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INTRODUZIONE

L'UOMO E IL LINGUAGGIO

Essenza e struttura della comunicazione umana

Gli antichi comunicavano per concetti: il linguaggio
ideografico, cioé quello che esprimeva concetti a mez-
zo di un disegno, era quindi, e tale & rimasto se esclu-
diamo il gesto, la massima sintesi del pensiero umano.

Si & poi passati gradatamente a comunicare median-
te segni grafici via via pil semplici e brevi, e il lin-
guaggio alfabetico divenne espressione della massima
analisi del pensiero umano:

Il mondo moderno, cosi violentemente condiziona-
to dalla necessita di comunicare in modo rapido e di-
namico, ha fuso i due fattori e cioé 'immagine (con-
cetto) e il suono (parola); ma non attraverso una sem-
plice somma (immagine pitt parola), bensi aggiungendo
a ciascuno di essi i particolari requisiti dell’altro, si
che ne & scaturita una forma nuova di comunicazione
nella quale I'immagine ha assunto il dinamismo e la
mobilita della parola e questa la chiarezza e I'universa-
lita dell’immagine. _

Eliminati cosi i rispettivi limiti fisici di spazio, di
tempo, di comprensibilitd ('immagine & chiara anche a
chi non ode e il suono a chi non vede), il nuovo mezzo
di comunicazione & venuto via via differenziandosi.se-
condo le esigenze di utilizzazione e in rapporto della
maggiore o minore carica emotiva capace di neutraliz-
zare in tutto o in parte le possibili interferenze e de-
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formazioni tra I'uomo, artefice e trasmettitore del mes-
saggio (e quindi soggetto-agente) e il suo simile e il
gruppo (soggetto-reagente, che riceve la comunicazio-
ne). E occorso ciod che il mezzo attraverso il quale si
attuava il processo della comunicazione non fosse pit
strumento passivo e univoco, e quindi incapace di stabi-
lire un gioco psicologico tra uomo e uomo, ma stru-
mento attivo, capace di costringere il soggetto ricevente
a impegnare una parte sempre pilt vasta del suo fronte
sensoriale psico-fisico: la vista, 1'udito, il cuore, il cer-
vello, la simpatia, I'interesse.

E nata cosl una nuova arte del comunicare, sono
nati gli audiovisivi, cio¢ gli strumenti del linguaggio
totale.

Regquisiti della comunicazione audiovisiva

Segni mnemonici, miti, favole, apologhi, similitu-
dini e parabole, con il loro essere sempre collegati a
un’esperienza visiva vissuta intensamente furono in un
certo senso gli antesignani della comunicazione visiva.
E se anche in ognuno di questi casi la percezione visi-
va non fu, nei confronti della percezione uditiva, che
la risultante di un riflesso condizionato introspettivo,
fu pur sempre generatrice di un riflesso obbligato e
quindi fu chiaramente attivazione di quegli stimoli e
di quelle reazioni volute e preordinate dal soggetto-
agente.

Questa possibilitd di trasformare la percezione vi-
siva e uditiva in persuasione inconscia, ma non per
questo meno profonda e durevole, & il fondamento pri-
mo degli audiovisivi e si attua ogniqualvolta la comu-
nicazione venga predisposta e -trasmessa tenendo pre-
sente che essa deve rispondere a questi canoni essenziali:

— immediatezza del rapporto sociale,
— chiarezza e semplicita di esposizione,



— obiettivita incontestabile,

— accessibilita della visualizzazione,

— spontaneitd di elaborazione interiore,
— carica di suggestione,

— forza di penetrazione,

— continuitd dell’azione-reazione.

Un cosciente attivismo del soggetto-agente nei con-
fronti del soggetto-reagente & pertanto condizione indi-
spensabile per mettere in moto la catena di reazioni che
sono il fine ultimo della comunicazione audiovisiva.
Di qui la necessita di un’adeguata preparazione psico-
sociale e professionale di coloro che dovranno dedicarsi
alla realizzazione di film o di qualsiasi altto mezzo audio-
visivo o alla loro piena utilizzazione nella scuola, come
sussidio didattico di primaria importanza.

Il problema di tale preparazione professionale pre-
senta innumetevoli aspetti, come hanno innumerevoli
aspetti le industrie del cinema e della televisione.

E ovvio che a un’utilizzazione cosi poliedrica del
mezzo audiovisivo deve corrispondere un’altrettanta va-
sta preparazione professionale di coloro che dovranno
mettere in moto il meccanismo delle diverse cinemato-
grafie perché & evidente che la tecnica di realizzazione
di un film spettacolate non & uguale a quella di un
film didattico, né questa & identica a quella di un film
pubblicitario.

Il cinema come fenomeno sociale

Ad ogni ora del giorno, nel buio delle sale, milioni di
spettatori di ogni eta, razza e condizione sociale assistono
alla proiezione di centinaia di film. Grazie alla pregnanza
dell’immagine sul parlato e alla immediatezza del rappor-
to sociale che si stabilisce fra lo schermo e lo spettatore, il
messaggio contenuto nel film valica paesi e frontiere e
supera quelle barriere che arrestano l'efficacia di altri
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messaggi troppo legati all’alfabetizzazione e alla partico-
lare cultura del recettore.

Tutto cio influenza profondamente, anche se incon-
sciamente, il modo di pensare, di vestire e persino di
vivere di milioni di spettatori che assistono a quel partico-
lare film.

Un fenomeno di tale portata non manca di susci-
tare D’interesse di studiosi e uomini politici; i primi
per comprenderne le motivazioni e i secondi per uti-
lizzarne ai propri fini il potere di suggestione.

Nella sua Storia generale del cinema’, il Sadoul rac-
conta che Lenin ebbe l'intuizione immediata dell’enor-
me valore del mezzo cinematografico ai fini di una pro-
paganda d’urto marxista, tanto che gia nel 1919, quan-
do ciog ancora scorreva nelle strade il sangue dei rivo-
luzionari e dei controrivoluzionari, ordind al Commis-
sario del Popolo di requisire tutte le imprese cinema-
tografiche per mettetle al servizio del partito. Inoltre
stanzid milioni di rubli (in moneta di allora, quando
I'unita di misura era il centesimo) per la produzione
di film colossali che dovevano setrvire alla propaganda
interna e a quella da svolgersi, in favore del nuovo
Stato, nei Paesi d’oltreconfine.

Del resto, non & stato soltanto Lenin a puntualiz-
zare l’enorme importanza sociale della comunicazione
visiva: anche Pio XII volle sottolineare le responsabi-
lita « dei preposti al nuovo mezzo », ai quali egli ha
ricordato che « & un dovere far servire queste nuove
tecniche alla diffusione della verita ». E successivamen-
te troviamo sulla stessa linea anche papa Giovanni il
quale volle ricordare, nella Mater et Magistra, « le gra-
vissime responsabilitd di quelli, educatori e operatori
culturali, che hanno influenza in questo campo » in
quanto « la dottrina sociale cristiana va diffusa con
tutti i mezzi espressivi: cinema, radio, televisione ».

Tali concetti sono stati ribaditi, chiariti e raffor-
zati in tempi recenti sia dal Concilio Ecumenico Vati-

! 2 voll.,, Einaudi, Torino 1965-67.
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cano II nella Inter Mirifica e dal papa Paolo VI nella
Communio et Progressio (si vedano in particolare i
nn. 20, 95). Specialmente in quest’ultimo decreto la
Chiesa ha puntualizzato 1’efficacia degli audiovisivi nel
campo dell’informazione, della propaganda e dell’edu-
cazione. Al n. 146, in particolare, si dice: « ...il lin-
guaggio delle immagini suscita infatti forti emozioni
nell’uomo; anche illetterato, e gli comunica pit facil-
mente notizie e motivi di riflessione ».

Storia e preistoria del cinema

Fin dalle prime proiezioni in pubblico dei fratelli
Lumiére nel lontano 28 dicembre 1895, il cinema ha
suscitato un vivissimo interesse da parte di tutta I’avan-
guardia culturale.

Canudo ? definisce il cinema come « arte nuova,
rappresentazione totale dell’anima e del corpo, dram-
ma visivo dlpmto con pennelli di luce ».

Anche Delluc * parla della nascita-di un’arte straor-
dinaria, anzi « della sola arte moderna ».

Le citazioni atte a dimostrare il terremoto provo-
cato dalla nascita del cinema fra gli intellettuali del
tempo sarebbero infinite: detrattori ed esaltatori si
scambijarono accuse e contraccuse esaltandosi in una
polemica che & viva ancor oggi. Noi preferiamo citare
le parole del grande critico ungherese Béla Balazs* che
nel suo libro Il film, evoluzione ed essenza di un’arte

2 Ricciotto Canudo (1879-1923), italo-francese, saggista e scrittore d'arte
legato all’avanguardia francese. Fu tra i primi a intuire che il cinema
poteva essere un’arte. Fondd nel 1921, a Parigi, il primo cine-club. Sua
opera principale: L’officina delle immagini, Bianco e Nero, Roma 1966.

3 Louis Delluc (1890-1924), scrittore e saggista francese, affiancd Ca-
nudo nelle battaglie a favore del cinema come espressione d'arte. Sua
opera principale: Photogénie.

¢ Béla Balazs (1884-1949), autore e teorico cinematografico ungherese.
Con i suoi saggi ha posto le basi per una teorica sull’arte cinematografica.
Si veda il suo: Estetica del film, Editori Riuniti, Roma 1975,

11



nuova, cosl si esprime: « Milioni di persone studiano
i problemi d’estetica in letteratura e in pittura senza
proporsi in prospettiva di dover applicare le nozioni
apprese, e di dover leggere un libro o contemplare un
quadro. Eppure costoro vanno spesso al cinema e, nel-
la loro ignoranza, assorbono tutto cid che vien loro
propinato. Nessuno si & mai preoccupato di insegnar
loro come si giudica un film.

