
25

Siccità amatoriale
ovvero Nei fi lm di famiglia piove raramente. 

Per un approccio cultural-climatologico
alle riprese cineamatoriali

paolo caneppele

Stringimi forte, abbracciami
Prima che si alzi il vento.

Giorgio Conte, Stringimi forte.

Le vent souffl  e où il veut.
Sottotitolo di

Un condamné à mort s’est échappé
di Robert Bresson

Che cossè l’amor | Chiedilo al vento.
Vinicio Capossella, Che cossè l’amor

Aeronautico è il cielo.
Paolo Conte, L’ultima donna

Il tempo, bello o brutto che sia, infl uenza tutte le attività umane, da 
quelle lavorative a quelle ludiche. Il baseball, sport nel quale le partite 
sono sospese in caso di pioggia (rainout), è così descritto: “Questo 
è un gioco molto semplice: si lancia la palla, si colpisce la palla, si 
prende la palla. A volte vinci. A volte perdi. A volte piove”1. Anche le 
persone risentono del tempo; si pensi all’espressione ‘essere sciroccato’ 
che deriva dallo scirocco, un vento per molti molesto e fastidioso. Ma 
se il vento infastidisce non bisogna dimenticare l’estenuante pesantez-
za della bonaccia.
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Lo studio degli eventi metereologici in ambito culturale è denomina-
to dal geografo John E. Th ornes cultural climatology, settore di ricerca 
che ha, tra le sue fonti privilegiate, quelle visuali:

Cultural climatology seeks to explore the dialectic between society 
and atmosphere, weather and climate at a variety of temporal and 
spatial scales. A new visual approach to cultural climatology is pre-
sented as a possible way of stimulating conversations across the di-
vide between the social and physical sciences2.

L’autore ritorna in altri due saggi sul tema mettendo in relazione la 
nascita di tale metodologia di analisi, con il visual turn sviluppato-
si dagli anni 19903. Per altri studiosi la climatologia culturale vuole 
colmare il divario tra la descrizione e la comprensione scientifi ca dei 
processi atmosferici e i signifi cati sociali e culturali ad essi attribui-
ti4. Nell’ambito dei media studies l’approccio meteorologico-culturale 
permette di instaurare nuove relazioni tra opere fi lmiche eterogenee 
ma accomunate da fattori climatici come nebbia o pioggia5.
In questo saggio, per la prima volta (non abbiamo riscontrato nessuna 
ricerca sul tema in ambito cineamatoriale) si esamina il tema dell’in-
fl uenza del tempo atmosferico sull’agire dei cineamatori e la presenza 
degli eventi climatici nei loro fi lm basandosi sui resoconti specifi ci 
pubblicati dalle riviste di settore italiane, europee e statunitensi come 
anche dalla visione diretta di numerosi fondi cineamatoriali, italiani 
e non, realizzati tra il 1925 e il 1985. Nella letteratura sul cinema 
amatoriale a me, come ai curatori di questa rivista, è noto solo un 
paragrafo all’interno del saggio del 2014 di Matthew Kerry dedicato 
ai fi lm di vacanze intitolato Wet-weather filming 6. In esso, rifacendosi 
a due articoli pubblicati sulla rivista britannica Amateur Cine World, 
relativi alla piovosa estate del 1948, l’autore scrive che: 

the fi lm-maker who is faced with wet weather whilst on holiday 
needs to identify a diff erent approach to shooting, and that this ap-
proach involves a certain amount of stoicism7.

