scalette, soggetti e sceneggiature, 

storyboard, dossier di corrispondenza, rassegne stampa, interviste e scritti di Rosi sono 

presenti in quantità numerosa, ulteriore testimonianza della completezza del fondo. I 

documenti che riguardano il processo di storyboarding sono particolarmente rilevanti 

per il film Lucky Luciano con la conservazione di numeroso materiale di pre-

visualizzazione che culmina con la raccolta dei disegni per le riprese.  

La collocazione dei documenti rispetta, anche per Lucky Luciano, la sequenza 

cronologica: all’iniziale soggetto, si passa al trattamento, proseguendo per le varie 

stesure della sceneggiatura, fino alla lista dei dialoghi tratti dal montaggio per le versioni 

internazionali. In questo ultimo caso sono presenti, soprattutto per le coproduzioni con 

i paesi esteri, le stesse sceneggiature redatte per ogni lingua.  

I primi film di Rosi sono caratterizzati dall’esiguità del materiale ad essi dedicato, 

mentre i lavori più recenti come Lucky Luciano conservano numeroso materiale. A 

partire dai film degli anni Settanta, oltre alle fasi di scrittura di trattamenti e 

sceneggiature, compaiono i primi processi finalizzati alla promozione e distribuzione 

del film che influenzano di conseguenza lo stile visivo delle pellicole.  

Il materiale consultato è stato catalogato, proponendo una prima idea di regesto (vedi 

appendice), classificando le unità secondo i seguenti criteri: titolo documento, luogo di 

conservazione, film di appartenenza, tipologia di materiale (documenti, soggetti e 

sceneggiature, corrispondenza), data/anno dove disponibile. Sono stati rilevati i seguenti 

documenti per il film Lucky Luciano che si sono rilevati essenziali, soprattutto 

nell’ottica di una comparazione a livello di analisi filmica tra scripts, storyboards e 

frames del film:  
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- «Lucky Luciano. Treatment». Documento importante perché denota un primo 

intervento con note manoscritte del regista. Alcune note con la scritta “visualizza” 

sottolineano sequenze che, in una fase più avanzata della sceneggiatura, saranno tradotte 

nei disegni dello storyboard.  Sono presenti inoltre intere descrizioni di sequenze che 

saranno spostate nella definitiva scaletta o tagliate dal montaggio finale. 

- «Rosi. Italiano. A proposito di Lucky Luciano. Copione precedente le riprese». 

Versione della sceneggiatura anteriore alle riprese, con le sequenze ordinate e sviluppate 

allo stesso modo del trattamento. Numerose annotazioni e qualche disegno che 

anticipano la sistematica visualizzazione che sarà apportata al copione in uno stato di 

avanzamento delle riprese. Numerose pagine piegate con la previsione di tagli da 

effettuare. 

- «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi». Documento essenziale che, oltre 

a presentare i piani di lavorazione per ogni giorno delle riprese e la descrizione 

dettagliata della trasferta negli Stati Uniti, presenta i disegni per le riprese.  

- «Rosi. Sequenziario e dialoghi di ripresa. "A proposito di Lucky Luciano"».  

Documento molto importante che presenta per ogni sequenza e per ogni singola 

inquadratura: l’obiettivo usato, il movimento di macchina effettuato, la velocità di 

ripresa e la descrizione della colonna sonora. Vengono inoltre specificati i numeri di 

ripresa preferiti per ogni inquadratura. Per il carattere dettagliato e minuzioso delle 

informazioni risulta un documento elaborato dopo le riprese, utile in prospettiva del 

montaggio. 
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1. Sceneggiature Archivio Rosi, da “La sfida” (1958) a “Il caso Mattei” (1972) 

 

Tipologia 

documento: 

 

Nome documento e 

collocazione: 

 

 

Contenuto: 

 

Note: 

LA SFIDA, 

soggetti e 

sceneggiature 

   

1 

 

"La sfida". 

Sceneggiatura 

13/04/1957 con 

appunti 

 

ROSI0002 - A1236 

Sceneggiatura di 

Suso Cecchi 

D'amico, Enzo 

Provenzale e 

Francesco Rosi per 

il film "La sfida", 

con annotazioni e 

appunti manoscritti, 

13 aprile 1957. 

 

La data è aggiunta 

a penna in alto a 

sinistra in 

copertina - 

brochure, ff. 1-

337, scrittura 

dattiloscritta 

 

2 "La sfida". 

Sceneggiatura 1957  

ROSI0003 - A1236 
 

Sceneggiatura del 

1957 di Suso Cecchi 

D'amico, Enzo 

Provenzale e 

Francesco Rosi per 

il film "La sfida". 

 

Brochure, ff. 1-

278, scrittura 

dattiloscritta, 

scoloritura, i titoli 

in copertina sono 

in parte cancellati 

o poco leggibili 

 

3 "La sfida". 

Sceneggiatura di 

lavorazione 1957  

 

ROSI0004 - A1236 

Sceneggiatura di 

lavorazione di Suso 

Cecchi D'amico, 

Enzo Provenzale e 

Francesco Rosi per 

il film "La sfida", 

con numerose 

annotazioni, tagli, 

appunti manoscritti 

e fogli allegati.   

 

Brochure, ff. 1-

277, 7 ff. (all.), 

scrittura 

dattiloscritta, 

danni alla legatura, 

danni ai margini 

dei fogli allegati 

 

4 "La sfida - dialoghi"  

 

ROSI0005 - A1236 

Elenco dei dialoghi 

italiani per il film 

"La sfida" di Rosi, 1 

febbraio 1958. 

 

Brochure, ff. 1-59, 

fotocopia, scrittura 

dattiloscritta 

 

I MAGLIARI, 

soggetti 
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 e 

sceneggiature 

1 "I Magliari". Soggetto 

 

ROSI0009 - A1236 

"Soggetto 

cinematografico di: 

Suso Cecchi 

D'amico, Francesco 

Rosi" per il film "I 

Magliari", 21 

giugno 1958. 

 

Si tratta in realtà 

di un trattamento; 

la data è appuntata 

a matita sulla 

prima pagina in 

alto a sinistra; sul 

frontespizio il 

titolo "I Magliari" 

viene indicato 

come "titolo 

provvisorio"; la 

numerazione delle 

pagine si 

interrompe a 

pagina 44 - 

brochure, 120 ff., 

scrittura 

dattiloscritta, 

danni alla legatura, 

danni ai margini 

 

2 "Un treno per l'Italia". 

Sceneggiatura 

 

ROSI0010 - A1236 

Prima sceneggiatura 

per il film "I 

Magliari" di 

Francesco Rosi, s.d. 

 

Sul frontespizio 

risulta il titolo 

provvisorio mentre 

il titolo "I 

Magliari" è 

aggiunto a 

pennarello in 

copertina; la 

sceneggiatura 

sembra identica 

alla versione 

definitiva della 

stessa: cfr. 

"Rosi0012"; nelle 

ultime tre pagine 

presenti uno 

schizzo a penna e - 

sfogliando il 

volume al rovescio 

- scritte con la 

stessa penna le 

parole di una 

canzone 

napoletana - 

brochure, ff. 1-
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345, scrittura 

dattiloscritta, 

danni alla legatura 

 

3 "I Magliari". 

Sceneggiatura 

parziale 

 

ROSI0011 - A1236 

Seconda parte della 

sceneggiatura di 

Suso Cecchi 

D'Amico, Giuseppe 

Patroni Griffi e 

Francesco Rosi per 

il film "I Magliari", 

s.d. 

Sceneggiatura con 

variazioni e un 

finale diverso 

rispetto alla 

versione definitiva 

- brochure, ff. 168-

288, scrittura 

dattiloscritta 

 

4 "I Magliari. Regia di 

Francesco Rosi. Un 

film Titanus, prodotto 

da Franco Cristaldi, 

per la Vides" 

ROSI0012 - A1237 

 

Sceneggiatura 

definitiva di Suso 

Cecchi D'Amico, 

Giuseppe Patroni 

Griffi e Francesco 

Rosi, s.d. 

Sul frontespizio 

timbri e firme per 

la Vides e la 

Titanus - brochure, 

ff. 1-345, scrittura 

dattiloscritta 

 

SALVATORE 

GIULIANO, 

soggetti e 

sceneggiature 

 

   

1 "Salvatore Giuliano. 

Prima struttura 

narrativa. Prime 

scalette" 

 

ROSI0015 - A1237 

Diverse versioni di 

scalette per il film 

"Salvatore 

Giuliano" di Rosi: 

- Proposte di Suso 

Cecchi D'Amico 

alla prima scaletta, 

s.d. (3 filze, 16 ff., 

dattiloscritto); 

- "Salvatore 

Giuliano. Scaletta", 

11 gennaio 1961 

(brochure, ff. 1 -19, 

dattiloscritto con 

appunti 

manoscritti);   

- "La morte di 

Salvatore Giuliano. 

Seconda scaletta", 

s.d. (ff. 1 -12, 2 

copie rilegate); una 

delle copie presenta 

all'interno 

In tutti i 

documenti sono 

presenti numerose 

annotazioni 

manoscritte; data 

appuntata a matita 

in alto a sinistra 

sulla copertina di 

"Salvatore 

Giuliano. Scaletta" 

- busta, 80 ff., 

scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta 

 



357 
 

"Premessa al 

processo" (9 ff., 

dattiloscritto con 

appunti manoscritti 

sul retro) e appunti 

manoscritti sciolti 

(12 ff.). 

2 "La morte di 

Salvatore Giuliano. 

Prima proposta e 

schema del film. 

Francesco Rosi" 

 

ROSI0016 - A1237 

Trattamento del film 

"Salvatore 

Giuliano" di Rosi, 2 

settembre 1960.   