« Nella nostra societa chi non ha un minimo di no-
zioni di musica e di letteratura non & considerato colto,
e chi non conosce Beethoven e Michelangelo sard guar-
dato con sufficienza; ma chi non ha mai sentito parlare
di Griflith o di Asta Nelson & ugualmente considerato
fra le persone colte, nonostante questa sua grave igno-
ranza di cio che fa parte del nostro tempo. Di quest’arte,
che Lenin considerava la pitt importante del secolo per-
ché capace di cambiare i valoti spirituali e le credenze
delle masse anche loro malgrado, 'uvomo di oggi non
sente il bisogno di conoscere nulla » (op. cit., Einaudi,
Torino 1955, pp. 20-21).

L’autore conclude osservando che il cinema dovreb-
be essere inserito in ognhi trattato di Storia dell’arte e
successivamente dovrebbe essere considerato materia
d’obbligo in ogni tipo di scuola, dalle medie all’uni-
versita.

Inoltre egli accusa i dotti di aver mancato una gran-
de occasione: quella di studiare de visu il sorgere di
una nuova arte, e conseguentemente di non averne po-
tuto verificare il rapido evolversi e le sue infinite possi-
bilita di inserimento in tutto il sistema di vita della
societa moderna,

Ma il cinematografo & nato veramente con i fra-
telli Lumiére o piuttosto non preesisteva gia da mi-
gliaia di anni, almeno come esigenza fondamentale del-
I’animo umano? Un’arte non nasce dal nulla, ma trae
la sua origine e la sua forza da qualcosa di preesistente
nello spirito degli uomini gia dai primordi della crea-
zione. Alcune scene di caccia graffite o dipinte sulle
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rupi e nell'interno delle grotte, e che risalgono al pe-
riodo paleolitico, mostrano cervi e bisonti con otto o
dodici zampe, con 'evidente intenzione, da parte de-
gli oscuri incisori, di visualizzare il movimento.

Risale forse ai tempi del filosofo greco Platone
(Atene 428-348 a. C.) I'idea di creare, ai fini di sugge-
stione politico-religiosa, delle ombre semoventi che so-
vrastano ’attonito pubblico.

La pil antica descrizione di immagini in movimen-
to la troviamo infatti nel settimo libro del dialogo
La Repubblica, nel quale Platone allude a una caver-
na nel cui interno si trovano degli uomini incatenati
fin dalla prima infanzia. Essi volgono il dorso all’aper-
tura e le catene non permettono loro di girare neppure
le teste. Sopra e dietro di loro, a distanza, & acceso
un fuoco, e fra essi e il fuoco ¢’¢ un muro simile a
quello posto davanti ai burattinai. Immaginiamo ora
che delle persone passino sopra il muro portando bam-
bole, pietre, figure di animali: alcune parlano, altre
camminano in silenzio. Immaginiamo poi che la ca-
verna abbia un’eco. Le ombre dei passanti, fuse con
gli oggetti che trasportano, si proietteranno sul fondo
della caverna e rappresenteranno per i prigionieti ’uni-
ca realta possibile.

« Essi — scrive Platone — scambieranno necessa-
riamente quelle ombre con la realta e soltanto se, spez-
zate le catene, riusciranno a evadere dalla grotta, po-
tranno contemplare, dopo aver assuefatto ’occhio alla
luce del sole, le cose reali quali realmente sono ».

Con quest’allegoria Platone volle dimostrare, con
un esempio che avesse la massima evidenza, ’apparen-
te contrasto fra la conoscenza sensibile che & la realta
quale essa ci appare, e la conoscenza intelligibile, cioe
quella che realmente & nella dinamicita del suo divenire.

C¢ da domandarsi da dove Platone abbia preso
questo chiarissimo esempio, e su quali esperienze si
fosse basato. La cosa piu probabile & che egli cono-
scesse il teatro delle ombre o che avesse assistito ai
misteri orfici o alle cerimonie di iniziazione al culto
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misterico di Mitra nei quali i presenti, riuniti in una
grande sala fortemente illuminata da torce, invocava-
no l'arrivo della divinita in uno stato di crescente esal-
tazione mistica. A questo punto, le luci si spegnevano
all’improvviso e la divinitd appariva, avvicinandosi ai
fedeli attoniti.-

Un quadro analogo a quello descritto da Platone
ci viene offerto nella descrizione del Vamg-Giang, antica
cerimonia religiosa giavanese durante la quale veniva
acceso un gran fuoco e i narratori muovevano le loro
figure nascosti alla vista del pubblico da un tetrapieno.

Anche Jean Przylinski precisa, sullo stesso argo-
mento: « Questo spettacolo faceva probabilmente pat-
te di cerimonie religiose, come quelle che si celebra-
vano per l'iniziazione dei nedfiti nei misteri eleusini...
Se questa interpretazione & giusta, il libro VII della
Repubblica & senza dubbio il pil antico testo che faccia
allusione al teatro d’ombre ».

Numerosi antropologi hanno descritto queste for-
me primitive di suggestione collettiva determinata dal-
la proiezione di ombre semoventi. Charles Magnin in
Le origini del teatro antico afferma: « E generalmente
riconosciuto che durante i riti consacrati a Proserpina o
a Ecate, sulle pareti della scura caverna si vedevano com-
parire degli spettri con teste di dragoni e mostri d’ogni
specie ». Qui, come in altri esempi, troviamo uno degli
elementi caratterizzanti la comunicazione visiva: il perce-
pire figure di grandezza diversa non come pilt grandi e pitt
vicine, bensi come pilt importanti e pitt degne di atten-
zione. Nel Vang-giang infatti le marionette hanno tre
dimensioni: la pit grande per gli déi, quella media per
gli eroi e la pitt piccola per gli uomini normali, ma tutte
vengono petcepite come aventi pari grandezza. Qual-
cosa di simile lo troviamo nei No giapponesi dove l’at-
tore non si muove che in minima parte mentre lo
sfondo viene man mano modificato e impicciolito o in-
grandito. Anche ’arte egizia ha fatto uso di questa
tecnica: déi e faraoni sono rappresentati con dimensio-
ni assai pitt grandi di quelle degli uomini comuni.
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Del resto, a documentare un teatro d’ombre d’uso
certamente familiare nel primo secolo d. C., sta il ritro-
vamento, fra le rovine di Ercolano, di una curiosa ”sca-
tola” che rassomiglia in modo impressionante alla lan-
terna magica. Non & improbabile che, precorrendo i
tempi, tale strumento servisse-alle ricche-famiglie -di
Ercolano semplicemente per giochi d’ombre.

Ma non si pud concludere questo brevissimo excur-
sus storico della parola quale richiamo all’immagine e
viceversa, senza ricordare che, secondo la Bibbia, il pit
antico e autorevole documento della storia religiosa, la
stessa azione rivelatrice di Dio si & sempre avvalsa del-
la suggestione del metodo audiovisivo: Jahveh appare
infatti a Mos& come un pruneto ardente dal quale esce
una voce alta come tuono; e anche Gesl, nelle sue
parabole e nelle sue similitudini per farsi ben compren-
dere dalle anime semplici crea continue connessioni lo-
giche tra un fatto fondamentale che aveva colpito gli
occhi, I'udito e la fantasia di chi ascoltava e un ele-
mento fondamentale del suo insegnamento: alla donna
che attingeva acqua al pozzo, egli si definisce fonte
d’acqua viva (Gv 4); dopo la moltiplicazione dei pani,
pane di vita (Gv 6); agli Ebrei che passavano davanti
ai candelabri accesi durante la festa dei Tabernacoli
dira di essere la luce del mondo (Gv 8), mentre ai lavo-
ratori dei campi dira: « lo sono la vite, voi siete i
tralci » (Gv 15), rendendo cosi possibile I'immedia-
tezza del rapporto sociale e comunicativo fra lui e co-
loro in mezzo ai quali e per i quali si era fatto uomo.
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PARTE PRIMA

IL PROCEDIMENTO
CINEMATOGRAFICO



ILA FASE LETTERARIA

La realizzazione di un film non comincia soltanto
al momento delle riprese; anzi, a monte di esse sta
un’attivitd estremamente impegnativa e determinante,
e cioe la fase letteraria, ,

Per ben capire 'importanza di questo momento
produttivo occorre rendersi conto del fatto che il film,
a differenza delle altre forme d’arte, non preesiste al
suo finanziamento e alla sua lavorazione, ma & frutto
del lavoro congiunto di decine di specialisti; e basterd
che uno solo di essi non abbia recepito con chiatezza
cid che il regista vede con gli occhi della sua fantasia,
perché l'utilitd del suo apporto risulti fortemente di-
minuita o addirittura controproducente.

Per questo il produttore ha bisogno di valutare in
anticipo, e con la migliore approssimazione possibile,
come sard e che cosa occorrera per realizzare il film
che gli viene proposto, al fine di predisporte in tempo
i mezzi necessari e quindi affidare al Direttore di pro-
duzione la stesura del piano finanziario e di quello di
lavorazione, ambedue indispensabili alla stesura del
preventivo (cioé del piano economico) e per avere
qualcosa di concreto da sottoporre a una Casa di di-
stribuzione affinché assicuri in anticipo al film una dif-
fusione adeguata e quindi un incasso minimo garantito.