Questa svista metodologica e concettuale deriva dalla presunzione che 
si dimostra in quasi tutti i campi dell’umano agire nella nostra società 
capitalistica e antropocentrica che presuppone che l’umanità possa 
agire slegata dal contesto climatico e ambientale. A tal proposito, lo 
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scrittore Gianni Celati scrive: “Questo sta diventando un modello 
universale, ed è basato sulla convinzione dell’autonomia dell’indivi-
duo rispetto all’ambiente”8. Da sempre ho subito e percepito il fa-
scino, la bellezza e l’infl uenza dell’atmosferico e degli eventi metere-
ologici, lo spettacolo del cielo stellato, delle nuvole e del vento, mi 
pare che sia arrivato il momento di mettere questi eventi al centro 
dell’analisi dei fi lm dei cineamatori.
Essendo questo, in assoluto, il primo approccio in forma sviluppata 
alla tematica, è ovvio che non si giunga a conclusioni defi nitive, anche 
se il testo propone qui una inedita chiave di lettura per entrare nel 
mondo fi lmato dai cineamatori. L’obiettivo è quello di sensibilizzare 
colleghi e ricercatori a proseguire nella ricerca sul tema che a mio 
avviso off re grandi possibilità per rinnovare e ampliare lo studio e 
l’approccio all’analisi dei fi lm amatoriali e di famiglia.
L’attenzione al fenomeno meteorologico non signifi ca, a mio avviso, 
limitarsi a esaminare gli eventi atmosferici, essa si deve estendere an-
che alle “variabili valenze atmosferiche dell’atmosfera”9 in quanto i 
cineasti come i cineamatori hanno fi lmato anche per registrare una 
sensazione, un’atmosfera, in inglese mood e in tedesco Stimmung 10, e 
non solo per fi lmare un paesaggio soleggiato, piovoso o innevato. Un 
approccio ‘atmosferico’ alle riprese amatoriali impone di fare atten-
zione alla Stimmung che da esse traspare o che gli osservatori percepi-
scono. Un esempio di come il tempo si trasformi in un’emozione, in 
un’atmosfera è fornito dal padre del movimento cineamatoriale nor-
damericano, Hiram Percy Maxim. Il fondatore della Amateur Cinema 
League, fi lmando il suo viaggio in Europa nel 1925, inserisce questa 
didascalia durante le riprese della traversata atlantica: “Mid-Atlantic – 
a cold wet and lonely place”11.

Dal bello all’atmosferico ovvero Il bello nel cineamatorismo

Roger Odin, uno dei padri della ricerca sui fi lm di famiglia, aff erma 
che essi sono “mal faits”12, cioè fatti male. Ma questo non impedisce 
che essi siano compartecipi del bello. Anzi. Ma dove è il bello? La 
fi losofa Yuriko Saito sostiene che nelle società occidentali l’esperienza 
estetica sia stata emarginata dal vivere quotidiano e relegata in am-
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biente creati ad hoc come musei, gallerie d’arte o sale da concerto. Ne 
consegue che il bello, bandito dalla vita quotidiana, è relegato in luo-
ghi o occasioni speciali13. Il bello, invece, ci circonda quotidianamen-
te, spesso, sotto forma di eventi atmosferici14. Talvolta i cineamatori 
fi ssano fenomeni particolari, riuscendo talvolta a coglierne i momenti 
poetici. Il vento, ad esempio, che nella sua invisibilità pone non po-
chi problemi agli artisti15, incanta con i suoi improvvisi eff etti. In un 
fi lmino in Super8, del 1980, l’artista Renate Bertlmann riprende per 
alcuni minuti, una tenda bianca mossa dalla brezza che entra dalla 
fi nestra spalancata del proprio atelier16 [Fig. 1]. Questo fi lmato genera 
una fascinazione analoga a quella suscitata dal dipinto Das Balkon-
zimmer (1845), il quadro più famoso del pittore Adolph von Menzel, 
che mostra una tenda bianca mossa dal vento in una stanza illuminata 
dai raggi del sole.
Da una ventina d’anni si susseguono ricerche incentrate sull’analisi 
del tempo meteorologico nelle opere letterarie17, visuali18, musicali19, 
architettoniche 20 e audiovisive. All’aria, al cielo e ad altri determinati 
fenomeni, come alle nuvole sono dedicate approfondite monografi e21. 
Mi pare sia arrivato il momento di proporre una lettura metereologica 
delle riprese cineamatoriali e di famiglia. Questo primo saggio sul 
tema vuole tratteggiare i limiti, focalizzare alcune aree di sviluppo e 
suggerire ai prossimi studiosi possibili strumenti di analisi. 
In quest’ottica, per evitare un’eccessiva intercambiabilità dei termi-
ni come tempo, atmosfera, cielo e simili, propongo di utilizzare la 
griglia terminologica fi ssata dagli studiosi di cultural climatology 22. Il 
termine ‘cielo’ identifi ca quella parte del paesaggio rappresentata dalla 
cupola del fi rmamento; ‘l’atmosfera’, normalmente invisibile, è resa 
visibile dall’inquinamento o dal vento. Il ‘tempo’ è lo stato del cielo e 
dell’atmosfera in un determinato momento, che è infl uenzato da nu-
vole, precipitazioni, temperatura, umidità; il ‘clima’ è l’insieme delle 
condizioni atmosferiche in un determinato luogo e muta in base alla 
stagione, vegetazione e latitudine.