Con annotazioni 

manoscritte; data 

appuntata a matita 

in alto a sinistra 

sulla copertina - 

brochure, ff. 1-78, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

3 "Sicilia 1943-60". 

Sceneggiatura 

 

ROSI0017 - A1237 

Sceneggiatura del 

film "Salvatore 

Giuliano" di Rosi, 

26 aprile 1961. 

 

Data appuntata a 

matita in alto a 

sinistra sulla 

copertina - 

brochure, ff. 1-

326, scrittura 

dattiloscritta 

 

 "Salvatore Giuliano". 

Sceneggiatura 

 

ROSI0018 - A1237 

Sceneggiatura del 

film "Salvatore 

Giuliano" di Rosi, 

s.d. 

 

Brochure, ff.1-

326, scrittura 

dattiloscritta 

 

4 "Salvatore Giuliano". 

Sceneggiatura di 

lavorazione 

 

ROSI0019 - A1238 

Copione di 

lavorazione del film 

"Salvatore 

Giuliano" di Rosi, 

con numerosi 

appunti, note, tagli 

manoscritti lungo 

tutto il testo e fogli 

allegati, s.d.   

Brochure, ff. 1-

307, 26 ff. (all.), 

scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta, danni 

ai margini, danni 

da piegatura, 

lacerazioni 

 

5 "Sicilia 1943-60 

(Dialoghi)" 

 

ROSI0020 - A1238 

Elenco dialoghi 

italiani per il 

doppiaggio 

definitivo del film 

"Salvatore 

Giuliano" di Rosi, 

s.d. 

 

Con appunti 

manoscritti e 

qualche schizzo, 

soprattutto nelle 

ultime pagine - 

brochure, 185 ff., 

scrittura 

dattiloscritta 

 



358 
 

6 "Salvatore Giuliano 

(Sicilia '43) Dialoghi" 

 

ROSI0021 - A1238 

Elenco dialoghi 

italiani per il film 

"Salvatore 

Giuliano" di Rosi, 

11 novembre 1961. 

 

 

In copertina il 

titolo "Salvatore 

Giuliano" è 

aggiunto a penna; 

la data è annotata 

a penna sulla 

copertina, in alto a 

sinistra - brochure, 

45 ff., scrittura 

dattiloscritta 

 

7 "Salvatore Giuliano. 

Base. Dialoghi italiani 

per sottotitoli" 

 

ROSI0022 - A1238 

Dialoghi del film 

"Salvatore 

Giuliano" di Rosi 

per l'edizione 

sottotitolata, con 

annotazioni varie 

lungo il testo, s.d. 

 

Busta, filze, 66 ff., 

fotocopia 

 

8 "Salvatore Giuliano. 

Dialoghi italiani da 

moviola. Sottotitoli in 

italiano (base)" 

 

ROSI0023 - A1238 

"Salvatore Giuliano. 

Dialoghi italiani da 

moviola", s.d. 

(brochure, 93 ff., 

fotocopie), con 

lettera di 

accompagnamento 

di Furio Colombo a 

Francesco Rosi con 

consigli per la 

versione inglese del 

film, 26 giugno - (2 

pp., all. 1 f., 

dattiloscritto). 

 

Nel copione 

presenti diversi 

segnalibri - busta, 

95 ff., scrittura 

dattiloscritta 

9 "Salvatore Giuliano. 

Dialoghi inglesi 

traduzione di B. 

Weaver" 

 

ROSI0024 - A1238  

 

Elenco dialoghi in 

inglese per il film 

"Salvatore 

Giuliano" di Rosi, 

11 luglio 1961. 

 

La data è annotata 

a matita sulla 

copertina, in alto a 

sinistra - brochure, 

44 ff., lingua 

Inglese, scrittura 

dattiloscritta 

 

LE MANI 

SULLA 

CITTA’, 

soggetti e 

sceneggiature 
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1 "I più e i meno (Le 

mani sulla città). 

Soggetto" 

 

ROSI0069 - A1239 

Soggetto di 

Francesco Rosi e 

Raffaele La Capria 

per il film "Le mani 

sulla città", s.d.   

Con numerose 

annotazioni 

manoscritte - 

brochure, ff. 1-22, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

2 "Le mani sulla città. 

Soggetto 

cinematografico di 

Francesco Rosi e 

Raffaele La Capria" 

 

ROSI0070 - A1239 

 

Soggetto per il film 

"Le mani sulla 

città", gennaio 1963. 

 

Opuscolo, pp. 1-7 

 

3 "Le mani sulla città. 

Scalettone film. 

Documenti relativi 

tempi crollo" 

 

ROSI0071 - A1239  

 

- Scalettone di 

massima del film di 

Rosi "Le mani sulla 

città", s.d. (1 f., 

manoscritto). 

- Disegno e appunti 

sulla tempistica per 

la scena del crollo 

del palazzo, s.d. 

(fogli sciolti, 3 ff., 

dattiloscritto e 

manoscritto).   

Busta, 4 ff., 

scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta 

 

4 "Le mani sulla città. 

Treatment" 

 

ROSI0072 - A1240 

Trattamento per il 

film "Le mani sulla 

città" di Rosi, s.d. 

(ff. 1 -111). 

Allegati: "Elenco 

personaggi" (fogli 

sciolti, 4 ff., 

dattiloscritto) e note 

con battute dei 

personaggi (fogli 

sciolti, 5 ff., 

dattiloscritto e 

manoscritto). 

 

Sul frontespizio 

risulta il titolo 

provvisorio "I 

padroni" - 

fascicolo, ff. 1-

111, 9 ff. (all.), 

scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta 

 

5 "Le mani sulla città". 

Sceneggiatura 

 

ROSI0073 - A1240 

Sceneggiatura di 

Francesco Rosi, 

Raffaele La Capria, 

Enzo Provenzale ed 

Enzo Forcella, per il 

film "Le mani sulla 

città", 31 gennaio 

Con annotazioni 

manoscritte - 

brochure, ff. 1-

180, scrittura 

dattiloscritta, 

danni alla legatura 
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1963. 

 

6 "Le mani sulla città. 

Copione di 

lavorazione" 

 

ROSI0074 - A1240 

Sceneggiatura di 

lavorazione di 

Francesco Rosi, 

Raffaele La Capria, 

Enzo Provenzale ed 

Enzo Forcella, per il 

film "Le mani sulla 

città", con numerose 

annotazioni 

manoscritte, tagli e 

disegni, 31 gennaio 

1963.   

Brochure, ff. 1-

180, scrittura 

dattiloscritta 

 

7 "Le mani sulla città. 

Dialoghi definitivi" 

 

ROSI0075 - A1240 

Dialoghi definitivi 

per il film "Le mani 

sulla città" di Rosi, 

s.d. 

 

Nota manoscritta 

sul frontespizio e 

alcune correzioni 

lungo il testo, cfr. 

copia identica in 

fotocopie sciolte 

"Rosi0076" - 

brochure, ff. 1-

104, fotocopia, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

8 "Le mani sulla città. 

Dialoghi" 

 

ROSI0076 - A1240  

 

Dialoghi definitivi 

per il film "Le mani 

sulla città" di Rosi, 

s.d. 

 

Nota manoscritta 

sul frontespizio e 

alcune correzioni 

lungo il testo, cfr. 

copia identica 

rilegata 

"Rosi0075" - ff. 1-

104, fotocopia, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

IL 

MOMENTO 

DELLA 

VERITA’, 

soggetti e 

sceneggiature 

   

1 "Vivir desviviendose. 

Lettera-proposta di 

film a Rispoli 1963" 

 

ROSI0115 - A1241 

Lettera -proposta di 

Rosi, con idea per il 

film "Il momento 

della verità" (titolo 

spagnolo "Vivir 

Presente altra 

copia, pur con 

titolo diverso, cfr. 

"ROSI0116" - 

brochure, ff. 1-17, 
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desviviendose"), 10 

agosto 1963.   

scrittura 

dattiloscritta 

 

2 "Vivir desviviendose. 

Soggetto. Il momento 

della verità" 

 

ROSI0116 - A1241 

Lettera -proposta di 

Rosi, con idea per il 

film "Il momento 

della verità" (titolo 

spagnolo "Vivir 

desviviendose"), 10 

agosto 1963. 

Presente altra 

copia, pur con 

titolo diverso, cfr. 

"ROSI0115" - 

brochure, ff. 1-17, 

scrittura 

dattiloscritta 

3 "Vivir desviviendose 

(Spagna). Soggetto" 

 

ROSI0117 - A1241 

 

Soggetto per il film 

"Il momento della 

verità" di Rosi, s.d. 

 

Brochure, ff. 1-17, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

4 "Vivir desviviendose 

(Espana). Guion 

cinematografico de 

Francesco Rosi" 

 

ROSI0118 - A1241 

 

Soggetto del film "Il 

momento della 

verità" di Rosi, con 

titolo spagnolo 

"Vivir 

Desviviendose", s.d. 

Brochure, ff. 1-16, 

lingua Spagnolo, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

5 "Il momento della 

verità. S. 1° schema 

15-1-64" 

 

ROSI0119 - A1241 

 

Schema per il film 

"Il momento della 

verità" 

(dattiloscritto).  

Allegati: note con 

abbozzo di scaletta, 

s.d. (fogli sciolti, ff. 

1 -10, manoscritto) 

e lettere di 

Giancarla [Mandelli 

Rosi] al marito 

Francesco Rosi, s.d. 

(fogli sciolti, 2 

documenti, 4 ff., 

manoscritto). 

 

brochure, ff. 1-13, 

14 ff. (all.), 

scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta 

6 Il momento della 

verità. Scalettone 

 

ROSI0120 - A1241 

Scalettone per il 

film "Il momento 

della verità" di Rosi, 

s.d. 