Tutto questo sarebbe impossibile senza un testo
scritto che elenchi minuziosamente tutti gli avvenimen-
ti, tutte le occorrenze tecniche e di personale di ogni
tipo e a ogni livello, i tempi di lavorazione, che cosa
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si dovra girare e gli spostamenti corrispondenti; in-
somma: senza la descrizione analitica di tutto cid che
sard indispensabile alla realizzazione materiale del film,
dalla stesura del soggetto alla stampa della copia defi-
nitiva. Il testo scritto che contiene tutto cid & la sce-
neggiatura, ed & la tappa finale di un lungo processo
lavorativo intellettuale, durante il quale il progetto
prende via via la sua forma definitiva.

Una sceneggiatura fatta male, approssimativa o po-
co chiara, pud avere come conseguenza di far raddop-
piare inutilmente il costo di un film o di rendetlo
addirittura’ irrealizzabile. E consigliabile quindi dare
alla sceneggiatura 'importanza che merita, affidandone
il compito a uno specialista; il che, tutto sommato, si
risolvera in una spesa dalla quale deriveranno notevoli
economie. ‘

Come tutte le regole, anche questa ha perd le sue
eccezioni. Per i film di viaggi, per alcuni documenta-
ri, per film con animali allo stato selvaggio e in pochi
altri casi & giocoforza accontentarsi di una descrizione
sommaria dell’azione in quanto non & materialmente
possibile prevedere cid che accadra e quali difficolta
si incontreranno durante I'impresa, sia essa la scalata
di una catena montuosa, o I'esplorazione di una terra
ancora pressoché sconosciuta, o la documentazione di
usi e costumi che costituiscono la motivazione del film.

IL socGETTO

La prima tappa del processo lavorativo di un film
¢ la stesura del soggetto, che ha lo scopo di suscitare
linteresse- dell’eventuale produttore. Pertanto, in que-
sta prima stesura, sia ’arco narrativo sia.l'importanza
degli avvenimenti narrati e i caratteri dei personaggi.
che entrano in gioco verranno in patte sactificati, alte-

20



rati o gonfiati in funzione della massima possibile sug-
gestione immediata.

Il soggetto dovra essere sintetizzato in un raccon-
to di lunghezza variabile a seconda del tipo di argo-
mento. Di solito va contenuto nell’ambito di un mini-
mo di cinque a un massimo di venti cartelle.

Per un film drammatico o basato su una ”trovata”,
il soggetto potrad essere sintetizzato in poche pagine.
Ad esempio: « Un condannato a morte viene ripot-
tato in patria per ’esecuzione. Sulla nave incontra una
ragazza giunta all’ultimo stadio di una malattia mos-
tale. I due si innamorano 1'uno dell’altra e, nasconden-
dosi reciprocamente la veritd, promettono di rivedersi
di li a un certo tempo ».

Un film di avventure e una commedia possono ri-
chiedere, invece, una narrazione molto pili estesa con
un ampio sviluppo non soltanto dell’intreccio ma an-
che delle ”gags” (trovate, risvolti narrativi) e delle ca-
ratteristiche  somatiche e psicologiche dei personaggi.

E bene tener presente che a volte basarsi soltanto
su un’idea per quanto brillante o sv11uppare i sogget-
to con enfasi troppo drammatica a scapito dei fatti pud
risetbare brutte sorprese nella successiva fase elabo-
rativa.

Ricordo a questo proposito due fatti che possono
costituire un esempio probante. Una casa cinemato-
grafica spagnola per la quale lavoravo acquistd i diritti.
di una nota commedia basata su un’idea abbastanza di-
vertente e che in teatro funzionava benissimo: quella
di un avvocato che, appena laureato, va a esercitare
in un villaggio dove tutti vanno d’amore e d’accordo.
Gli amici lo prendono in giro, ma lui riesce in breve
tempo a mettere ogni abitante contro il proprio vicino
tanto che, in breve, il villaggio diventa sede di Corte
d’Appello. Mi fu chiesto di farne la sceneggiatura ma,
appena mi accinsi alla lettura del testo, mi si drizza-
rono i capelli e dovetti disilludere la produzione. Per
- tre atti non succedeva niente: solo parole, parole e
ancora parole.
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Un’attenta lettura prima di firmare il contratto e
versare i diritti d’acquisto, invece di basarsi soltan-
to sui successi ottenuti a teatro, avrebbe evitato ’er-
rore. Cinema e teatro hanno infatti esigenze diverse:
il primo si basa sui fatti visibili, mentre il secondo
sulle parole. Non sempre, percid, & possibile un trasfe-
rimento dall’uno all’altro mezzo espressivo.

\

Il secondo esempio & invece tolto dalla mia espe-
rienza di autore. Avevo appena finito di abbozzare un
soggetto; ne avevo buttato git e sviluppato dramma-
ticamente soltanto i punti collegati all’idea di partenza.

Si trattava della storia di un naufrago che, raccolto
sfinito e delirante da un transatlantico, & portato in
infermeria e medicato ma, appena sente il caratteri-
stico acciottollo dei ferri chirurgici grida in preda al
terrore: — Afuto! ...vengono ...vengono al tramonto! —
Sbarcato nel primo porto, continua a vaneggiare di
tesori favolosi che uccidono, e di una mappa che ha
nascosto nel fodero della giacca. Un gruppo di dispe-
rati se ne appropria e parte alla ricerca del tesoro.
Lungo il viaggio i nascenti conflitti si acquietano forza-
tamente perché ciascuno ha bisogno dell’altro; ma
appena giunti in vista dell’isola la cupidigia scatena
la violenza omicida, e dei sette ne sopravvivono sol-
tanto due: Jim e Charles che, sbarcati sull’atollo, rie-
scono a svuotare il sifone naturale in fondo al quale,
secondo la carta, & custodito il tesoro.

I due si calano sul fondo con una scaletta di corda:
il tesoro & li a portata di mano. Jim accoltella il com-
pagno, che perd fa in tempo a gettare la scaletta oltre
il bordo del pozzo. Jim & ora felice: l'oro & tutto suo.
Fra poco sara il tramonto e la marea, risalendo, riem-
pird di nuovo il pozzo: bastera quindi lasciarsi galleg-
giare fino a raggiungere il bordo, e di qui nuotare
fino a raggiungere la barca. Ma poco dopo sente una
specie di strano scricchiollo metallico, simile a quello
che aveva suscitato gli accessi di delirio nel naufrago
e, contemporaneamente, vede con terrore uscire dagli
anfratti del pozzo migliaia di granchi affamati che si
avvicinano alla preda urtandosi 'un l'altro con i dorsi
coriacei.

Jim cerca invano di arrampicarsi per mettersi in salvo
ma le pareti, rese scivolose dalle alghe, lo fanno rica-
dere in basso, dove il corpo del compagno ucciso &
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ormai quasi sommerso dagli assahton famelici che ne
divorano le carni.

Le migliaia di granchi cominciano ora ad assalire an-
che lui, che inutilmente cerca di scrollarseli di dosso.
Quando la prima ondata della marea superera il bordo
del pozzo, rimarranno soltanto due scheletri spolpati
che ghigneranno alla luna.

Il film non fu realizzato e forse non lo sara mai,
perché il soggetto mancava di quella concretezza e di
quella continuitd di azione necessarie a sostenere circa
due ore di spettacolo.

Dov’e il punto debole di questa storia?

Abbiamo un inizio pieno di fatti e di emozioni, e
un finale altamente drammatico, il che fa venti o
venticinque minuti di film. E il resto?

In questa storia manca 'ossatura centrale e por-
tante, ossia chi sono questi delinquenti, come e perché
si accordano, cosa succede durante il non breve viag-
gio, come riescono a prevalere 1'uno sull’altro... Tutto
il film & li, e non soltanto in quell’inizio e in quella
drammatica.fine.

LE FONTI DEL SOGGETTO

11 soggetto pud essere tratto da fonti diverse, ognu-
na delle quali ha i suoi pro e i suoi contro.

Il soggetto si dice originale quando & stato pensato
e scritto espressamente per essere realizzato cinemato-
graficamente. Si dice invece derivato quando & tratto
da opere letterarie preesistenti o & desunto da fatti
di cronaca, da episodi storici, ecc.

Vi sono grandi registi che hanno utilizzato quasi
sempre opere letterarie preesistenti e altri, altrettanto
grandi, che hanno preferito storie originali.

Fra i primi possiamo citare Luchino Visconti (Os-
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sessione, Le notti bianche, Il gattopardo, Lo stranie-
ro, Morte a Venezia); Alberto Lattuada (Giacomo ’idea-
hsta, Il mulino del Po, Il cappotto, Il delitto di Gio-
vanni Episcopo, La tempesta); C. Th. Dreyer (La Pas-
sione di Giovanna d’Arco, Dies irz, Ordet, Gertrud).

Ma mediare un’opera letteraria preesistente per trar-
ne un film non & un intervento di secondaria importan-
za. E il grande regista danese Dreyer (Copenaghen 1889-
1968) che scrive: « Il primo impulso creativo, quan-
do si fa un film, viene dall’opera da cui si trae il
soggetto. Comunque, a partire dal momento in cui si
getta questa base poetica, diventa compito del regista
creare lo stile del film. Occorte capire 'autore fino in
fondo e poi dimenticarlo, restargli fedele e al tempo
stesso essere capaci di liberarsi di lui. La sceneggiatura
vera e propria la fa il regista e nessun altro. E lui
solo il vero mediatore fra il copione e lo schermo, ed &
percid lui che deve “vedere” le scene, e non soltanto
vederle a una a una, ma tutte insieme nel loro avvicen- .
darsi e concatenarsi. E se non respinge con tutte le
forze le ingerenze altrui, vuol dire che non ha capito
in che cosa consiste il suo lavoro » '

Altri autori preferiscono trarre 1sp1razxone dalla pro-
pria fantasia (Zavattini, Fellini), mentre alcuni passano
da una fonte di ispirazione all’altra. Basti qui ricorda-
re De Sica (La ciociara, Il giardino dei Finzi Contini,
Miracolo a Milano).