29

Teorie sulla meteorologia cinematografi ca

La presenza al cinema di eventi metereologici quali nuvole, pioggia 
o vento è, fi n dalle sue origini, ricorrente. La loro importanza non è 
diminuita nemmeno col diff ondersi del cinema d’animazione e dei 
videogiochi, settori ove la computer grafi ca ha investito ingenti risorse 
per riprodurre in maniera realistica tali fenomeni23.
Uno dei primi studi che si occupano dell’argomento è il numero mo-
nografi co, pubblicato nel 2000, della rivista cinematografi ca Ciner-
gon, intitolato Météorologie. Nel 2007 il cineasta e scrittore Alexander 
Kluge pubblica nel suo libro Antico come la luce. Storie del cinema nove 
rifl essioni dedicate alla pioggia nel cinema24. Fondamentale è la serie 
di brevi monografi e pubblicata dalla casa editrice belga Yellow Now, 
iniziata con L’attrait des nuages del 2010, seguito da L’attrait de la 
pluie, quindi da L’attrait de la neige e conclusa con L’attrait du vent 25. 
Gli autori della serie si soff ermano sulla dicotomia tra riprese in studio 
e riprese in este rni, prediligendo registi che, se possibile, girano in 
esterni riuscendo così, a loro dire, a realizzare immagini che vivono di 
bellezza, freschezza e libertà26. Nel 2013 escono un articolo incentrato 
sulla poetica del freddo nell’opera del già citato Alexander Kluge27 e 
il poderoso libro Cinema as weather di Kristi McKim. Questa ricer-
catrice interpreta gli eventi metereologici mostrati al cinema come 
un espediente narrativo utilizzato per infl uenzare gli spettatori28. Nel 
2018, Emil Leth Meilvang, sottopone l’approccio e il metodo della 
McKim a una serrata critica confrontandone le tesi con quelle degli 
autori degli Attrait 29. Egli fa proprie le posizioni degli studiosi francesi 
criticando quanto sostenuto dalla McKim e sostenendo che al cinema 
gli eventi atmosferici non possono essere mai del tutto assoggettati 
alle necessità della narrazione30. Kristi McKim, invece, interpreta la 
rappresentazione del tempo meteorologico nei fi lm come un espe-
diente autoriale e non come un accadimento.
Nessuno degli studi citati si interessa al cinema di famiglia e rima-
ne quindi inevasa la questione se è possibile trasformare il tempo da 
strumento autoriale a fatto cineamatoriale. La risposta è certamente 
positiva se non si applica la teoria della McKim che vede nella me-
teorologia cinematografi ca sempre qualcosa di ‘artifi ciale’ e persino 
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rassicurante, opposto all’imprevedibilità del tempo atmosferico31. I 
cineamatori sono, non per scelta artistica ma per necessità, sempre in 
balia delle condizioni del tempo. Essi devono sempre fare i conti, più 
o meno artistici, con quanto li circonda. Come inequivocabilmente 
sostenuto da un esperto, essi hanno a disposizione una sola fonte lu-
minosa: “Già lo scrivemmo: il sole è l’unica sorgente luminosa prin-
cipale per il dilettante”32.
Il tempo che avvolge, o che fa da sfondo alle riprese amatoriali, è sem-
pre e solo ciò che è – ventoso, luminoso, abbagliante, piovoso o ne-
voso – ma non è mai rassicurante o motivato. I cineamatori possono 
solo evitare di fi lmare se il tempo non è favorevole. Per questi e altri 
motivi, la categoria concettuale di atmospheric identifi cation, proposta 
dalla McKim, che interpreta l’evento meteorologico come un mezzo 
per coinvolgere emotivamente gli spettatori, non è applicabile alle im-
magini di famiglia33.
Nelle produzioni cineamatoriali, non si possono interpretare automa-
ticamente gli eventi climatici, come un tramonto, il cielo o le nuvole, 
quali strumenti espressivi, anche se talvolta dietro una coltre di nubi 
si cela l’agire tattico dei cineamatori, che utilizzano le astuzie di coloro 
che si devono adattare alle circostanze anche metereologiche34. Un 
cineamatore americano, nel 1949, spiega come nel fi lm del proprio 
viaggio in Europa abbia usato brevi sequenze di nuvole quale espe-
diente visivo per collegare le scene girate in città e stati diversi35. Qui, 
le nuvole diventano una sorta di evanescente collante, un vaporoso 
fade in/fade out che collega le varie tappe di un viaggio.