Composto da più 

fogli incollati l'uno 

all'altro - 1 f., 

formato 21,5 cm, 

212 cm, scrittura 

manoscritta 

 

7 "Vivir 

desviviendose". 

Trattamento  

Trattamento per il 

film "Il momento 

Brochure, ff. 1-89, 

scrittura 
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ROSI0121 - A1241 

 

della verità" di Rosi, 

s.d. 

dattiloscritta 

 

8 "Vivir desviviendose. 

Il momento della 

verità". Trattamento 

con appunti 

 

ROSI0122 - A1241 

Trattamento per il 

film "Il momento 

della verità" di Rosi, 

con annotazioni 

manoscritte, tagli e 

correzioni lungo il 

testo, s.d. 

 

Brochure, ff. 1-89, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

9 "Vivir desviviendose. 

Italiano". 

Sceneggiatura 

 

ROSI0123 - A1242 

Sceneggiatura 

italiana per il film 

"Il momento della 

verità" di Rosi, s.d. 

All'interno foglio 

con appunti 

manoscritti - 

brochure, ff. 1-89, 

fotocopia, scrittura 

dattiloscritta 

 

10 "El momento de la 

verdad. Dialogos 

espanoles definitivos 

(Dialoghi spagnoli 

definitivi)" 

 

ROSI0124 - A1242  

 

Elenco dialoghi 

spagnoli per il film 

"Il momento della 

verità" ("El 

momento de la 

verdad") di Rosi, 

s.d. 

Brochure, 49 ff., 

lingua Spagnolo, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

C’ERA UNA 

VOLTA, 

soggetti e 

sceneggiature 

   

1 "C'era una volta...". 

Soggetto 

 

ROSI0158 - A1242 

 

Soggetto per il film 

"C'era una volta" di 

Rosi, s.d. 

ff. 1-18, fotocopia, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

 

2 "Sig. Rosi. Scalette 

C'era una volta" 

 

ROSI0159 - A1242 

- Scalette di 

massima per il film 

"C'era una volta..." 

di Rosi, s.d. (1 f.). 

- "Primo progetto 

modifiche 

aggiunte", s.d. (1 f., 

42 x 54 cm, 

dattiloscritto con 

note manoscritte). 

 

Busta, 2 ff., 

scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta 

3 "C'era una volta... 

Treatment" 

Trattamento per il 

film "C'era una 

Sul frontespizio il 

titolo "C'era una 
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ROSI0160 - A1242 

 

volta..." di Rosi, con 

diverse annotazioni 

manoscritte e un 

foglio manoscritto 

inserito ad 

integrazione del 

testo, 15 aprile 

1965. 

 

volta..." è indicato 

come "titolo 

provvisorio" - 

fascicolo, ff. 1-78, 

1 f., scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta, danni 

ai margini 

 

4 "C'era una volta... 17-

31 ottobre. 8 

novembre 1965. 12 

gennaio 1966" 

 

ROSI0161 - A1243 

 

Sceneggiatura per il 

film "C'era una 

volta..." di Rosi. 

 

Sul frontespizio il 

titolo "C'era una 

volta..." è indicato 

come "titolo 

provvisorio" - 

brochure, ff. 1-

227, scrittura 

dattiloscritta 

 

5 "C'era una volta... 5 

Maggio 1966" 

 

ROSI0162 - A1243 

 

 

Sceneggiatura per il 

film "C'era una 

volta..." di Rosi. 

 

Busta, brochure, 

ff. 1-209, scrittura 

dattiloscritta, 

danni alla legatura 

 

6 "Rosi. C'era una volta. 

Copione di 

lavorazione" 

 

ROSI0163 - A1243 

Sceneggiatura di 

lavorazione per il 

film "C'era una 

volta..." di Rosi, con 

numerosi tagli, 

annotazioni 

manoscritte, disegni 

e fogli allegati, 11 

luglio 1966.   

Brochure, ff. 1-

211, 7 ff. (all.), 

scrittura 

dattiloscritta, 

lacerazioni, 

condizioni 

generali poco 

buone: rilegatura, 

copertina, fogli 

interni con diverse 

lacerazioni e danni 

ai margini 

 

7 "Piani di lavorazione 

tempi scaletta 

montaggio C'era una 

volta" 

 

ROSI0164 - A1243 

Appunti, piani di 

lavorazione, scalette 

di montaggio, 

progetto di itinerario 

per sopralluoghi in 

Spagna e materiale 

vario sul film "C'era 

una volta..." di Rosi, 

1966. 

 

Busta, 86 ff., 

scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta, 

lacerazioni, busta 

con strappi 
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8 "C'era una volta. 

Dialoghi" 

 

ROSI0165 - A1243  

 

Elenco dei dialoghi 

per il film "C'era 

una volta..." di Rosi, 

s.d. 

Brochure, ff. 1-45, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

UOMINI 

CONTRO, 

soggetti e 

sceneggiature 

   

1 "Un anno 

sull'Altipiano. Sunto 

del libro" 

 

ROSI0184 - A1243 

 

 

Sunto del libro "Un 

anno sull'Altipiano" 

di Emilio Lussu (dal 

quale il film 

"Uomini contro" è 

tratto) con 

annotazioni e tagli 

di Rosi, s.d.   

 

Brochure, ff. 1-33, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

2 Uomini contro. 

Scalettone alternative 

per il titolo 

 

ROSI0185 - A1243 

 

Appunti di Rosi con 

diverse possibilità di 

titolo del film 

"Uomini contro", 

s.d. 

 

1 f., scrittura 

manoscritta 

 

3 "Uomini contro". 

Sceneggiatura 

 

ROSI0186 - A1243 

Sceneggiatura del 

film "Uomini 

contro" di Rosi, s.d. 

 

Sul frontespizio è 

indicato il titolo 

provvisorio "Un 

anno 

sull'Altipiano" - 

brochure, ff. 1-

170, scrittura 

dattiloscritta 

 

4 "Uomini contro". 

Sceneggiatura di 

lavorazione 

 

ROSI0187 - A1244 

Sceneggiatura di 

lavorazione di 

Tonino Guerra, 

Raffaele La Capria e 

Francesco Rosi del 

film "Uomini 

contro", con 

numerosi tagli, 

correzioni e 

annotazioni 

manoscritte, s.d. 

   

Sul frontespizio è 

indicato il titolo 

provvisorio "Un 

anno 

sull'Altipiano" - 

brochure, ff. 1-

211, scrittura 

dattiloscritta 

 

5 "Uomini contro. 

Dialoghi" 

 

Elenco dialoghi del 

film "Uomini 

contro" di Rosi, s.d. 

Brochure, 64 ff., 

scrittura 
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ROSI0188 - A1244 

 

 dattiloscritta 

 

6 "Many wars ago" 

 

ROSI0189 - A1244  

 

Elenco dialoghi in 

francese (nonostante 

il titolo sia in 

inglese) del film 

"Uomini contro" di 

Rosi, 23 febbraio 

1971. 

 

Nota a penna sulla 

copertina: 

"Ricevuto il 23-2-

'71" - brochure, ff. 

1-51, lingua 

Francese, scrittura 

dattiloscritta 

 

IL CASO 

MATTEI 

   

1 Il caso Mattei. 

Scalette 

 

ROSI0211 - A1244 

Prime scalette per il 

film "Il caso Mattei" 

di Rosi: 

- Scaletta, s.d. (filza, 

13 ff., manoscritto).   

- Scaletta, s.d. (fogli 

sciolti, 8 ff., 

dattiloscritto con 

annotazioni 

manoscritte).   

Filza e fogli 

sciolti, 21 ff., 

scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta 

 

2 "Il caso Mattei. Un 

uomo potente. 23 X 

1970" 

 

ROSI0212 - A1244 

Trattamento per il 

film "Il caso Mattei" 

di Rosi, con alcuni 

appunti manoscritti 

(dattiloscritto).  

Allegati: due fogli, 

piegati a metà, con 

appunti sui pregi e i 

difetti 

presumibilmente del 

trattamento stesso 

(manoscritto). 

 

Un foglio bianco 

divisorio tra 

pagina 130 e 

pagina 131 - 

brochure, ff. 1-

197, 2 ff. (all.), 

scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta 

 

3 "Il caso Mattei. 8 XII 

1970" 

 

ROSI0213 - A1244 

Sceneggiatura del 

film "Il caso Mattei" 

di Rosi, con diverse 

annotazioni e 

correzioni 

manoscritte. 

 

Sul frontespizio al 

posto del titolo è 

presente solo un 

punto 

interrogativo (" ? 

"), il titolo "Il caso 

Mattei" è scritto a 

pennarello in 

copertina; presente 

foglio bianco 

divisorio tra 

pagina 136 e 

pagina 137 - 
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brochure, ff. 1-

214, scrittura 

dattiloscritta 

 

4 "Il caso Mattei. 9 XII 

1970" 

 

ROSI0214 - A1244 

Sceneggiatura con 

annotazioni 

manoscritte del film 

"Il caso Mattei" di 

Rosi, modificata 

seguendo le 

correzioni 

manoscritte indicate 

nella sceneggiatura 

precedente "Il caso 

Mattei. 8 XII 1970". 

 

Sul frontespizio al 

posto del titolo è 

presente solo un 

punto 

interrogativo (" ? 

"), il titolo "Il caso 

Mattei" è scritto a 

pennarello in 

copertina - 

brochure, ff. 1-

214, scrittura 

dattiloscritta 

 

5 "Il caso Mattei 

12.2.1971" 

 

ROSI0215 - A1244 

Sceneggiatura del 

film "Il caso Mattei" 

di Rosi, con 

annotazioni, 

correzioni, tagli e 

alcuni fogli inseriti 

ad integrazione del 

testo. 