Ci sono altri registi, infine, come Rossi e il primo
Rossellini, che preferiscono ispirarsi alla cronaca, men-
tre De Sica (Ladri di biciclette, I bambini ci guardano,
Sciuscia, Umberto D, Il tetto) e Germi (Il ferroviere,
L’uomo di paglia, Il cammino della speranza) hanno in
genere preferito i grandi drammi della piccola gente
qualunque.

Quale sia la soluzione m1g110re ¢ ancora oggi og-
getto di profonde dispute, ma la pratica dimostra che
il valore effettivo di un soggetto non sta tanto nel

' Cingue film. Einaudi, Torino 1967, p. 10, 379.
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fatto di essere originale o derivato, bensi nella sua
validita ai fini del livello di suggestione che sapra eser-
citare sugli spettatori. Il vero problema, quindi, non &
la fonte dell’ispirazione, ma seguire con onesta la pro-
pria ispirazione e tradurre in comunicazione visiva la
propria poetica.

Approvato il soggetto e decisa la realizzazione del
film, ha inizio la vera e propria fase lavorativa.

LA SCALETTA

Precedentemente abbiamo detto che, nel soggetto,
tutto & sactificato all’effetto immediato mentre nella
sceneggiatura tutto deve essere descritto minuziosamen-
te e visivamente, '

Una volta perd che la realizzazione del film & stata
decisa, si rende necessario riscrivere il soggetto in for-
ma oggettiva e schematica per valutare con assoluta
certezza se il film ¢’¢ o no, e in conseguenza mettere
ordine negli avvenimenti.

Questo passaggio prende il nome di scaletta, la cui
corretta stesura & fondamentale alla successiva redazio-
ne della sceneggiatura.

Predisporre la scaletta vuol dire predisporre nella
forma piu stringata possibile, ma in successione ordi-
nata, ogni avvenimento del film.

Facciamo un esempio tratto dal copione ’’Cefalo-
nia”, il cui soggetto & noto: & la storia della Divisione
Acqui di stanza a Cefalonia, ed & uno dei pochi casi
nella storia di tutte le guerre (se si eccettuano le Fosse
di Katin, nelle quali vennero uccisi tutti gli ufficiali
polacchi), dello sterminio di un’intera divisione, elimi-
nata sistematicamente, con metodo, cominciando dagli
ufficiali superiori e poi giti gil, fino ai soldati semplici.

Dato 'orrore di questa immane tragedia e la sua
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assurdita, ci trovammo di fronte a due problemi: uno
metodologico, e cioé come impostare la storia, e 'altro
di carattere motivazionale, e cioé la ricerca e esatta
interpretazione delle ragioni che avevano spinto i te-
deschi, ad armistizio avvenuto, a compiere la spaven-
tosa carneficina.

Scartato il film di avventure tipo “atrivano i no-
stri”’, non restava che la fredda cronaca scandita dai
tempi reali del dramma.

Al secondo problema erano legati alcuni gravi in-
terrogativi dalle cui risposte sarebbe dipesa I'impron-
ta stilistica da dare all’intero arco del racconto: perché
Hitler la chiamd “Operazione vendetta”? Perché ri-
chiamd dal fronte i Cacciatori delle Alpi, ordinando
loro di sbarcare a Cefalonia e di non lasciare super-
stiti? Perché il colonnello che comandava il contingen-
te tedesco di stanza nell’isola venne condannato dal
proprio tribunale militare per connivenza con gli ita-
liani? Perché i soldati e gli ufficiali italiani, che pur
amavano il generale Gandin, cambiarono improvvisa-
mente idea e giunsero a minacciarne la vita?

Vi era inoltre un’altra considerazione ad entrare
in gioco: il film doveva essere diretto dall’'ungherese
Miklos Jancsd, un regista pit attento alle atmosfere e
alle distorsioni che la politica opera sui sentimenti uma-
ni, piuttosto che alle strategie spettacolari delle batta-
glie e dell’avventura.

Cosa scegliere, e quale indirizzo preferire?

La risposta venne dall’esame della scaletta:

ScaLETTA DI "CEFALONIA”

1.-h. 18,15: Sala-radio del Quartier generale di Cefalonia:
annuncio dell’armistizio.

2.-h. 18,18: Sala-radio del Quartier generale di Cefalonia:
arriva Gandin.

3.-h. 18,30: Quartier generale: la notizia si diffonde. Rea-
zioni varie.

4.-h. 19,20: Strade di Cefalonia: scene di giubilo fra greci,
tedeschi e italiani. Si abbracciano. Appaiono
drappi alle finestre, come per una processione.
Canti e danze. Alcuni hanno invece il viso scu-
ro, altri hanno un’espressione rabbiosa.
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5.-h. 20,21: Festa popolare spontanea presso lo spiazzo del-
la Casetta Rossa (evidenziarla! Vi saranno fuci-
lati 600 italiani!). Militari e civili improvvisano
balli regionali. Il vino scorre.

6.-h. 21,00: Passa il Generale Gandin: la popolazione e i
militari Jo applaudono.

Nota: questo punto verrd successivamente spostato fra il 4 e il 5; messo
qui spezza la progressione fra il 5 e 7, e percid risulta soffocato.

7.-h. 21,30: Festa popolare presso la Casetta Rossa. La festa
¢ al culmine. Alla luce dei fuochi appaiono im-
provvisamente alcuni soldati armati di tutto pun-
to: sono le tonde. E stato proclamato il copri-
fuoco. Stupore. Protesta. Gelo. I militari si rimet-
tono giacche e divise. Tedeschi, greci, italiani:
ognuno per proprio conto.

8.-h. 22,00: Ttaliani e tedeschi rientrano avviliti nelle pro-
prie caserme.

9.-h. 8,00: Soldati e ufficiali sputano su Gandin e mettono
una bomba sotto la sua macchina.

10.-h. 8,00: Alcune batterie italiane puntano i cannoni sul
proptio Quartier generale e un gruppo di ufficiali
minaccia il generale, imponendo condizioni...

Dalla scaletta risulta evidente che le versioni uffi-
ciali dell’avvenimento presentano profonde lacune in
quanto non & possibile che la festa sia stata interrotta
dal coprifuoco senza un motivo valido (per esempio:
un assalto all’armeria italiana, incidenti in citta). Inol-
tre, un cambiamento cosl radicale da parte dei soldati
e degli ufficiali nei confronti del generale Gandin richie-
de pili tempo e una giustificazione sufficiente (per una
settimana alcuni ufficiali e un cappellano avevano so-
billato le truppe dicendo che Gandin li aveva venduti
ai tedeschi).

Per risolvere questi e altri interrogativi, come quel-
lo del perché Hitler ’aveva chiamata ”Operazione ven-
detta”, ho preso visione degli atti degli interrogatori
dei superstiti, e la veritd & apparsa chiara. Finché fos-
sero mancate le risposte ai “perché” evidenziati nella
scaletta, la sceneggiatura avrebbe avuto dei risvolti
oscuri o almeno semplicistici.

La forma rigidamente schematica dei vari elementi
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che costituiscono la scaletta ha due scopi prmc1pah
quello di evitare di caricare emotivamente i singoli
punti affinché, riducendoli all’osso, si renda possibile
controllare se I'arco logico funziona, se gli avvenimen-
ti sono tutti utili o se contengono delle lacune, quale
sia il loro peso nell’arco del racconto e se la succes-
sione dei fatti si snoda in modo correttamente conse-
quenziale, e, in secondo luogo, la stessa schematicita
rende facile sopprimere o spostare 1’ordine numerico
senza dover riscrivere tutto dal principio: con un paio
di forbici si taglierd il paragrafo da spostare e lo si
metterd in corrispondenza della sua nuova collocazione.

Nell’esempio precedente la nota inserita dopo il
punto 6 sta, appunto, a indicare che quanto fa parte
del n. 6 dovra essere inserito fra il 4 e il 5.

Alcune volte le scelte sono pitt complesse perché
coinvolgono 1’essenza stessa del racconto. Per esem-
pio: scoperti i veri motivi del voltafaccia dei soldati
e degli ufficiali nei confronti del generale Gandin, ci
siamo chiesti se era il caso di spezzate la festa con
’assalto all’arsenale, e far_precedere i discorsi dei so-
billatori alle azioni contro Gandin. La decisione era
difficile, ma ci & stato d’aiuto sapete che il regista Jancsd
in questi continui passaggi fra il piano dei buoni e il
piano dei cattivi (che egli vedeva ideologicamente ugua-
li), avrebbe preso la decisione estetica di sfruttare il
concatenarsi e il confondersi dei fatti come scelta di
stile.

JL TRATTAMENTO

Una volta pienamente soddisfatti della scaletta si
procede, attraverso una serie di successivi passaggi e
ampliamenti, alla stesura del trattamento nel quale i
vari numeri della scaletta, caratterizzati dall’unitd di
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tempo e di luogo, vengono raggruppati in un’unica
scena secondo un’unitd narrativa (tempo, luogo, azio-
ne), prescindendo dalla sua lunghezza.