Siccità amatoriale

Al cinema, la pioggia non è un evento meteorologico ma un eff etto 
speciale. Essa, fi n dagli anni 1910, viene realizzata tramite macchi-
ne dette in inglese rain machines. I giornali di settore si soff ermano, 
talvolta, sull’impiego di tali apparecchi per simulare scene pericolo-
se come un naufragio nel mare in tempesta36. Per i cineamatori essa 
rimane sempre e solo pioggia, un evento meteorologico raramente 
presente nei fi lm di famiglia. I paesaggi innevati in una luminosa gior-
nata di sole o le riprese sulle piste di sci abbondano ma la pioggia latita 
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in questo genere di riprese. La coltre di neve ha sempre esercitato 
un’enorme attrattiva per i cineasti. Essa pare un velo steso sulla realtà, 
che addolcisce il paesaggio, arrotondando le linee rette e gli spigoli 
degli oggetti, celando quanto d’antiestetico esiste al mondo37.
Nel 1926, in Austria, un esperto consiglia di non riprendere nelle 
giornate di cielo coperto38. Varie le ragioni di tanta cautela. Quando 
piove non esistono le condizioni ottimali per fi lmare, la luce scarseg-
gia. Inoltre, i cineamatori non rischiano di rovinare la loro costosa 
attrezzatura realizzando una scena sotto l’acqua battente.
Ma le mancate riprese nei giorni di pioggia danneggiano i produttori 
di materiali fotocinematografi ci, che vedono diminuire i loro guada-
gni. Il problema affl  igge l’industria e dagli anni 1930 in poi gli ‘esper-
ti’ consigliano di sfi dare talvolta le intemperie, cercando di sfatare 
l’opinione diff usa che quando piove non ci sia abbastanza luce per 
fi lmare39. A loro dire, infatti, seppur mancando il sole, la luce rifl essa 
dalle pozzanghere e dalle superfi ci bagnate off re una luminosità più 
che soddisfacente40. In America, nel 1932, sono decantate le bellezze 
delle riprese fatte con l’umido e la nebbia. L’articolo ha per titolo 
Let’er rain! Wet weather fi lms reveal unsuspected charm when shown, ma 
è evidente che il piacere consista nel rivedere, non nell’eff ettuare tali 
riprese41. Le riviste specializzate consigliano altresì di fi lmare subito 
dopo un acquazzone quando il sole inizia, nuovamente, a fare capoli-
no tra le nuvole. Questo stratagemma è particolarmente indicato per 
riprese eff ettuate con la pellicola a colori42, che permette spunti visivi 
non realizzabili con quella in bianco e nero. 
Nel dopoguerra, ai cineamatori è consigliato, per fi lmare senza pro-
blemi nei giorni di pioggia, di infi lare la cinepresa in un economico 
sacchetto di plastica avendo l’accortezza di lasciare scoperto solo l’o-
biettivo43. Ma l’industria, che mette a disposizione del cineamatore 
ogni possibile accessorio, non si lascia sfuggire l’occasione di commer-
cializzare una calotta in plastica trasparente che ripara sia l’operatore 
sia la cinepresa. L’azienda tedesca Hama ne produce dal 1976 almeno 
due varianti. Questa protezione è abbastanza ridicola e pare non sia 
stata un successo commerciale, infatti non risulta proposta a lungo 
nelle inserzioni della ditta44 [Fig. 2]. A chi rifi uta simili gadget non 
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rimane che riprendere la pioggia attraverso un vetro. Dalla fi nestra 
di casa si possono fi lmare il paesaggio antistante o le gocce d’acqua 
che scivolano sui vetri. Anche il parabrezza di un’automobile fornisce 