 

Sul frontespizio 

risulta il titolo 

provvisorio "Un 

uomo potente"; il 

titolo definitivo 

del film, "Il caso 

Mattei", è 

aggiunto a 

pennarello in 

copertina; sulla 

copertina, oltre a 

titolo e data: "Prot. 

1058/B, Copia 3°" 

- brochure, ff. 1-

216, scrittura 

dattiloscritta, 

danni ai margini 

 

6 "Il caso Mattei 

20.2.1971" 

 

ROSI0216 - A1245 

 

Sceneggiatura del 

film "Il caso Mattei" 

di Rosi, con 

numerose 

annotazioni, 

correzioni, tagli, 

alcuni fogli inseriti 

ad integrazione del 

testo e diversi 

segnalibri con 

annotazioni. 

 

Sul frontespizio 

sono indicate a 

pennarello diverse 

possibilità di titolo 

per il film: "Un 

uomo potente", 

"Un uomo da 

uccidere", "Di 

sicuro c'è solo che 

è morto"; il titolo 

definitivo "Il caso 

Mattei" è scritto a 

pennarello in 
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copertina; sulla 

copertina, oltre a 

titolo e data: "Prot. 

1058, Edizione C, 

Copia 3" - 

brochure, ff. 1-

212, scrittura 

dattiloscritta, 

danni ai margini, 

danni soprattutto 

ai fogli sciolti e 

alle estremità dei 

segnalibri 

 

7 "Il caso Mattei" 7 

giugno 1971 

 

ROSI0217 - A1245 

Sceneggiatura di 

lavorazione del film 

"Il caso Mattei" di 

Rosi, con numerose 

annotazioni, 

correzioni, tagli, 

disegni e fogli 

inseriti ad 

integrazione del 

testo.   

Sul frontespizio 

sono indicate 

diverse possibilità 

di titolo per il 

film: "Enrico 

Mattei è tempo di 

parlare", "Un 

uomo tutto ancora 

da scoprire", "Di 

sicuro c'è solo che 

è morto"; il titolo 

definitivo "Il caso 

Mattei" è scritto a 

pennarello in 

copertina; sulla 

copertina, oltre a 

titolo e data: "Prot. 

1058, Edizione F, 

Copia ciclost." - 

brochure, ff. 1-

216, 11 ff. (all.), 

ciclostilato, 

scrittura 

dattiloscritta, 

danni alla legatura, 

copertina e diversi 

fogli staccati, 

danni ai margini 

 

8 "Scarti. Il caso Mattei. 

Scenegg. scarti" 

 

ROSI0218 - A1245 

Scarti di 

sceneggiatura del 

film "Il caso Mattei" 

di Rosi, s.d. 

Su diversi fogli 

annotazioni 

manoscritte - 

fascicolo, 68 ff., 

scrittura 



368 
 

dattiloscritta, 

danni ai margini 

 

9 Il caso Mattei. 

Scaletta montaggio 

 

ROSI0219 - A1245 

Scalette di 

montaggio, con 

numerose 

annotazioni 

manoscritte, per il 

film "Il caso Mattei" 

di Rosi, s.d. (13 ff., 

13 ff., 14 ff., 

dattiloscritto).  

Allegati: fogli 

sciolti, piegati a 

metà, con appunti, 

indicazioni per 

scaletta e scarti di 

sceneggiatura (27 

ff., dattiloscritto e 

manoscritto). 

 

Fascicoli, 40 ff., 

27 ff. (all.), 

scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta 

 

10 "Il caso Mattei". 

Dialoghi italiani 

 

ROSI0220 - A1245 

 

Elenco dialoghi 

italiani, con 

annotazioni 

manoscritte, per il 

film "Il caso Mattei" 

di Rosi, 30 

dicembre 1971. 

Con segnalibri con 

annotazioni 

manoscritte; per le 

fotocopie degli 

stessi dialoghi 

(uguali nella 

sostanza, anche se 

non fotocopiate da 

questa copia) cfr. 

"ROSI0221" - 

brochure, ff. 1-

142, scrittura 

dattiloscritta 

 

11 "Il caso Mattei". 

Dialoghi italiani 

 

ROSI0220 - A1245 

Elenco dialoghi 

italiani, con 

annotazioni 

manoscritte, per il 

film "Il caso Mattei" 

di Rosi, 30 

dicembre 1971. 

 

Con segnalibri con 

annotazioni 

manoscritte; per le 

fotocopie degli 

stessi dialoghi 

(uguali nella 

sostanza, anche se 

non fotocopiate da 

questa copia) cfr. 

"ROSI0221" - 

brochure, ff. 1-

142, scrittura 
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dattiloscritta 

 

12 "Il caso Mattei. 

Dialoghi italiani" 

 

ROSI0221 - A1245 

 

Elenco dialoghi 

italiani, con 

annotazioni 

manoscritte, per il 

film "Il caso Mattei" 

di Rosi, 30 

dicembre 1971. 

 

Fotocopie con 

identico 

contenuto, stessa 

data e stesse 

piccole correzioni 

manoscritte di 

"Dialoghi italiani. 

Il caso Mattei", 

anche se non si 

tratta di una copia 

di quest'ultimo, in 

quanto le piccole 

correzioni, pur 

uguali nella 

sostanza, hanno 

calligrafia 

leggermente 

diversa, cfr. 

"ROSI0220" - ff. 

1-142, fotocopia, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

13 "Il caso Mattei. 

Dialoghi italiani" 

 

ROSI0222 - A1245 

 

Elenco dialoghi 

italiani per il film "Il 

caso Mattei" di 

Rosi, 10 gennaio 

1972. 

Sulla copertina, 

oltre a titolo e 

data: "Prot. 1058, 

Edizione 

definitiva" - 

brochure, ff. 1-

123, scrittura 

dattiloscritta 

 

14 "Enrico Mattei. 

Dialoghi italiani" 

 

ROSI0223 - A1245 

Elenco dialoghi 

italiani per il film "Il 

caso Mattei" di 

Rosi, con numerose 

annotazioni, tagli, 

correzioni e fogli ad 

integrazione del 

testo, s.d. 

 

Sul frontespizio 

nota manoscritta: 

"lasciare spazio 

per scene ancora 

da girare" - 

brochure, ff. 1-

129, scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta, danni 

ai margini, danni 

soprattutto ai fogli 

sciolti 
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15 "The Mattei Affair. 

Sottotitoli americani 

Paramount" 

 

ROSI0224 - A1245 

All'interno due 

fascicoli con due 

diverse versioni 

inglesi dei sottotitoli 

per il film "Il caso 

Mattei" di Rosi:  

- "Italy", elenco 

sottotitoli in inglese 

"The Mattei case" di 

Alice Campbell, 

dalla riduzione di 

O.G. Caramazza, 

s.d. (ff. 1 -78).  

- "USA", elenco 

sottotitoli in inglese 

"The Mattei Affair", 

9 febbraio 1973 (66 

ff.). 

 

Timbro con data 

sul retro 

dell'ultima pagina 

del fascicolo 

"USA" - fascicolo, 

144 ff., fotocopia, 

lingua Inglese, 

scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta 

 

16 "The Mattei Case. 

Sottotitoli in inglese" 

 

ROSI0225 - A1246 

Elenco sottotitoli in 

inglese "The Mattei 

case" di Alice 

Campbell, dalla 

riduzione di O.G. 

Caramazza, per il 

film "Il caso Mattei" 

di Rosi, s.d. 

 

Copia 

corrispondente al 

contenuto del 

fascicolo "Italy", 

cfr. "ROSI0224" - 

filza, ff. 1-78, 

fotocopia, lingua 

Inglese, scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta 
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2. Materiale su “Lucky Luciano” (1973) 

 

Tipologia 

documento: 

Nome documento e 

collocazione: 

 

Contenuto: Note: 

Soggetti e 

Scenegg. 

1 

"Lucky Luciano. Soggetto 

in italiano" 

 

ROSI0275 - A1248 

Soggetto del film 

"Lucky Luciano" di 

Rosi, 26 luglio 

1972.   

Sulla copertina, 

oltre a titolo e data: 

"Prot. 1180/A"; sul 

frontespizio è 

indicato il titolo "Il 

Boss" - brochure, 

ff. 1-13, scrittura 

dattiloscritta 

 

2 "Soggetto traduzione 

americana" 

 

ROSI0276 - A1248 

Traduzione 

americana del 

soggetto del film 

"Lucky Luciano" di 

Rosi, 5 agosto 

1972. 

 

Sul frontespizio il 

titolo è "The 

Bosses"; sulla 

copertina, oltre a 

titolo e data: "Prot. 

1180, Copia 5" - 

brochure, ff. 1-14, 

lingua Inglese, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

3 "Lucky Luciano. Evidenza 

scalette montaggio" 

 

ROSI0277 - A1248 

- Scalette e 

scalettone per il 

film "Lucky 

Luciano" di Rosi, 

s.d. (fogli sciolti, 22 

ff.). 

- "Soggetto senza 

Vietnam. 

Traduzione 

americana", s.d. 

(filza, ff. 1 -9, 

fotocopie, inglese).   

Due scalettoni sono 

composti da più 

pagine incollate 

l'una all'altra - 

fascicolo, 31 ff., 

lingua Inglese 

Italiano, scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta, danni 

ai margini 

 



372 
 

4 "Lucky Luciano. 

Treatment" 

 

ROSI0278 - A1248 

Trattamento del 

film "Lucky 

Luciano" di Rosi, 

s.d. 

 

Con appunti 

manoscritti; sul 

frontespizio sono 

indicate a penna 

diverse possibilità 

di titolo per il film: 

"Città di ladri", "Il 

Boss", "L'altra 

faccia dei Padrini"; 

il titolo definitivo 

"Lucky Luciano" è 

scritto a pennarello 

in copertina - 

brochure, ff. 1-117, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

5 "Lucky Luciano. 