Ogni scena & costituita da un insieme di inquadra-
ture nelle quali 'azione si svolge senza soluzione di
continuitd temporale (unité di tempo) e nello stesso
ambiente (unita di luogo). Per esempio: nella stesu-
ra del trattamento corrispondente ai numeri 1 e 2 del-
la precedente scaletta, essi verranno raggruppati in una
unica scena se il Generale & presente fin dall’inizio nel-
la sala-radio indicata ai citati numeri 1 e 2; ma ver-
ranno separati in scene diverse se fra la comunicazio-
ne dell’annuncio dell’armistizio e larrivo del Generale
intercorre un certo lasso di tempo o se lo vediamo una
volta nella sala-radio e I’altra volta nel suo ufficio.

La stessa cosa si pud dire per i numeri 5 e 7, che
verranno trattati in scene separate se il numero 6 ri-
marra nell’ordine iniziale o se fra I'una e l'altra verra
inserito I’assalto all’armeria, mentre verranno raggrup-
pati in un’unica scena in caso contrario.

Sviluppiamo in trattamento alcune parti della sca-
letta precedente:

4. - Impasto strade di Cefalonia - esterno sera.

In breve le strade si animano. Come pet miracolo, alcu-
ne finestre si aprono e vengono esposte copette €
drappi coloratissimi, come al passaggio della proces-
sione.

Donne, bambini e vecchi si riversano nelle strade. Chi
canta, chi grida, chi piange, chi si abbraccia col primo
passante. Un tedesco e un italiano continuano a darsi
pacche sulla schiena, muti per ’emozione. Piui in la
tre giovani soldati coinvolgono delle ragazze in un
allegro girotondo, guardati sorridendo da un gruppo
di donne. .

Passa il Generale, Quasi nessuno lo nota, poi, ricono-
scendolo, un gruppo gli si fa incontro. Timidamente
un giovane marinaio gli chiede se & vero che si ritor-
na a casa.

Qua e 13, alcuni hanno invece il viso cupo e le ma-
scelle contratte.
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I capannelli, quasi obbedendo a un tacito ordine, si
dirigono ballando verso la collina che sovrasta la citta.

5. - Piazzale antistante la Casetta Rossa - esterno -
sera avanzata.

Vari fuochi sono accesi. Greci, italiani e tedeschi si
esibiscono in balli folcloristici improvvisati, al suono
di una scassata orchestrina. Molti soldati sono senza
giacca, altri la tengono sbottonata. Il vino scorre a
fiumi. Le ragazze hanno il viso rosso per I’eccitazione.
E una magnifica kermesse di pace e di fratellanza.

Staccato dal gruppo, un soldato osserva la festa. Ha
accanto la moglie greca che si appoggia a lui e, dal-
Paltro lato, due bambini. Qua e 1a si vedono altri
militari con le loro fidanzate o le mogli, sposate du-
rante i tre anni di permanenza sull’isola. Non tutti
ballano: alcuni conversano seduti sull’erba.

Dall’ombra appaiono all’improvviso, dapprima inav-
vertite, delle ombre minacciose appena illuminate dal-
le fiamme dei fald: ronde in pieno assetto di guerra.
Sono italiani e tedeschi.

Man mano che la gente si accorge di loro, le espres-
sioni dei visi si trasformano e un senso di angoscia
pervade i presenti. I canti e i balli si interrompono
progressivamente. E stato ordinato il coprifuoco. I
soldati rientrino immediatamente. Su tutti incombe
un pesante silenzio. La gente sfolla lentamente in va-
rie direzioni, raggruppandosi spontaneamente in gruppi
razziali. Non si guardano. Hanno la testa china come
se si vergognassero. I soldati si ricompongono la divisa
e istintivamente si incolonnano, a passo di marcia.

Il trattamento, detto anche presceneggiatura, con-

siste quindi in un’ampia descrizione, anche emotiva, di
tutto cid che accade nella scena. I dialoghi perd vi
sono appena accennati, e per lo pilt in forma indiretta.

Qualche volta vi si trovano anche le prime indica-

zioni tecniche.
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LA SCENEGGIATURA

La parte finale della fase letteraria prende il nome
di sceneggiatura, che & la stesura molto ampia del trat-
tamento, nella quale ogni fatto e ogni sentimento deve
essere chiaramente visualizzato.

Anche per i cosiddetti film d’autore (quelli, ciog,
ideati, scritti e realizzati da una sola persona), occorre
una sceneggiatura precisa, in modo da poter sempre
preventivamente valutare i costi e predisporre ogni
elemento del fabbisogno di scena.

« Dal punto di vista della sua redazione formale,
la sceneggiatura pud scriversi in due modi diversi:
all’italiana (& il sistema in uso presso tutte le cinema-
tografie europee, tranne quella inglese) e all’americana
(in uso presso le cinematografie degli USA e d’Inghil-
terra). La sceneggiatura all’italiana viene redatta se-
condo un’ideale linea verticale, in due colonne: quella
di sinistra contiene la descrizione dell’azione (il wvisi-
vo), e quella di destra contiene il dialogo e ogni altra
eventuale indicazione del sonoro. Inoltre le scene han-
no una numerazione sempre distinta da quella delle in-
quadrature, e ogni scena, con la relativa indicazione
dell’ambiente in cui si svolge, viene sempre iniziata
a capo della pagina.

« La sceneggiatura all’americana, invece, viene re-
datta per linee orizzontali come nella comune narra-
tiva, con il solo accorgimento di inserire ogni battuta
del dialogo, preceduta dall’indicazione del personaggio
che la dice, al centro-pagina. Inoltre, le scene vengono
scritte senza soluzione di continuitd (cioé nel contesto
della stessa pagina pud finire una scena e cominciarne
un’altra) e, infine, la numerazione progressiva & unica
tra scene e inquadrature, con possibilitd di confusione
al momento dello spoglio per chi non abbia ancora
familiarizzato abbastanza con questo tipo di sceneg-
giatura.
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« Della stesura definitiva di ogni sceneggiatura ven-
gono ciclostilate da 30 a 50 copie, che vengono distri-
buite ai collaboratori artistici e agli attori, oltre che al
personale di produzione. Un certo numero di copie ser-
vono per le pratiche ministeriali, assicurative e bancarie.

« E utile che il produttore partecipi alle diverse
stesure della sceneggiatura, dando suggerimenti per
eventuali modifiche, tagli, accentuazione di situazioni
drammatiche e comiche, approfondimento dei carat-
teri dei personaggi. E opportuno inoltre che il produt-
tore, o in sua vece Porganizzazione generale o il diret-
tore di produzione, si preoccupi affinché la lunghezza
della sceneggiatura sia contenuta nei limiti della durata
di proiezione che si vuole dare al film. E infatti in
quella sede che bisogna discutere con il regista e gli
sceneggiatori, decidendo gli opportuni tagli, per evitare
poi che decine di milioni, spesi inutilmente in pit,
vadano a finire nel cesto del montaggio con grave dan-
no, oltre che per il produttore, anche per il regista,
perché un taglio e un felice attacco decisi in sede di
sceneggiatura sono preferibili 2 un brutto rappezzamen-
to eseguito in sede di montaggio.

«Per i film di maggiore importanza spettacolate,
alcune sequenze o scene vengono spesso tradotte visi-
vamente, in una specie di vero e proptio racconto per
immagini, inquadratura per inquadratura, a guisa di
un fumetto o di uno ”story board”. Tale sistema &
di grande aiuto per la messa a punto sia dei problemi
artistici che produttivi, perché permette di rendersi
conto preventivamente, discutendone e apportando le
modifiche del caso, sia dell’efficacia dei valori compo-
sitivi sia dei mezzi occorrenti per la realizzazione. In
particolare, questo metodo di lavoro & assolutamente
necessario quando occorre studiare inquadrature diffi-
cili da realizzare dal punto di vista tecnico come, ad
esempio, quelle con presenza combinata di effetti spe-
ciali ottici e meccanici. v

« In merito alla sceneggiatura, pud interessare inol-
tre un breve accenno al rapporto produttore-sceneggia-
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tore. Lo sceneggiatore & un libero professionista ed &
considerato dal legislatore tra i coautori dell’opera cine-
matografica, In conseguenza, & necessario che al mo-
mento della stipula del contratto, il produttore si cau-
teli al massimo grado per quanto riguarda- I’ampiezza
dei diritti da acquisire, per evitare poi ogni turbativa
alla libera circolazione del prodotto-film e ogni limita-
zione ai propri diritti di utilizzazione economica del-
l’opera. La cessione dei diritti dovra essere, pertanto,
la pitt ampia, assoluta ed esclusiva; deve espressamen-
te essere eseguita per tutti i paesi del mondo e senza
limiti di tempo, deve comprendere non solo il dititto
"esclusivo” dell’utilizzazione economica dell’opera cine-
matografica (e di ogni sua possibile elaborazione diretta
e/o indiretta), pur se incompiuta, in ogni sua ”compo-
nente” e in ogni sua parte, in ogni possibile modo
anche non necessariamente legato alla proiezione cine-
matografica, in qualunque lingua, in qualunque forma
e/o formato, con qualsiasi procedimento presente o
futuro (compreso televisione, videocassette, ecc.), ma
anche tutti gli altri diritti su di essa, non necessaria-
mente connessi o discendenti da e con quelli ”’princi-
pali” trasferiti. Il produttore deve inoltre espressa-
mente farsi riconoscere la capacita di apportare alla
sceneggiatura, sia per quanto si riferisce alla trama e
ai dialoghi, che alla pellicola finita, tutte quelle modi-
fiche, aggiunte, soppressioni, elaborazioni, sostituzioni,
adattamenti parziali o totali che saranno ritenuti, a
giudizio del produttore, opportuni e necessari. Questa
clausola & di esttema importanza e va inserita, insie-
me con le altre, anche nel contratto con il regista per-
ché, nella prassi, il produttore pud ricorrere spesso a
tagli e modifiche, anche notevoli, sia in sede di mon-
taggio che successivamente, vuoi per esigenze di cen-
sura, vuoi per necessitd di riduzioni televisive, vuoi
per contenere il metraggio del film nell’orario normale
di proiezione, vuoi per meglio accentuare le caratteri-
stiche commerciali del film. Naturalmente, poiché i di-
ritti morali degli autori sono inalienabili, occorre che
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le modifiche apportate non creino pregiudizio all’ono-
re e alla reputazione degli autori » 2.