la necessaria difesa unita al cinematico movimento dei tergicristalli. 
Ecco come è riassunta la strategia di ripresa di un cineamatore in un 
giorno di pioggia: “Some shots were taken through the windows of 
automobiles, restaurants, hotels and trains. Not once did he fi nd it 
necessary to have an umbrella held over the camera – but he was as 
careful not to shoot directly into the wind”45.
La necessità di venire a patti con il tempo meteorologico si acuisce 
spostandosi verso Nord. In occasione della piovosa estate del 1948, 
un esperto consiglia di “tesaurizzare”, nel senso di sfruttare, il cattivo 
tempo per realizzare immagini inconsuete e di grande impatto visi-
vo46. 
Ma esiste anche un’altra banale spiegazione sul perché siano rare le 
riprese sotto la pioggia. I cineamatori mettono mano all’attrezzatura 
specialmente in primavera-estate, stagioni caratterizzate da precipita-
zioni scarse. In questo si comportano come i fotoamatori che scattano 
la maggioranza delle proprie colorprint nei mesi estivi: “La stampatura 
ha luogo per l’80% in sei stabilimenti, la cui attività è concentrata 
per il 75% in tre mesi estivi”47. Nel 1969, in Germania, i laboratori 
dell’Agfa sviluppano la metà dei fi lm amatoriali di un anno nei quat-
tro mesi estivi48. Dimostrata è anche la relazione tra vendita dei fi lm 
e la bella stagione. Dal rapporto fi nanziario della Kodak per l’anno 
1966-67 emerge come l’estate particolarmente soleggiata abbia deter-
minato un notevole aumento delle vendite di rullini Super849.
Non dico che i cineamatori siano meteoropatici ma indubbiamente 
il loro agire è fortemente infl uenzato dal fattore meteorologico. Si 
potrebbe dire che essi siano fi eri sostenito  ri del motto: “Se oggi se-
ren non è, doman seren sarà e se non sarà seren si rasserenerà”. Non 
vi è fretta per mettere mano alla cin  epresa. La retorica dei momenti 
felici, tipica dei fi lm di famiglia50, predilige le giornate di sole. “Il 
bel tempo trascorre… trattenetelo con…” recita, giocando sull’am-
biguità dell’aggettivo ‘bello’ che si adatta al tempo come ai momenti 
signifi cativi ed emotivamente appaganti, una réclame diretta ai cine-
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amatori italiani nel 195651. Una rara eccezione è data dalle riprese 
dei matrimoni, cerimonie pianifi cate con largo anticipo e che sono 
celebrate anche con la pioggia. In tal caso gli invitati e gli sposi che 
raggiungono o lasciano la chiesa sono immortalati sotto una selva di 
ombrelli aperti.
Se riprendere dipende dalla bella stagione, cosa fanno i cineamatori in 
inverno? Essi montano e proiettano quanto hanno ripreso in estate. 
Molti fi lm di famiglia sono quindi comparabili alle Note invernali su 
impressioni estive scritte nell’inverno 1862-63 da Fëdor Dostoevskij 
sul proprio viaggio estivo in Europa52. Così, invece, è descritta con 
raffi  nata e atmosferica sensibilità una iemale proiezione di giornate 
estive:

Quando le gelide e nebbiose serate dell’inverno, a volte tanto umido 
ed opprimente anche nelle nostre regioni (hiems longe et glacialis, 
scriveva Ovidio) fanno preferire le pareti domestiche alle deserte vie 
cittadine, il dilettante trova modo di allietare la non del tutto vo-
lontaria clausura sua, dei familiari e degli amici, con la visione dei 
propri fi lm, girati con quei soli estivi sì sfolgoranti da sembrare, in 
proiezione, non solo lontani ma quasi irreali53.