Treatment. Traduzione 

americana” 

 

ROSI0279 - A1248 

 

Trattamento del 

film "Lucky 

Luciano" di Rosi, 

s.d. 

 

Sul frontespizio è 

indicato il titolo di 

lavorazione "City 

of Thieves" - 

brochure, ff. 1-126, 

lingua Inglese, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

6 "Lucky Luciano. The 

bosses. Screenplay 17 

august 1972" 

 

ROSI0280 - A1248 

Sceneggiatura del 

film "Lucky 

Luciano" di Rosi, 

17 agosto 1972, 1 

settembre 1972. 

Sulla copertina 

sono presenti due 

date manoscritte e 

la nota: "Prot. 

1180/B, Copia 2"; 

sul frontespizio è 

indicato il titolo 

"The Bosses" - 

brochure, ff. 1-155, 

lingua Inglese, 

scrittura 

dattiloscritta 
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7 "Lucky Luciano. Copione 

precedente le riprese" 

 

ROSI0281 - A1248 

Sceneggiatura del 

film "Lucky 

Luciano" di Rosi, 

17 agosto 1972. 

 

Con annotazioni 

manoscritte - 

brochure, ff. 1-185, 

lingua Inglese, 

scrittura 

dattiloscritta, danni 

ai margini 

 

8 "Lucky Luciano. Copione 

originale con correzioni 

per copisteria. Italiano" 

 

ROSI0282 - A1248 

Sceneggiatura del 

film "Lucky 

Luciano" di Rosi, 

con numerosi tagli, 

correzioni, note e 

fogli manoscritti ad 

integrazione del 

testo, 5 settembre 

1972.   

Sulla copertina, 

oltre a titolo e data: 

"Prot. 1180, 

Edizione C, Copia 

2" - brochure, ff. 1-

153, 75 ff. (all.), 

scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta, danni 

alla legatura 

 

9 "Rosi. Italiano. A 

proposito di Lucky 

Luciano. Copione 

precedente le riprese" 

 

ROSI0283 - A1248 

Sceneggiatura del 

film "Lucky 

Luciano" di Rosi, 

s.d. 

Manca il 

frontespizio; 

presenti tagli, 

disegni ed 

annotazioni 

manoscritte - 

brochure, ff. 2-187, 

scrittura 

dattiloscritta, danni 

alla legatura, 

copertina staccata, 

condizioni generali 

poco buone 

 

10 "Lucky Luciano. Piani di 

lavorazione e preventivi" 

 

ROSI0284 - A1248 

Materiale sul film 

"Lucky Luciano" di 

Rosi: 

- Piani di 

lavorazione e 

appunti, 25 ottobre 

Fascicolo, 48 ff., 

scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta 
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- 22 novembre 

1972 e s.d. (filze e 

fogli sciolti, 25 ff., 

dattiloscritto e 

manoscritto). 

- "Sequenze 

ambientate negli 

Stati Uniti", s.d. 

(fogli sciolti, 7 ff., 

dattiloscritto con 

note manoscritte). 

- Disegni per 

riprese, s.d. (fogli 

sciolti, 16 ff.).   

 

11 "Rosi. Sequenziario e 

dialoghi di ripresa. "A 

proposito di Lucky 

Luciano"" 

 

ROSI0285 - A1248 

Sequenza scene e 

dialoghi del film 

"Lucky Luciano" di 

Rosi, s.d. 

 

Con annotazioni 

manoscritte e 

alcuni fogli sciolti 

allegati - brochure, 

153 ff., 7 pp. (all.), 

lingua Italiano 

Inglese, scrittura 

dattiloscritta, danni 

ai margini 

 

12 "Lucky Luciano. 

Lavorazione versione ital. 

francese amer." 

 

ROSI0286 - A1249 

Fogli di lavorazione 

per le diverse 

versioni (italiana, 

francese, 

americana) del film 

di Rosi "Lucky 

Luciano", [1973].   

 

Fascicolo, 26 ff., 

scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta, danni 

ai margini, danni 

soprattutto al 

fascicolo 

13 "Lucky Luciano. Dialoghi 

da moviola" 

 

Elenco dialoghi da 

moviola (misto 

inglese e italiano) 

per il film "Lucky 

Pagine numerate 

fino a pagina 16; 

presenti 

annotazioni e 
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ROSI0287 - A1249 Luciano" di Rosi, 

s.d. 

correzioni 

manoscritte - 

brochure, 51 ff., 

lingua Inglese 

Italiano, scrittura 

dattiloscritta 

 

14 "Lucky Luciano. Dialoghi 

italiani. 29-9-73" 

 

ROSI0288 - A1249 

 

Elenco dialoghi 

italiani del film 

"Lucky Luciano" di 

Rosi. 

Brochure, ff. 1-84, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

15 Lucky Luciano. Dialoghi 

ital. definitivi nov. 1973" 

 

ROSI0289 - A1249 

Dialoghi italiani del 

film "Lucky 

Luciano" di Rosi. 

 

Pur essendovi 

scritto che questa 

(novembre 1973) è 

la versione 

definitiva dei 

dialoghi italiani, vi 

è anche la "copia 

corretta" degli 

stessi, datata 13 

dicembre 1973, cfr. 

"ROSI0291" - 

brochure, ff. 1-79, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

16 "Lucky Luciano. Dialogue 

script. Doppiaggio 23-XI-

73" 

 

ROSI0290 - A1249 

 

Dialoghi inglesi per 

doppiaggio film 

"Lucky Luciano" di 

Rosi. 

 

Brochure, ff. 1-87, 

lingua Inglese 

Italiano, scrittura 

dattiloscritta 

 

17 Lucky Luciano. Dialoghi 

italiani - Copia corretta 

Copia corretta del 

copione dialoghi 

italiani del film 

Un foglio inserito 

ad integrazione del 

testo; sulla 
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ROSI0291 - A1249 

"Lucky Luciano" di 

Rosi, 13 dicembre 

1973. 

 

copertina, oltre alla 

data e al titolo: 

"Edizione Italiana, 

Copia Corretta" - 

brochure, ff. 1-79, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

18 "Lucky Luciano. Dialogue 

script" 

 

ROSI0292 - A1249 

Dialoghi inglesi del 

film "Lucky 

Luciano" di Rosi, 

14 dicembre 1973. 

 

Sulla copertina, 

oltre a titolo e data: 

"Edizione U.S.A., 

Copia Definitiva" - 

brochure, ff. 1-87, 

lingua Inglese, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

19 “Lucky Luciano. Dialoghi 

inglesi" 

 

ROSI0293 - A1249 

Dialoghi inglesi del 

film "Lucky 

Luciano" di Rosi, 

s.d. 

 

 

Brochure, ff. 1-80, 

lingua Inglese 

Italiano, scrittura 

dattiloscritta, danni 

alla legatura, prima 

pagina staccata, 

danni ai margini 

 

20 "Lucky Luciano. Dialoghi 

- copione in anelli dopp." 

 

ROSI0294 - A1249 

 

Elenco dialoghi per 

il doppiaggio del 

film "Lucky 

Luciano" di Rosi, 

s.d. 

 

Con correzioni 

manoscritte - 

raccoglitore, 306 

ff., lingua Inglese 

Italiano, scrittura 

dattiloscritta 

LUCKY 

LUCIANO, 

documenti 

   

1 Documentazione 

Genovese – Poletti 

 

Documentazione 

sul boss mafioso 

Vito Genovese, sul 

colonnello 

Fogli sciolti, filze e 

fascicoli, 53 ff., 

lingua Inglese 

Italiano, scrittura 
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ROSI0295 - A1250 americano Charles 

Poletti e su Lucky 

Luciano, con 

articoli fotocopiati 

o estratti 

dattiloscritti e 

manoscritti del 

New York Times e 

del New York 

Daily News, 1946 -

1963. 

 

dattiloscritta e 

manoscritta 

2 Sentenza Giudice Vigneri 

 

ROSI0296 - A1250 

Sentenza del 

Tribunale di 

Palermo nel 

processo contro 

alcuni mafiosi 

italoamericani, 31 

gennaio 1966. 

 

 

ff. 1-343, 

fotocopia, scrittura 

dattiloscritta 

3 Documentazione 

narcotraffico 

 

ROSI0297 - A1250 

 

Documentazione 

del Dipartimento di 

Giustizia americano 

sul narcotraffico, 

utile a Rosi per il 

film "Lucky 

Luciano", 1971. 

 

Filze, 20 ff., 

fotocopia, lingua 

Inglese, scrittura 

dattiloscritta 

4 Documentazione Lucky 

Luciano 

 

ROSI0298 - A1250 

Documenti su 

Lucky Luciano, la 

mafia 

italoamericana e il 

narcotraffico, tratti 

da giornali come il 

The Sunday Times 

magazine e il Time 

e tradotti in italiano 

(dattiloscritti), e 

una scaletta storico 

Fogli sciolti, 54 ff., 

lingua Italiano 

Inglese, scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta 
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-cronologica con 

appunti manoscritti 

di Rosi, 1972. 

 

5 "Raccolta elementi 

documentazione storica" 

 

ROSI0299 - A1250 

Appunti, copie di 

documenti, 

dattiloscritti, 

fotocopie di scritti e 

articoli di giornali 

americani, frutto di 

ricerche di Rosi 

sulla mafia e sulla 

figura storica di 

Lucky Luciano, 

1972. 

 

Filze, fogli sciolti e 

fascicoli, 35 ff., 

lingua Inglese 

Italiano, scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta 

 

6 "Notes". Agendina 

 

ROSI0300 - A1250 

 

Appunti sparsi di 

Rosi sul film 

"Lucky Luciano", 

1972 -1973. 