Nella sceneggiatura deve essere indicato, nel modo
pit esplicito ed esauriente, tutto quanto si rendera
necessario alla perfetta. realizzazione -dell’opera cinema-
tografica: ogni azione, ogni dialogo, ogni rumore signi-
ficativo, ogni movimento di macchina e ogni fabbiso-
gno devono essetvi descritti nel modo piti completo.

Le‘regole fondamentali della scéneggiatura

Le sceneggiature, pur nella forma di impostazione
grafica diversa (in colonne verticali quella italiana e in
linee orizzontali quella americana), hanno in comune
alcuni elementi caratterizzanti e alcune norme-guida
che sono: '

a) La divisione in scene con 'uso dello stesso ter-
mine per indicare lo stesso ambiente; e cio allo scopo
di evitare confusioni nella compilazione del piano di
lavorazione e nello spoglio; le indicazioni temporali e
d’ambiente (interno, esterno, interno-esterno, esterno-
interno); le condizioni di luce (giorno, notte, sera,
notte illuminata, ecc.). Inoltre la trascrizione del testo
va fatta soltanto nelle pagine dispari, mentre quelle
pari sono lasciate bianche sia per consentire lo spoglio
che per annotare le varianti di azione, di posizione di
macchina e di dialogo, nonché per disegnare le pianti-
ne con la collocazione degli oggetti e degli attori du-
rante le riprese e per segnare il numero delle “’battute”
(ripetizioni) della stessa inquadratura, annotando le buo-
ne, gli scarti e le riserve,

2 L. DeE LAUReNTIIS, Tecnica della produzione, Centro studi e Speri-
mentazioni Cine-TV, Roma 1972 (litografato), pp. 6-9.
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b) La descrizione delle azioni viene sempre fatta
al tempo presente anche quando vi & un flash-back,
cio& un ritorno al passato.

Percid non si scrivera mai: « ..Gianni si voltd,
vide Maria e il suo cuore si riempi di amarezza », ben-
si: « Gianni si volta e vede Maria. I suo volto si
incupisce e i suoi occhi si velano di lacrime ». La pri-
ma forma ¢& errata per l'uso del passato e la descri-
zione astratta dei sentimenti. La seconda & invece cor-
retta: uso del presente, sentimenti visualizzati.

c) I dialoghi vanno scritti nel linguaggio patlato
e non in-quello letterario, avendo cura che la frase
risulti fluida, senza difficolta di pronuncia e senza caco-
fonie. Si eviteranno sempre le parole difficili e quelle
che possono dar luogo a equivoci.

Allo scopo di rendere i dialoghi pitr spontanei sono
ammesse impetfezioni grammaticali purché siano di
uso cotrente e aderenti al tipo di personaggio imper-
sonato dall’attore.

E buona norma fornire i personaggi di partlcolarl
strutture linguistiche che li caratterizzino: il ricorso
al dialetto pud essere molto utile per umanizzare un
personaggio e determinare nel pubblico quelle partico-
lari reazioni generate da stereotipi culturali (siciliano
geloso, milanese indaffarato, ecc.).

La novella cinematografica

La sceneggiatura pud assumere forme diverse sia
per il contenuto che per la tecnica.

Per quanto riguarda i contenuti, la differenza del-
la scelta fra 'una o l'altra forma dipende dal mo-
mento in cui viene situato, concettualmente, il ”’mo-
‘mento creativo”’, ossia I’attimo magico nel quale ’auto-
re riesce a dare il meglio di sé.
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Da una parte & la scuola che fa capo al famoso
regista russo Ejzenstejn® (1898-1948), il quale sostie-
ne che il momento creativo & sul set (cioé nel luogo
dove materialmente si gira): « Nel momento della ri-
presa — scrive Ejzenstejn — il regista non deve es-
sere vincolato da niente, per evitare di essere condizio-
nato da apriorismi che farebbero impallidire il fuoco
dell’ispirazione ».

Per Ejzenstejn la sceneggiatura non deve essere
una guida, ma soltanto una fonte di emozioni e di
contrasti, di ispirazione poetica. Deve quindi assumere
la forma di novella cinematografica, e cioé deve limi-
tarsi a una semplice successione di appunti che pottan-
no essere pitt o meno seguiti nella fase di lavorazione,
e percid sfrondati da qualunque annotazione tecnica.
Seguaci di questo indirizzo sono alcuni registi italiani
come Roberto Rossellini e Federico Fellini.

Analizziamo un po’ pili a fondo cosa dicono gli
estimatori e i detrattori di questa tecnica.

« Nessuna sceneggiatura — dicono i primi — po-
trd mai darci le immagini del film. E quindi meglio
non tentare di visualizzarle in anticipo, anche per evi-
tare che diventino una cosa fredda, morta, estranea
all’autore ».

« Il film bisogna covarlo dentro e aspettare di tro-
varsi fra le costruzioni vere e a contatto con la troupe
vera. Nell’apparente confusione e nell’eccitazione del
set & pil facile tenere i sensi all’erta e costruire il film
minuto per minuto, scrutando sul viso dell’attore 'ef--
fetto delle proprie parole e delle suggestioni che si in-
tendono provocare in lui ».

11 pericolo insito in questa tecnica & quello di fare
un film confuso e squilibrato, nel quale I'immaginazio-
ne g10ch1 un ruolo preminente rlspetto alla logica e
all’autocritica.

La pratica ha dimostrato che i registi che hanno

3 8. M. EjzensteJN, Forma e tecnica del film e lezioni di regia, Ei-
naudi, Torino 1964.

36



saputo sfruttare questa tecnica con vero successo sono
quelli che avevano vocazione pittorica: Ejzenstejn era
ingegnere edile e Fellini disegnatore caricaturista al
”"Marc’Autelio”.

Fra i pericoli pitt ovvi, che neppure il pili bravo
regista riuscird mai ad evitare girando con una sceneg-
giatura di questo tipo, & ’enorme dilatazione dei costi
e dei tempi di lavorazione. Ejzenstejn impiegd tredici
mesi e 64.000 metri di pellicola soltanto per effettuare
i sopralluoghi di ”Lampi sul Messico”. Il ”Casanova”
di Fellini & costato oltre sei miliardi e la sua lavora-
zione & durata un anno.

Esaminiamo alcuni esempi di ”novella cinemato-
grafica”:

Da Ejzenstejn: UNA TRAGEDIA AMERICANA 32,

22. E come la barca scivola nell’oscuritd del lago,
Clyde scivola nell’oscuritd dei suoi pensieri. Due voci
lottano in lui; 'una: « Uccidi! uccidi! », & quasi un’eco
-della sua nera risoluzione, il grido pazzo di tutto il
suo desiderio di Sondra e dell’alta societd; 1’altra:
« Non uccidere! non uccidere! », Iespressione della
sua debolezza e delle sue paure, della sua compassione
per Roberta e della sua vergogna davanti a lei.

Nelle scene che seguono, le due voci nello sciacquio
delle piccole onde provocate dai remi contro la barca,
sussurrano nel battito del suo cuore, commentano; in-
gigantendole, le memorie e le paure che gli attraver-
sano la mente; ciascuna lottando pet dominate ’altra,
acquistando predominio per poi indebolirsi dinanzi alla
forza crescente della voce avversaria. Le due voci con-
tinuano il loro mormorlo anche quando Clyde cessa
di remare per chiedere: -

— Hai parlato con qualcuno, nell’albergo?

— No. Perché me lo chiedi?

— Niente. Pensavo che avresti potuto incontrare qual-
cuno.

23. Mentre Roberta sorride, le voci continuano a sus-
surrare. Ella scuote la testa in risposta e immerge

3§, M. EjzensteyN, Forma e tecnica del film e lezioni di regia,
Einaudi, Torino 1964.
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la mano nell’acqua agitandola e abbandonandola nel-
la scia della barca.

— Non & affatto fredda — dice.

Clyde cessa di remare e anch’egli saggia I'acqua. Ma
ritira di colpo la mano come se avesse ricevuto una
scossa elettrica.

24. Mentre egli fotografa Roberta le voci s’impadro-
niscono di lui. Mentre consumano la merenda o rac-
colgono le ninfee, le voci lo posseggono. Mentre Clyde
balza a terra un momento per posare la sacca da viag-
gio, le voci crescono d’intensita e lo tormentano.

25. « Uccidi... uccidi! » e Roberta felice, rinfrancara
dalla sua fede in lui, irradia gioia di vivere. « Non
uccidere... non uccidere! » e mentre la barca scivola
quasi silenziosamente sotto gli alti pini scuri e il
volto duro di Clyde indica la lotta che si svolge dentro
di luj, il lungo, sonoro grido di un uccello acquatico
si alza nell’aria.