Ma non bisogna pensare che la proiezione costringa sempre al chiuso, 
alcuni fortunati nelle calde notti estive proiettano in giardino goden-
dosi la frescura. Il futuro investigatore privato Tom Ponzi rammenta 
una serata simile a Meina, sul Lago Maggiore: “Ricordo che una volta 
d’estate, proiettavamo il fi lm in giardino con il cancello spalancato ed 
entrarono delle persone pensando che fosse un cinema all’aperto”54.

Film ortocromatici, pancromatici, fi ltri gialli e pellicole ultrasensibili

Rendere con una pellicola in bianco e nero le evanescenti forme e 
silhouette delle nuvole non è semplice come si può credere55. Per cat-
turare il bianco delle nubi contro il cielo terso è necessaria una certa 
conoscenza dello spettro dei colori. Le pellicole industriali sono, fi no 
al 1927, ortocromatiche cioè emulsioni che non riescono a fi ssare lo 
spettro del rosso. La pellicola ortocromatica è sensibile al blu/viola 
mentre è insensibile alla gamma dal giallo al rosso e ciò comporta che 
il blu/viola è reso come un bianco/grigio e il giallo/rosso come grigio 
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scuro/nero56. Per questo gli occhi azzurri su una pellicola ortocroma-
tica risultano quasi bianchi mentre il cielo velato appare lattiginoso e 
piatto.
Per sopperire a tale inconveniente ai cineamatori non rimane che 
montare sull’obiettivo della cinepresa un fi ltro di colore giallo che 
però riduce la quantità di luce che raggiunge la pellicola, allungando 
quindi i tempi di esposizione e/o riducendo la profondità di campo. 
In compenso il cielo acquista presenza e le nuvole sono più visibili:

Your skies, instead of being chalky white, will be a pleasing grey. And 
other objects in your scenes will “come to life” because the fi lter will 
hold back a certain amount of glare and enable your lens to reach 
into shadows for detail. If there are clouds in the sky, they will be 
strikingly visible57.

Non è un caso quindi che nelle inserzioni pubblicitarie dei produt-
tori, come Kodak, Agfa o Ilford, le pellicole pancromatiche in com-
mercio dal 1927 siano reclamizzate puntando sulla loro capacità di 
rendere visibili le formazioni nuvolose o la foschia. Kodak pubblicizza 
la sua nuova pellicola pancromatica in 16mm rimarcando come essa 
permetta fi nalmente di riprodurre la bellezza delle nubi58.
Per pubblicizzare le pellicole ad alta sensibilità, i produttori utilizzano 
anche l’argomento che esse rendono possibili le riprese col cielo co-
perto oppure di notte. Così Agfa reclamizza la propria pellicola pan-
cromatica ultrasensibile sulla stampa americana: “Th ose party shots… 
or brilliantly lighted streets at night… or that scene in the rain. Diffi  -
cult, perhaps, but they do add fun and interest to your movie rolls”59.
Col diff ondersi dei viaggi in aeroplano la foschia che si stende tra l’ae-
reo in quota e la superfi cie terrestre e che rende le immagini indistinte 
e bluastre assilla i cineamatori desiderosi di fi lmare i loro spostamenti. 
Per sopperire all’inconveniente è consigliato l’uso di un fi ltro ultravio-
letto (uv) o skylight 60.