Taccuino, 98 pp. 

scritte, scrittura 

manoscritta 

 

7 Appunti - Lucky Luciano 

 

ROSI0301 - A1250 

Appunti e 

considerazioni di 

Rosi a proposito del 

suo film "Lucky 

Luciano", s.d.   

Fogli sciolti, 9 ff., 

scrittura 

manoscritta 

8 "Notizie Vides". Lucky 

Luciano 

 

ROSI0302 - A1250 

Cartella stampa 

della Vides 

cinematografica, 

dedicata 

interamente al film 

"Lucky Luciano" di 

Rosi: scheda, cast, 

cronologia storica, 

ecc., ottobre 1973. 

 

Fascicolo, ff. 1-17, 

scrittura 

dattiloscritta 
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9 Pubblicità Daily Press 

"Lucky Luciano" 

 

ROSI0303 - A1250 

Falsa pagina di 

quotidiano 

americano, 

ricostruita per scopi 

promozionali per 

l'uscita del film 

"Lucky Luciano" 

negli Stati Uniti: 

nome della testata 

"Daily Press", 

datazione 1931, 

grossi titoli in 

inglese sul 

personaggio di 

Lucky Luciano e 

immagini tratte dal 

film di Rosi, 

[1974]. 

 

4 pp., a stampa, 

lingua Inglese 

10 Critiche - Lucky Luciano 

 

ROSI0304 - A1250 

- Critiche, 

recensioni e 

pubblicità per 

l'uscita del film 

"Lucky Luciano" 

negli Stati Uniti, 

Inghilterra e 

Canada, 19 giugno 

1974 - giugno 1975 

(fogli sciolti, 9 ff., 

originali e 

fotocopie). 

- Appunti di Rosi 

su definizione di 

"mafia", sul suo 

film in generale e in 

merito a una 

recensione negativa 

di Gene Siskel, 21 

giugno 1974 (fogli 

sciolti, 4 ff., 

Fogli sciolti, 13 ff., 

lingua Inglese 

Italiano, scrittura 

dattiloscritta e 

manoscritta 
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manoscritto). 

 

11 Museum of Modern Art - 

Lucky Luciano  

 

ROSI0305 - A1250 

Due depliant con 

programmi di 

febbraio e marzo 

1975 del Museum 

of Modern Art di 

New York e copie 

di due lettere in 

merito a una 

possibile nuova 

uscita del film di 

Rosi "Lucky 

Luciano" negli Stati 

Uniti: Larry 

Kardish a Ted 

Spiegel, 12 marzo 

1975 (1 f., inglese, 

fotocopia). - 

Barbara Jakobson a 

William E. Chaikin, 

13 marzo 1975 (1 

f., inglese, 

fotocopia, con 

allegata traduzione 

italiana). 

 

 

Fogli sciolti, 5 ff., 

lingua Inglese 

Italiano, scrittura 

dattiloscritta 

 

12 "Lucky Luciano. Foto su 

carta (per libro e altre)" 

 

ROSI0306 - A1250  

 

Riproduzioni in b/n 

di fotografie per il 

film "Lucky 

Luciano" di Rosi, 

s.d. 

 

Cartella, 23 ff., 

fotocopia 
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LUCKY 

LUCIANO, 

corrisponde

nza 

1 Lettera di Charles 

Siragusa a Francesco Rosi, 

24 febbraio 1973 

 

ROSI0307 - A1250 

 

 

Lettera in merito al 

reperimento di dati 

sul traffico di droga 

negli Stati Uniti 

all'epoca di Lucky 

Luciano.  

Allegato: 

documento "Illicit 

Narcotic Traffic At 

Outbreak of World 

War II". 

 

Filze, 1 f.; all. ff. 2-

13 (2 copie), 

fotocopia, lingua 

Inglese, scrittura 

dattiloscritta 

 

2 Lettera di Charles 

Siragusa a Francesco Rosi, 

26 febbraio 1973 

 

ROSI0308 - A1250 

 

 

Lettera in merito 

all'invio in allegato 

di materiale grafico 

(tabelle, schemi, 

ecc.) sul traffico di 

droga negli Stati 

Uniti. 

 

Manca l'allegato - 

1 f., fotocopia, 

lingua Inglese, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

3 Lettera di Charles 

Siragusa a Francesco Rosi, 

27 febbraio 1973 

 

  

ROSI0309 - A1250 

 

Lettera in merito 

all'invio di 

documentazione.  

 

Allegati: fotocopie 

di articoli di 

quotidiani 

americani, quali il 

New York Mirror, 

il New York Daily 

News e il New 

York Times, 

relativi a omicidi e 

scontri tra gangster 

di famiglie mafiose 

italo -americane, 

22 marzo 1930 - 12 
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agosto 1963. Con 

tagli e note 

manoscritte con 

alcune righe di 

traduzione italiana 

della lettera in 

inglese - filza, 2 ff.; 

11 ff. (all.), lingua 

Inglese, scrittura 

dattiloscritta 

 

 

4 Lettera di Charles 

Siragusa a Francesco Rosi, 

23 marzo 1973  

 

ROSI0310 - A1250 

 

 

Lettera che rimanda 

direttamente ad 

alcune righe 

sottolineate a penna 

della lettera allegata 

in merito alla 

richiesta di 

permesso per 

alcune inquadrature 

della sede ONU di 

Ginevra nel film di 

Rosi "Lucky 

Luciano". 

 

Allegato: lettera di 

Patrick O'Carroll a 

Charles Siragusa, 

20 marzo 1973. 

Filza, 1 f.; 1 f. 

(all.), lingua 

Inglese, scrittura 

dattiloscritta 

 

 

5 Lettera di Charles 

Siragusa a Gino Millozza, 

8 agosto 1973  

 

ROSI0311 - A1250 

 

 

Lettera inviata a 

Gino Millozza, 

della Vides 

Cinematografica, 

con notizie sul 

gangster italo -

americano Eugene 

Giannini, alias 

Gene Pellegrino. 

 

Filza, 3 ff., lingua 

Inglese, scrittura 

dattiloscritta 
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6 Lettera di Giuseppe Dosi a 

Francesco Rosi, Roma 20 

febbraio 1973  

 

ROSI0312 - A1250 

 

Lettera di Giuseppe 

Dosi in merito a 

una sua eventuale 

consulenza storica 

per il film di Rosi 

"Lucky Luciano". 

 

1 f., scrittura 

dattiloscritta 

 

7 Lettera di Giuseppe Dosi a 

Francesco Rosi, Roma 28 

ottobre 1973  

 

ROSI0313 - A1250 

 

 

Lettera di Giuseppe 

Dosi, con lamentele 

per la sua mancata 

consulenza storica 

per il film di Rosi 

"Lucky Luciano".  

 

Allegati: copia su 

carta di una 

fotografia b/n 

raffigurante Lucky 

Luciano e Dosi e di 

un biglietto con 

dedica manoscritta 

di Lucky Luciano, 

31 marzo 1958; 

copia di lettera in 

inglese di Charles 

Siragusa a Dosi, 5 

gennaio 1973. Con 

correzioni 

manoscritte - 2 pp., 

2 ff. (all.), lingua 

Italiano Inglese, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

 Minuta di lettera di 

Francesco Rosi a Gabe 

[Katzka, novembre 1974 

circa]  

 

ROSI0314 - A1250 

 

Minuta di lettera di 

Rosi in merito al 

lancio del film 

"Lucky Luciano" 

negli Stati Uniti. 

 

Con diversi tagli e 

correzioni 

manoscritte - 3 pp., 

scrittura 

manoscritta 
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8 Lettere di Nicola Foschini 

a Frank Chesrow e Franco 

Di Castro  

 

ROSI0315 - A1250 

 

Due lettere di 

Nicola Foschini, 

entrambe del 27 

settembre 1972: 

 - La prima di 

presentazione, 

indirizzata a 

Chesrow in favore 

di Francesco Rosi e 

Lino Iannuzzi, al 

fine di ricevere 

aiuto nelle ricerche 

per il film "Lucky 

Luciano" negli Stati 

Uniti; 

 - La seconda a 

Franco Di Castro, 

nella quale Foschini 

chiede all'amico di 

accompagnare Rosi 

e Iannuzzi da 

Chesrow. 

 

Buste, 2 ff., 

scrittura 

dattiloscritta 

 

9 Lettera di Manlio Vinale a 

John Cusack, Roma 29 

settembre 1972  

 

ROSI0316 - A1250 

 

Lettera di 

presentazione, 

indirizzata a John 

Cusack in favore di 

Francesco Rosi e 

Lino Iannuzzi, al 

fine di ricevere 

aiuto nelle ricerche 

per il film "Lucky 

Luciano" negli Stati 

Uniti. 

 

Busta, 1 f., scrittura 

dattiloscritta 
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10 Lettera di Giuliano Oliva a 

[Lino Iannuzzi, settembre 

1972 circa]  

 

ROSI0317 - A1250 

 

 

Biglietto inviato dal 

Comandante della 

Guardia di Finanza 

Giuliano Oliva 

all'"Illustre 

Senatore" 

(probabilmente 

Iannuzzi), con 

riferimento a un 

biglietto di 

presentazione per 

Charles Siragusa e 

con auguri per il 

viaggio negli Stati 

Uniti. 

 

1 f., scrittura 

manoscritta 

 

11 Telegrammi di diversi a 

Francesco Rosi per inizio 

riprese "Lucky Luciano"  

 

ROSI0318 - A1250 

 

 

Telegrammi di 

auguri, 

presumibilmente, 

per inizio riprese 

film "Lucky 

Luciano": di Fabio 

Rinaudo, la moglie 

Giancarla e la figlia 

Carolina, Enzo 

[Provenzale?], 

Franco [Cristaldi?], 

Gillo [Pontecorvo], 

14 dicembre - 17 

dicembre 1972. 