26. « Uccidi... uccidi! » trionfa, e la mente di Clyde
& attraversata dalla memoria di sua madre. « Baby...
baby », dice la voce della sua infanzia e mentre il
« Non uccidere, non uccidere! » aumenta di forza egli
sente il « Baby boy... baby boy» pronunciato dalla
voce, cosi diversa, di Sondra, e all'immagine di Sondra
e di tutto cio che la circonda « Uccidi... uccidi! » di-
venta piu forte e pil insistente e, con il pensiero di
Roberta a disturbare quell’immagine, diventa piti acu-
to e irritante, ma poi il volto di Roberta adesso,
splendente di fede in lui, e la sua tranquillita e la
vista dei capelli che tanto egli amava accarezzare, e
«Non uccidere... non uccidere! » riprende vigore e
dolcemente vince sull’altra e ora, calma, decisa e defi-
nitiva, pone fine al conflitto. Sondra & perduta per
sempre. Adesso egli non avra mai, mai, il coraggio di
uccidere Roberta.

27. E vediamo Clyde abbandonato alla sua dispera-
zione e all’agonia della sua rinuncia. Clyde solleva il
viso. dalle mani raccolte.

Un remo, non pitt impugnato da Clyde, galleggia semi-
immerso e libero. Nella mano sinistra Clyde ha la
macchina fotografica. La faccia di Clyde & cosi scon-
volta dal tormento e cosl segnata dalla lotta che si
& svolta in lui che Roberta gli si fa ansiosamente vici-
no e gli prende una mano nelle sue.



Da RosseLrLin: ERA NOTTE A ROMA ¢,

Casa di Eperia. - Notte.

Pemberton e Ivan si guardano intorno, stupiti.

Sono in una specie di soffitta che serve da

cucina, da camera da pranzo e da camera da

letto. :

La suora si toglie il mantello e la cuffia (non

ha i capelli tagliati corti). Ordina a Pem-

berton col gesto di chiudere la porta e sposta

il letto, scoprendo cosi un vano

Fa cenno ai due di seguirla. Pemberton e

Ivan si guardano senza capire, interdetti.

Non sanno cosa pensare. La suora si affac-

cia di nuovo e chiama, spazientita.
Suora
Aoh!... Ma vi vo-
lete sbrigare?...

Rispetto alla sceneggiatura, Antonioni & apparente-
mente su una posizione intermedia. Nella prefazione al
libro sulle sue sceneggiature® scrive: « La sceneggia-
tura ¢ una fase intermedia, necessaria ma transitoria...
Sbaglia chi sostiene che ha un valore letterario... Un
film non impresso. sulla pellicola non esiste. I copioni
presuppongono il film, non hanno autonomia, sono pa-
gine morte... Per me il film, mentre giro, deve colle-
garsi a quei momenti e a quelle sensazioni che mi
hanno portato a scrivere quella sceneggiatura... Per
venir bene ho bisogno di ritrovare quella carica... quel-
la convinzione ».

E questo il momento magico ctreativo, e Antonioni
lo pone addirittura a monte della sceneggiatura, che
diventa cosl per lui uno strumento mnemonico che ha
la sola funzione di rievocare atmosfere e sensazioni.

Analizzando una breve sequenza di una sua sceneg-
giatura, il suo pensiero e la sua particolare poetica di-
verranno piu evidenti:

* R. RosseLLINl, Era notte a Roma, Cappelli, Bologna 1960, pp. 108-
109. :
5 M. AnTONIONI, Sei film, Einaudi, Torino 1964, p. xviI.
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Da Antoniont: LA NOTTES.
Strade di Milano. - Esterno giorno.

Lidia cammina lentamente. Si vede che non
ha una meta,

‘La strada & affollata. Tutti patlano, patlano,
patlano.

Il custode di un parcheggio che mangia un
panino, interrompe di masticare per guardar-
le le gambe.

Davanti a un edificio tutto vetri e allumi-
nio, Lidia si sofferma a guardare una gran-
de fontana zampillante; quindi prosegue, pas-
sando in mezzo alla folla di impiegati che
escono dall’edificio.

Poi la folla si dirada, la citta si fa deserta.
E l'ora del pasto. Due uomini, che passano
ridendo di gran gusto, muovono al riso an-
che Lidia. Eppute lo stato d’animo in cui
si trova & tutt’altro.

Le case moderne: fredde, con molto vetro.
Gli interni delle case e degli uffici vuoti.
11 caldo.

In questo brano di sceneggiatura Antonioni ha
oggettivato, attraverso le cose come vengono percepite
da Lidia, lo stato d’animo della protagonista, e cio&
il suo vuoto interno contrapposto alla facciata esterna
delle case, lucenti e fredde.

In Antonioni il suono ha particolare importanza:
questo fluire dal rumore, dalla folla, dalle risa, dai pa-
lazzi di vetro, alla periferia con i suoi ciufli d’erba, il
suo silenzio e le sue case vecchie e scrostate da gene-
razioni di esseri umani, esalta e commenta i sentimenti
della protagonista.

Lidia cerca invano, in questo viaggio, di ritrovare
un suo ricordo perduto la sua giovinezza, I’amore che
I’aveva legata al marito, le difficolta quotidiane di al-
lora, e di capire come il successo e il benessere abbiano
potuto allontanarli I'una dall’altro, trasformandoli in
fredde case di alluminio e vetro, piene di rumore.

¢ Idem, p. 315.
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La sceneggiatura all’americana

Uno sviluppo esasperato della novella cinematogra-
fica e in particolare della “’teoria dei conflitti dramma-
tici” di Ejzenstejn & quella cosiddetta sceneggiatura al-
Vamericana che si sviluppa per “centri di attenzione”,
prescindendo dalla divisione in scene e in inquadrature.

Tale tecnica, oltre a presentare notevoli difficolta
sul piano produttivo, col suo mescolare scene e inqua-
drature rende difficile anche il lavoro della regla, co-
stringendo ’autore a sceneggiare sul set costruendosi
un sequenzario da predisporre all’istante.

Esaminiamo, a titolo di esempio, un brano di sce-
neggiatura all’americana tratto dal film di E. Dymitryk:

LO SBARCO DI ANZIO

(01) Titoli di testa: carrello a seguire I’eroe del film, Dick En-
nis, che attraversa, con le spalle curve la piazza deserta
davanti al Palazzo reale di Napoli. Entra nel palazzo.

(02) Stacco netto su Ennis che attraversa i saloni, le scale, le
gallerie e le stanze affrescate del Palazzo. Verso la fine
dei titoli udiamo ctescere il rumore di una festa molto
chiassosa. Ennis apre una grande porta,

1. Balconata e lampadario. Richardson. Soggettiva di Ennis.
Interno. Notte.

Un’improvvisa esplosione di luce e di rumori lo investe.
Zoom dalle spalle di Ennis,

Un Ranger americano, Richardson, con l’elmetto in testa,
si lancia dalla balconata attaccandosi a un enorme lampa-
datio. Vi rimane appeso dondolandosi.

2. Palazzo reale. Festa dei Rangers. Interno. Notte,

Il Ranger Richardson, sempre dondolandosi, attira sotto
di sé una folla di facce dure e strafottenti.

Siamo entrati nel pieno di una festa di Rangers. Sono
quasi tutti ubriachi, il loro modo di divertirsi & violento:
un dente rotto & un piacevole scherzo e un pugno in faccia
un divertimento. I loro giochi sono ordalle.

11 divertimento consiste nel buttar git Richardson dal lam-
padario. Sempre dondolandosi, Richardson si toglie Del-
metto restando attaccato al lampadario con una sola mano.
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(Scena 3 omessa).

4. Rangers e lampadario. Interno. Notte.

Macchina a favore di Doyle, un duro dalle spalle come un
armadio. Egli tira indietro il braccio.

Doyle:

Richard! Eccoti la tua seconda medaglia alla memoria,
P.P. di una lattina di birra nelle mani di Doyle.

Analizziamone ora le caratteristiche:

a) Il primo periodo (01) & una scena in esterni for-
mata da una sola inquadratura,

b) 1l secondo periodo (02) & anch’esso una scena,
ma siamo passati in interni (probabilmente dal vero), e
abbiamo una serie di inquadrature non legate fra loro
e dette tecnicamente Impasto o Tormentone.

I1 sonoro & incorporato nella descrizione del visivo.

c) Come risulta dal testo, la 1 e la 2, la 3 e la 4,
si svolgono nello stesso ambiente e durante la stessa
festa, si tratta quindi di un’unica scena, ma oltre a
essere divisa per centri d’attenzione (balconata, lam-
padario, festa, Rangers e lampadario...) vi si descrive in
modo appena accennato cid che accade (siamo entrati...
i loro giochi sono ordalie...). Non si dice di quali
ambienti si tratta, salvo che alla 2 e anche qui in modo
generico, e cioé “Palazzo reale” e basta invece di “sa-
lone, feste, Palazzo reale - Napoli” che sarebbe il ter-
mine cotretto applicabile alle quattro inquadrature.

La n. 1 potrebbe essere risolta con un’inquadratu-
ra, mentre la 2 ne presuppone almeno 5 o 6 per far
capire al pubblico che cosa succede.

E per questa ragione che la scena 3 & stata lasciata
a disposizione della regla, mentre la 4 presuppone che
il pubblico abbia gia stabilito un rapporto fra Richard-
son e Doyle; rapporto che & presupposto, ma inespres-
so, all’ultimo paragrafo dell’inquadratura 2.