Eventi eccezionali, nevicate, inondazioni

Lo storico dell’arte John Walsh aff erma che i pittori olandesi del xvii 
secolo hanno prediletto il bel tempo o le situazioni climatiche estre-
me: “Artists generally showed the good or the bad, seldom the medio-
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cre. In most paintings it is summer and the weather is fi ne”61. Come 
i pittori fi amminghi alcuni cineamatori riprendono anche eventi me-
teorologici eccezionali, ad esempio, il cineamatore italiano Claudio 
Benini, gira il suo primo fi lmato (conservato presso l’Archivio Home 
Movies di Bologna) in occasione di una nevicata nel marzo 1963 a 
Ravenna62. Spesso tali riprese sono datate precisamente con un car-
tello o intertitolo.
I cineamatori, quando fi lmano condizioni metereologiche estreme, 
seguono un’altra fi losofi a rispetto a quella che abitualmente li guida 
durante le ‘normali’ riprese di famiglia, generalmente autoreferenziali 
e motivate da ricorrenze o fatti interni al nucleo familiare. Nelle ripre-
se di eventi straordinari è l’inconsueto che si è avvicinato alla casa e 
che avendo sfi orato i luoghi del quotidiano è reputato degno di essere 
eternato. Un vero documentario, ad esempio, è stato realizzato dal ci-
neamatore italiano Bruno Gallo sull’alluvione in Val di Susa del 1957 
(conservato nell’Archivio Superottimisti di Torino)63.
Quanto è straordinario in una regione è normale altrove. Foschia e 
nebbia sono fenomeni aff ascinanti, che suscitano l’interesse di scrit-
tori e artisti64 e che in determinate regioni sono tipici. Sarebbe inte-
ressante esaminare nei fondi cineamatoriali del Nord Italia quanto 
spesso siano state eff ettuate riprese nei giorni di fi tta nebbia. Ma c’è 
chi, almeno nei mesi invernali, la nebbia, ce l’ha a portata di mano, 
mentre altri, in regioni climaticamente meno fortunate, hanno il 
problema di realizzare ad hoc scene con la nebbia. Questo proble-
ma assilla, ad esempio, il cineamatore G. Prentice abitante a Miami 
in Florida. Gli esperti gli consigliano di diff ondere del fumo davanti 
all’obbiettivo, ma la cortina fumosa si disperde velocemente e l’eff etto 
non è costante, non rimane quindi che l’impiego di un fi ltro ‘nebbia’, 
in inglese fog fi lter, per risolvere il problema65. 
Questo esempio dimostra come nell’approccio atmosferico ai fi lm 
amatoriali non si possano fare generalizzazioni; sulla Terra non è 
ovunque inverno nello stesso momento, c’è sempre un altro emisfero 
dove l’estate sorride. Il tempo cambia al cambiare delle stagioni, delle 
regioni, della latitudine. Ecco come un cineamatore descrive una gior-
nata di febbraio alle isole Hawaii: “A mid-february afternoon, warm, 
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sunny, glorious. Ideal cinematic weather, blue skies, sea of jade and 
topaz, white beach fl ooded with sunlight”66.
Esistono particolari eventi metereologici che si manifestano solo in 
determinate zone come ad esempio l’aurora boreale67. La nuvola a 
sigaro detta ‘Morning glory’, che si può estendere anche per 1000 chi-
lometri muovendosi dall’Oceano verso la terra68, ad esempio, si può 
formare in vari luoghi ma è frequente solo nel Nord dell’Australia. 
Non posso dimenticare il vento che sferza Trieste, la bora, protago-
nista di vari cinegiornali, come quello della Settimana Incom del 27 
gennaio 1950 o del documentario Bora su Trieste (Gianni Alberto Vi-
trotti, 1953) e di chissà quante riprese amatoriali. Tra queste ricordo 
quelle dell’artista e cineamatore Lodovico Zabotto che nel 1963 fi lma 
su pellicola 8mm elettrizzanti immagini dei passanti e delle venditrici 
di frutta nei mercati all’aperto in balia delle folate di bora (immagini 
conservate dal Museo della Bora di Trieste, eolici ringraziamenti al 
suo gentilissimo ideatore Rino Lombardi).

Meteopoetica, meteopoetologia e altre classifi cazioni

Nella rappresentazione degli eventi atmosferici il cinema svela, se-
condo alcuni studiosi, le proprie potenzialità cinematiche: “It is in 
weather, made explicit by cinema, that we fi nd virtual motion in its 
purest state: snow, light, wind, fog are all trembling with the very 
potentiality of movement itself ”69.
L’attuale rifl essione teorica sul cinema amatoriale non ha sviluppato 
categorie concettuali per classifi care le immagini degli eventi atmosfe-
rici. Pare quindi utile presentare quanto fi nora elaborato dai teorici 
della letteratura Urs Büttner e Michael Gamper che suddividono i 
testi nelle categorie di meteopoetica (Meteopoetik), meteorologia let-
teraria (literarische Meteorologie) e meteopoetologia (Meteopoetologie). 
I testi meteopoetici non scimmiottano la terminologia scientifi ca, non 
mirano a fare precise osservazioni metereologiche; in pratica ogni pas-
saggio letterario dove si parla del tempo è un testo meteopoetico70. 
Alla meteorologia letteraria (nel contesto qui esaminato si potrebbe 
usare la locuzione meteorologia cinematica) appartengono quegli scritti 
infl uenzati dalla terminologia scientifi ca sviluppatasi dal 1780 in poi, 
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basata su forme standardizzate di misurazione, descrizione e anali-
si dei fenomeni. In essa compaiono termini appropriati, ad esempio 
non viene usato il generico sostantivo ‘nuvola’ ma quelli scientifi ci di 
cirro o cumulo71. Un mirabile caso di tale prosa è l’incipit dell’Uomo 
senza qualità di Robert Musil:

Sull’Atlantico un minimo barometrico avanzava in direzione orien-
tale incontro a un massimo incombente sulla Russia, e non mostrava 
per il momento alcuna tendenza a schivarlo spostandosi verso nord. 
Le isoterme e le isòtere si comportavano a dovere. La temperatura 
dell’aria era in rapporto normale con la temperatura media annua, 
con la temperatura del mese più caldo come con quella del mese più 
freddo, e con l’oscillazione mensile aperiodica. Il sorgere e il tramon-
tare del sole e della luna, le fasi della luna, di Venere, dell’anello di 
Saturno e molti altri importanti fenomeni si succedevano conforme 
alle previsioni degli annuari astronomici. Il vapore acqueo nell’aria 
aveva la tensione massima, e l’umidità atmosferica era scarsa. Insom-
ma, con una frase che quantunque un po’ antiquata riassume benis-
simo i fatti: era una bella giornata d’agosto dell’anno 191372.

In questa categoria potrebbero ricadere le riprese realizzate seguendo 
lo spunto dato dalla rivista “Home Movie” che propone ai lettori di 
montare un fi lm in maniera “metereologica”, fi lmando, all’inizio, la 
cartina di un bollettino meteorologico pubblicata in un quotidiano73 
e concludendolo con la ripresa ravvicinata di un termometro74.
Con il termine di meteopoetologia è defi nito invece l’impiego degli 
eventi atmosferici per sviluppare la trama di un testo. Il tempo diven-
ta qui un artifi cio per rendere più intensa o avvincente la trama o per 
connotare meglio i personaggi. Il clima diventa quindi simbolo per 
uno stato d’animo, di un carattere. Così, di norma, sono utilizzati gli 
eventi atmosferici nel cinema hollywoodiano, ma questo stratagemma 
non è dominante nelle riprese amatoriali. Pochi cineamatori tema-
tizzano e fanno di una particolare situazione climatica, ad esempio il 
solleone estivo, un soggetto per un fi lm. Il bolognese Luciano Osti, 
tra il 1955 e il 1956 gira il documentario indubbiamente meteopoe-
tologico 34 gradi all’ombra, titolo che richiama la temperatura segnata 
dal termometro di una farmacia nella prima inquadratura. Bologna è 
mostrata assolata e invasa dai turisti75.
Volendo applicare tali categorie per classifi care le riprese amatoriali 
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si potrebbe aff ermare che la maggior parte di queste sono meteopoeti-
che. Raramente, i fi lm amatoriali possono essere defi niti come opere 
di ‘meteorologia cinematica’, alla quale appartengono invece i fi lmati 
educativi che mostrano i cambiamenti climatici, come quelli che un 
maestro di geografi a, appassionato cineamatore, consiglia ai colleghi 
di girare con gli studenti. In tali fi lm compaiono carte geografi che 
animate che mostrano i movimenti delle masse d’aria, delle tempe-
rature, delle regioni climatiche e i loro mutamenti al cambiare delle 
stagioni o sequenze cronologiche che mostrano lo sviluppo dei fronti 
nuvolosi76.



39

Apparato iconografi co

Fig. 1
Fotogramma tratto dal fi lm girato dall’artista austriaca Renate Bertl-
mann. (Fotogramma dalla pellicola Ohne Titel, 1980, Super-8, © Re-
nate Bertlmann/Bildrecht Wien).

Fig. 2
Calotte di plastica commercializzate dalla ditta germanica Hama per 
riparare la macchina fotografi ca, la cinepresa e il cineamatore dalla 
pioggia (Schmalfi lm, n. 4, April 1976, p. 132).
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