 

Fogli sciolti, 5 

documenti; 5 ff., 

scrittura 

dattiloscritta 

 

12 Lettera di Mimmo 

Messina a Francesco Rosi, 

Portici 19 febbraio 1973  

 

ROSI0320 - A1250 

 

Lettera nella quale 

il mittente si 

propone come 

attore per il film 

"Lucky Luciano". 

 

Busta, 1 f., scrittura 

dattiloscritta 
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13 Telegramma di Gian 

Maria [Volonté] a 

Francesco Rosi, 22 ottobre 

1973   

 

ROSI0321 - A1250 

 

Congratulazioni e 

ringraziamenti 

dopo l'uscita del 

film "Lucky 

Luciano" nelle sale 

italiane. 

1 f., scrittura 

dattiloscritta 

 

14 Lettera di Paolo Grassi a 

Francesco Rosi, Milano 24 

ottobre 1973  

 

ROSI0322 - A1250 

 

Complimenti per il 

film di Rosi "Lucky 

Luciano". 

 

1 f., scrittura 

dattiloscritta 

 

15 Lettera di Paola a 

Francesco Rosi, Firenze 3 

novembre 1973  

 

ROSI0323 - A1250 

 

Ringraziamenti a 

Rosi e complimenti 

per il film "Lucky 

Luciano". 

 

2 pp., scrittura 

manoscritta 

 

16 Lettera di Fabio Rinaudo a 

destinatari non identificati, 

Roma 16 gennaio 1974  

 

ROSI0324 - A1250 

 

 

Lettera del capo 

ufficio stampa della 

Vides 

Cinematografica 

indirizzata, 

presumibilmente, a 

giornalisti stranieri, 

con alcune 

precisazioni in 

merito al press -

book del film 

"Lucky Luciano", a 

essi 

precedentemente 

inviato. 

Filza, 2 ff., 

fotocopia, lingua 

Inglese, scrittura 

dattiloscritta 
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17 Telegramma di Camillo 

Marino a Francesco Rosi, 

21 gennaio 1974  

 

ROSI0325 - A1250 

 

 

Telegramma con 

comunicazione a 

Rosi vittoria premio 

Laceno d'oro come 

miglior regista per 

l'anno 1973. 

 

1 f., scrittura 

dattiloscritta 

 

18 Lettera di Barbara Stone a 

[Francesco Rosi], s.d.  

 

ROSI0326 - A1250 

 

 

Lettera con 

riferimento a riviste 

straniere a essa 

originariamente 

allegate. 

 

Destinatario non 

specificato: 

presumibilmente si 

tratta di Francesco 

Rosi per ricerche 

sul film "Lucky 

Luciano" - 1 f., 

lingua Inglese, 

scrittura 

manoscritta 

 

LUCKY 

LUCIANO, 

miscellanea 

   

1 "Cinema of the 70's 1987 

calendar. British Film 

Institute"  

 

ROSI0970 - A1277 

 

Calendario 1987 

del British Film 

Institute, dedicato 

ai film degli anni 

Settanta: nel mese 

di marzo immagine 

del film di Rosi 

"Lucky Luciano". 

 

13 ff., a stampa, 

lingua Inglese 

 

2 "Films diretti da 

Francesco Rosi al 1978". 

Incassi  

Elenco 

distribuzione, 

incassi e altri dati 

1 f., scrittura 

dattiloscritta 
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ROSI0813 - A1273 

 

sui film diretti da 

Rosi fino al 1978. 

 

3 "Materiale 

documentazione 

conservazione e restauro 

film in Usa. Carteggio con 

UCLA, Raffaele Donato 

(M. Scorsese) per copia 

Salvatore Giuliano"  

 

ROSI0822 - A1273 

 

 

 

- Corrispondenza 

tra Francesco Rosi 

e gli organi della 

UCLA e della Film 

Foundation, tra i 

quali Martin 

Scorsese, in merito 

alla conservazione 

di copia del film 

"Salvatore 

Giuliano" negli 

Stati Uniti e 

l'organizzazione di 

una retrospettiva su 

Rosi, 17 giugno 

1987 - 24 maggio 

1993 (8 documenti, 

19 ff., italiano e 

inglese). 

 - Depliant e 

opuscoli della 

UCLA, luglio 1989 

- luglio 1990 (6 

documenti, 125 pp., 

inglese). 

 

Busta, 14 

documenti, 144 

pp., lingua Inglese 

Italiano, scrittura 

dattiloscritta 

 

4 Lettera di Martin Scorsese 

a Francesco Rosi, 13 

novembre 1992 

 

 ROSI0831 - A1274 

 

Lettera con auguri 

di compleanno. 

 

In calce, nota 

manoscritta con 

auguri a Rosi da 

parte di Raffaele 

[Donato], 

assistente di 

Scorsese - 1 f., 

lingua Inglese, 

scrittura 
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 dattiloscritta, 

lacerazione 

 

5 "Anno 1973" 

 

ROSI0848 - A1274 

 

Intervista di Jean -

Francis Held a 

Francesco Rosi 

dopo l'uscita di 

"Lucky Luciano", 

in "Le Nouvel 

Observateur", 29 

ottobre 1973 (pp. 

44 -46, 2 copie, 

originale e 

fotocopia). 

 

Fascicolo, 5 ff., 

lingua Francese, 

scrittura 

dattiloscritta 

 

6 Lezioni di Rosi 

 

ROSI0869 - A1275 

 

Testi preparati da 

Rosi in occasione 

di incontri e 

lezioni: 

 - Appunti 

"Letteratura e 

Cinema", s.d. (filze, 

2 ff., 2 copie, 

fotocopie, 

dattiloscritto). 

- Université Paris 

Diderot, s.d. (fogli 

sciolti, 2 ff., 

fotocopie, 

dattiloscritto). 

 - "Lezione di 

cinema a Cannes: 

Cinema ed 

educazione" 

(foglio, 2 pp., 

fotocopia di testo a 

stampa). 

Filze e fogli sciolti, 

7 ff., fotocopia 
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7 "Anno 1971"  

 

ROSI0893 - A1276 

 

 

Articoli francesi su 

Rosi:  

- Christian Zimmer 

"Techniques de la 

Déconstruction", in 

"Les Temps 

Modernes", 

settembre 1971, pp. 

379 -390 (28 ff., 

fotocopie, 3 copie). 

- Jean -Louis Bory 

"Francesco Rosi", 

in "Dossier du 

cinéma", 1971, pp. 

169 -172 (5 ff., 

originali e 

fotocopie). 

 

Fascicolo, 33 ff., 

lingua Francese, 

scrittura 

dattiloscritta 
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3. “Lucky Luciano «Pubblicità Daily Press», Archivio Rosi, Torino 

 

 

I documenti dell’Archivio Rosi conservanoun interessante artefatto: una pagina di 

giornale «Daily Press». Il montaggio delle immagini riserva ampio spazio alle fotografie 

tratte dalle scene del film di Rosi, con le azioni che descrivono la Notte dei Vespri 

Siciliani. Le immagini pensate come parte del montaggio che illustra la sequenza 

dell’eccidio, vengono rimontate singolarmente in un montaggio altrettanto suggestivo 

che vuole omaggiare le narrazioni fotografiche sul modello della rivista americana 

«Life», l’apripista dei maggiori periodici d’attualità, anche italiani. Lo spazio per il testo 

è esiguo, condensato solamente nelle didascalie in cale alle fotografie, mentre l’efficacia 

comunicativa è impostata sul potere evocativo delle immagini. Analogamente a quanto 

avviene nei rotocalchi, l’ultima pagina è spesso riservata ad altre foto dal forte impatto, 

per via della posizione strategica Il finto «Daily Press» ricalca questa consuetudine, 

mostrando un’altra fotografia dalle grandi dimensioni tratta dalla pellicola di Rosi, sotto 

il titolo seguente: «L’FBI è chiamata a porre fine alla guerra del crimine». L’immagine 

mostrata si riferisce al disegno dello storyboard che mostra il cadavere del boss a terra 

colpito dall’esecutore (trigger-man, nella didascalia) accanto all’automobile con la 

cappotta nera indicate negli appunti di corredo all’immagine. In basso a sinistra è 

presente un riquadro che riporta i dati tecnici e artistici del film di Rosi, che spezza 

l’illusione realizzata ad arte, ponendo a distanza il materiale iconografico della 

fotostoria sulle uccisioni.  
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«Pubblicità Daily Press», Archivio Rosi, Torino, Lucky Luciano, documenti 9, senza data, 1974, p. 1. 
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«Pubblicità Daily Press», Archivio Rosi, Torino, Lucky Luciano, documenti 9, senza data, 1974, p. 2. 
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«Pubblicità Daily Press», Archivio Rosi, Torino, Lucky Luciano, documenti 9, senza data, 1974, p. 3. 
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«Pubblicità Daily Press», Archivio Rosi, Torino, Lucky Luciano, documenti 9, senza data, 1974, p. 4. 
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4. Storyboard contenuti nella cartella “Disegni per riprese”  

 

Di seguito sono riportati i contenuti presenti nella cartella dedicata ai “Piani di 

lavorazione e preventivi del film Lucky Luciano, che presenta lo storyboard del film 

nella sottocartella “Disegni per riprese”: 

 

a. Storyboard della sequenza di Agnano, pp. 397-403. 

 

b. Storyboard di Napoli ’44, pp. 400-407. 

 

c. Storyboard de “La Notte dei Vespri Siciliani”, pp. 408-409. 

 

 

 

Archivio Rosi, «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», soggetti e sceneggiature 10. Museo 

Nazionale del Cinema, Torino. 
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Storyboard della sequenza di Agnano 

 

 

Archivio Rosi, «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», soggetti e sceneggiature 10. Museo 

Nazionale del Cinema, Torino. 
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Archivio Rosi, «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», soggetti e sceneggiature 10. Museo 

Nazionale del Cinema, Torino. 
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Archivio Rosi, «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», soggetti e sceneggiature 10. Museo 

Nazionale del Cinema, Torino. 
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Storyboard di Napoli ’44 

 

 

Archivio Rosi, «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», soggetti e sceneggiature 10. Museo 

Nazionale del Cinema, Torino. 
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Archivio Rosi, «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», soggetti e sceneggiature 10. Museo 

Nazionale del Cinema, Torino. 
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Archivio Rosi, «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», soggetti e sceneggiature 10. Museo 

Nazionale del Cinema, Torino. 
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Archivio Rosi, «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», soggetti e sceneggiature 10. Museo 

Nazionale del Cinema, Torino. 
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Archivio Rosi, «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», soggetti e sceneggiature 10. Museo 

Nazionale del Cinema, Torino. 
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Archivio Rosi, «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», soggetti e sceneggiature 10. Museo 

Nazionale del Cinema, Torino. 
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Archivio Rosi, «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», soggetti e sceneggiature 10. Museo 

Nazionale del Cinema, Torino. 
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Archivio Rosi, «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», soggetti e sceneggiature 10. Museo 

Nazionale del Cinema, Torino. 

 

 

 

 

 

 



408 
 

Storyboard de “la Notte dei Vespri Siciliani” 

 

  

Archivio Rosi, «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», soggetti e sceneggiature 10. Museo 

Nazionale del Cinema, Torino. 
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Archivio Rosi, «Lucky Luciano. Piani di lavorazione e preventivi», soggetti e sceneggiature 10. Museo 

Nazionale del Cinema, Torino. 
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5. «Lucky Luciano. Foto su carta (per libro e altre)», Archivio Rosi, Torino. 

 

 

L’Archivio Rosi conserva le fotografie di lavorazione che sono state il modello per 

costruire l’immagine dimessa del criminale invecchiato e mansueto, nella versione 

interpretata da Volonté. Le stesse immagini fotografiche sono pubblicate nel libro 

pubblicato da Bompiani che contiene i documenti su cui si è basato il dossier per 

elaborare la sceneggiatura di Jannuzzi e Rosi, Lucky Luciano, edito da Bompiani nel 

1973. Infatti la fodera della cartella contiene un’etichetta che reca l’intestazione: “Lucky 

Luciano. Foto su carta (per libro e altre)”. Le immagini si concentrano sugli aspetti più 

quotidiani della vita da esiliato di Luciano. In una di queste, lo vediamo di profilo seduto 

alla scrivania del suo studio, in atteggiamento rilassato e tranquillo. In un’altra foto 

compare in compagnia del suo pastore tedesco, mentre lo osserva compiaciuto. Niente 

fa pensare al pericoloso criminale che ha terrorizzato l’intera America. La strategia è 

quella di passare un’immagine di sé totalmente diversa dall’archetipo duro e feroce del 

gangster americano. Quindi le pose stereotipate vengono evitate, in favore della 

naturalezza di fronte all’obiettivo del fotografo.  

 

  
 

«Lucky Luciano. Foto su carta (per libro e altre)», Archivio Rosi, Torino, Lucky Luciano, documenti 12, 

senza data. 
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6. Documentazione articoli giornalistici su Lucky Luciano: 

 

 

L’Archivio Rosi raccoglie i documenti fotogiornalistici che sono alla abse del 

dossier fotografico e cronachistico, per la maggior parte proveniente da riviste e 

giornali italiani e internazionali. Per quanto riguarda Lucky Luciano sono 

presenti i documenti presenti nelle seguenti cartelle: 

 

- “Documentazione Genovese – Poletti”, pp. 412-433. 

 

ROSI0295 - A1250 Documentazione sul boss mafioso Vito Genovese, sul 

colonnello americano Charles Poletti e su Lucky Luciano, con articoli 

fotocopiati o estratti dattiloscritti e manoscritti del «New York Times» e del 

«New York Daily News», 1946 -1963. 

 

 

- “Documentazione Lucky Luciano”, pp. 434-449. 

 

ROSI0298 - A1250 Documenti su Lucky Luciano, la mafia italoamericana e il 

narcotraffico, tratti da giornali come il «The Sunday Times magazine» e il 

«Time» e tradotti in italiano (dattiloscritti), e una scaletta storico-cronologica 

con appunti manoscritti di Rosi, 1972. 

 

- "Raccolta elementi documentazione storica", pp. 450-459. 

 

ROSI0299 - A1250 Appunti, copie di documenti, dattiloscritti, fotocopie di 

scritti e articoli di giornali americani, frutto di ricerche di Rosi sulla mafia e sulla 

figura storica di Lucky Luciano, 1972. 
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«The New York Times, 9 febbraio 1946. 
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«New York Daily News», 9 febbraio 1946, p. 3. 
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«New York Daily News», 9 febbraio 1946, p.4. 
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«New York Daily News», 2 ottobre 1963. 
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«New York Daily News», senza data, p. 2. 
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«New York Daily News», senza data, p. 6.
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«New York Daily News», 2 maggio 1944.
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«New York Daily News», 25 maggio 1944.
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«New York Daily News», senza data.
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«New York Daily News», 24 novembre 1944.
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«New York Daily News», 17 settembre 1946.
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«New York Daily News», 24 settembre 1963. 



426 
 

«New York Daily News», 3 ottobre 1963, p. 3. 
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«New York Daily News», 3 ottobre 1963, p. 42. 



428 
 

«New York Daily News», 9 febbraio 1952. 
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«Daily Mirror», senza data, p. 23. 
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«New York Daily News», 11 febbraio 1946. 



431 
 

 
«New York Daily News», 11 febbraio 1946, p. 18.  
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«Sun Pup.», 20 gennaio 1946. «New York World Telegraph», 11 gennaio 1946. 
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«Sunday News», 3 marzo 1946. «New York Daily News», 4 gennaio 1946.  
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«Time», 24 aprile 1972, p. 26. 
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«Time», 24 aprile 1972, p. 27. 
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«Time», 4 settembre 1972, p. 6. 
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«Time», 4 settembre 1972, p. 7. 
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«Time», 4 settembre 1972, p. 8. 
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«Time», 4 settembre 1972, p. 8. 
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«Time», 4 settembre 1972, p. 10. 
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«Time», 4 settembre 1972, p. 13. 
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«Time», 4 settembre 1972, p. 14. 
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«Time», 4 settembre 1972, p. 15. 
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«Time», 21 giugno 1968, p. 22. 
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«Time», 21 giugno 1968, p. 23. 
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«Time», 21 giugno 1968, p. 24. 
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«The Sunday Times Magazine», 28 maggio 1972. 
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«The Sunday Times Magazine», 28 maggio 1972. 
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«New York Mirror», 8 agosto 1963, p. 4.  
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«New York Daily News», agosto 1963, p. 3. 
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«New York Daily News», agosto 1963, p. 3. 
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«New York Daily News», senza data, agosto. 
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«New York Daily News», 25 ottobre 1935. 
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«New York Daily News», 25 ottobre 1935.



456 
 

  

«New York Daily News», senza data. 
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«New York World Telegraph», senza data. 
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«New York Daily News», 30 giugno 1944. «New York Daily News», 22 marzo 1930. 
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«The New York Times», 24 aprile 1930 
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«Positif», 1958-1994. 

«La Révue du Cinéma», 1948-1994. 

«La Rivista del Cinematografo», 1928-1942.  

«Lo Schermo», 1935-1936, pp. 19-22. 

«Settimo Giorno», 1947-1959. 

«Sight and Sound», 1948-1994.  

«La Stampa», 1935-1959.  

«Stampa Sera», 1955-1959.  

«Tempo», 1939-1949.  

«Topolino», 1932-1935. 

«Topolino Supplemento», 1933-1935. 

«La Vita cinematografica», 1911-1912. 

 

 

Siti internet 

 

- Biblioteca Marucelliana e Biblioteca Nazionale di Firenze, OPAC Catalogo in linea. 

http://opac.bncf.firenze.sbn.it/opac 

 

- Capti. Contemporary Art Archives Periodicals Text. Illustrations.  

Diffondere la cultura visiva: l'arte contemporanea tra riviste, archivi e illustrazioni. 

www.capti.it 

 

http://opac.bncf.firenze.sbn.it/opac
http://www.capti.it/
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- Museo Nazionale del Cinema, Torino. Le collezioni.  

http://www.museocinema.it/it/collezioni  

 

- Archivio Luce- Cinecittà. Cinegiornali. 

http://www.archivioluce.com/archivio/  

 

- Story-board de cinéma - La Cinémathèque française. 

http://www.cinematheque.fr/expositions-virtuelles/storyboard/ 

 

- Enrico Cocuccioni, Storyboarding. Tecniche di sceneggiatura verbovisiva, 1999. 

http://www.lacritica.net/selfspace/storyboarding/storyboarding.html 

 

- Mario Verger, Cartoni d’Italia. Un secolo di cinema d’animazione Italiana, con 

prefazione di Bruno Bozzetto, Cinemino 2008 e Rapporto Confidenziale 2011. 

http://www.rapportoconfidenziale.org/?p=10357 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

http://www.museocinema.it/it/collezioni
http://www.archivioluce.com/archivio/
http://www.cinematheque.fr/expositions-virtuelles/storyboard/
http://www.lacritica.net/selfspace/storyboarding/storyboarding.html
http://www.rapportoconfidenziale.org/?p=10357
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