. Un altro difetto di questa tecnica & quello di ren-
dere difficile la numerazione delle inquadrature, e quin-
di i rapporti col montaggio.
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La sceneggiatura di ferro

Completamente diverso & il pensiero del regista
russo Pudovkin (1893-1953), sostenitore della sceneg-
giatura di ferro. Non fidandosi delle capacita rievoca-
tive di un foglio di carta, e volendo che tutto venga
preparato e costruito come lo ha immaginato, egli scrive
tutto fin nei minimi particolari. Per lui ogni cosa deve
essere prevista in anticipo nei limiti del possibile, in
modo da lasciare la fantasia del regista libera da tutti
i problemi tecnici al momento della ripresa. Raccordi,
attacchi, movimenti di attori e di macchina: tutto sara
scritto prima.

Con cid né lui né coloro che, al pari di lui, sosten-
gono questa forma di sceneggiatura, vogliono porre
limiti alle liberta creative dell’autore, che resta in ogni
caso sempre libero, non appena sul set, di modificare,
togliere o aggiungere tutto quello che vuole. Per ca-
pire meglio la forma assunta da questo modo di sce-
neggiare, esaminiamo un brano di sceneggiatura del
suo "Vasili Bortnikov”.

Da Pupovkin: IL RITORNO DI VASILI
BORTNIKOV 7.

Scena XXVII: Stanza di Cekanov. - Interno
giorno.

65. P.AS.* di Cekanov e Kantuarev.

Cekanov siede al tavolo insieme a Kantuarev.
Appena sente il rumore della porta che si
apre, guarda prima Vasili (f.c.**), poi con-
trolla I'orologio. Si alza. La macchina paNo-
RAMICA da destra a sinistra seguendo Ce-
kanov, inquadrato in P.A.S. che va incontro
a Vasili.
Cekanov: Buongior-
no, compagno
Bortnikov.
Vasili: Buongiorno.

7 V. PubovkiN, La settima arte, Editori Riuniti, Roma:1961, p. 572ss.
* P.A.S. = piano americano scarso.
% fc = fuori campo: l’attore o 'oggetto non & inquadrato.
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Cekanov: Prego,
accomodatevi.
Vasili e Cekanov prendono posto attorno al
tavolo. La macchina li segue in PANORAMICA
da sinistra a destra. Vasili stringe la mano
a Kantuarev. Cekanov resta in piedi...
...Cekanov si alza in piedi. La macchina segue
il movimento PANORAMICANDO dal basso in
alto...
...Cekanov prende il fascicolo in mano ed
esce di campo da destra.
Brevissimo carrello avanti su Vasili.

66. C.M.* Finestra.

Cekanov entra in campo da sinistra.

Si ferma in M.P.P. davanti alla finestra e
sfoglia il fascicolo.

67. M.P.P.** Vasili (proseguimento della 65).
Vasili discute animatamente con Kantuarev.

Come si vede, in questo tipo di sceneggiatura si
cerca di visualizzare al massimo come apparira il film
scena per scena, inquadratura per inquadratura. E ovvio
perd che tale tecnica & possibile soltanto nel caso che
la sceneggiatura sia stata scritta con la diretta parteci-
pazione del regista, o addirittura dal regista stesso.

Questo sistema offre numerosi vantaggi rispetto
al primo: permette di graduare esattamente il peso e
I'importanza di ogni singola inquadratura prevedendo
in anticipo dove andra inserita, evita il pericolo di di-
lungarsi su scene inutili che di conseguenza verrebbero
poi soppresse in fase di montaggio e rende impossibile
scavalcamenti di campo e altri etrori banali che pos-
sono attenuare la tensione e diminuire ’attenzione del
pubblico, e infine favorisce lo ”’spoglio” e la *progetta-
zione” degli ambienti.

Tutto cid & particolarmente importante in produ-
zioni scolastiche o amatoriali, a motivo delle ristret-
tezze finanziarie e di mezzi tecnici nelle quali si & co-
stretti a operare.

* CM. = campo medio.
** M.P.P. = mezzo primo piano.
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LA FASE PRODUTTIVA

Terminata la sceneggiatura definitiva, il Direttore
di produzione provvede allo spoglio della sceneggiatura.

E questa la prima fase della lavorazione del film;
fase delicatissima, dalla quale dipenderanno sia il piano
finanziario (cioé la previsione di quanto costerd e di
quanto incassera il film), sia il piano di lavorazione (cio&
Pordine delle riprese e i relativi fabbisogni-scena).

Lo SPOGLIO DELLA SCENEGGIATURA

« Lo spoglio della sceneggiatura — scrive Luigi De
Laurentiis — & lo strumento principale a disposizione
della produzione e della regla, oltre che dei collabora-
tori interessati, per prevedere correttamente e predi-
sporre tempestivamente tutte le necessitd occorrenti
per le future riprese, dagli attori al fabbisogno-scena.

« Si esegue attraverso un’attenta analisi della sce-
neggiatura e si presenta formalmente, nel risultato fi-
nale, in una serie di elenchi e di prospetti riepilogativi.

« Non ¢& un lavoro difficile, ma richiede acume, in-
telligenza ed esperienza.

« In fondo, il segreto per eseguire bene lo spoglio
¢ assai semplice, e consiste nel saper leggere la sceneg-
giatura: capacita che si acquista con lo studio e il tiro-
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cinio in quanto significa non soltanto capire la tra-
ma, e cio¢ il racconto esteriore nell’insieme e nelle
singole scene, ma soprattutto saper cogliere i significati
e 1 valori poetici, sociali, morali del film da realizzare;
significa saper cogliere i sentimenti e le intenzioni che
ci sono sempre dietro la facciata degli avvenimenti da
raccontare; significa saper individuare le caratteristi-
che fisiche e psichiche dei personaggi; significa aver
capito in ogni scena che cosa vuol dire I'autore, e cosa
e come il regista vorra e potra metterla in scena.

« Saper leggere una sceneggiatura vuol dire tutte
queste cose, € ancora una cosa piu semplice, almeno ai
fini dello spoglio: significa, ciog, saper leggere e indi-
viduare quanto non & espressamente scritto » ',

Per comprendere quanto sia vero cid che ha scritto
De Laurentiis, vediamo di tentare lo spoglio appros-
simativo di una scena apparentemente semplice del
film: Lo sbarco di Anzio, prodotto dalla De Laurentiis
per la regia di E. Dymitryk:

Scena 30

Banchina del porto. Arrivo del generale
Carson. Esterno. Notte.

La jeep del generale Carson passa senza
intralci sulla banchina affollata del porto di
Napoli. La polizia militare in motocicletta
scorta la jeep a sirene spiegate. E I'avanzata
di un conquistatore.

Scena 31

Banchina del porto. Altro punto. Campo
ravvicinato. Jeep di Carson. Esterno. Notte.

La Macchina & montata dietro la jeep con la
schiena di Carson in primo piano. Accanto
a lui & il generale Lesley, comandante del-
I'impresa di Anzio. Carson saluta meccanica-
mente e fa regali ai soldati. La Polizia Mili-
tare si schiera lungo la banchina, creando
un fitto cordone lungo tutta la fiancata del-
la nave-comando.

' L. De Laurenrtus, Tecnica della produzione, cit., p. 11.
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Anche a una prima lettura si comprende che deve
necessariamente trattarsi di due scene diverse, in quan-
to le due azioni, apparentemente simili, sono state dif-
ferenziate anche per la diversa posizione della Macchi-
na da presa: nella prima si ha infatti un totale della
banchina, mentte nella seconda la macchina & collo-
cata sul retro della jeep. Inoltre, per creare un preciso
distacco fra le due scene, gli autori hanno volutamente
aggiunto Lesley sulla jeep, invece di farlo trovare ai
piedi della scaletta della nave-comando. Da cid si de-
sume la necessitd di differenziare i due spogli, per evi-
tare che il pubblico istintivamente unisca le due scene.

Per quanto riguarda i vari fabbisogni, alcuni di essi
sono facili a prevedere in quanto chiaramente indicati
sulla sceneggiatura: la jeep, le motociclette della Poli-
zia Militare, le loro divise, ecc. Altre invece, e altret-
tanto indispensabili, vanno intuite in base all’attenta
osservazione di tutti gli elementi che compongono la
scena. Per esempio: le palette della Polizia Militare
per dirigere il traffico, le clip-board per i fogli d’im-
barco, il materiale da.caricare sulle navi, le munizioni,
le provviste, i pezzi di ricambio, le sigarette, i fiammi-
feri (che devono essere non soltanto americani, ma an-
che dell’epoca), gli accendisigari, le caramelle, le tavo-
lette di cioccolata, i blocchi, le matite e le macchine
fotografiche dei giornalisti (anch’esse dell’epoca), le at-
mi (tenendo presente che gli ufficiali americani fino al
grado di capitano non portano la pistola, ma la cara-
bina), 1 fischietti in dotazione alla M. P., le ambulan-
ze, i mezzi da sbarco, i veicoli di scena, le comparse,
il reggimento delle guardie scozzesi da scritturare nel-
di suonare e di gestire & inimitabile...

Se si fosse trattato di una scena di battaglia, le com-
plicazioni si sarebbero moltiplicate per cento.

la patria d’origine in quanto il loro modo di matciare,
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GLI ELEMENTI DELLO SPOGLIO

Quali sono dunque gli elementi costitutivi dello
spoglio? Eccoli:

1) Elenco dei personaggi ptincipali e secondari; 2) elen-
co degli ambienti, suddivisi in esterni e interni e
raggruppati per blocchi; 3) il sequenzario; 4) il fabbi-
sogno-scena; 5) il fabbisogno-costumi; 6) il fabbiso-
gno tecnico; 7) i prospetti riepilogativi dell’intero spo-
glio, per ogni ambiente,

Analizziamo ogni singolo elemento:

1. Elenco dei personaggi. - Tutti i personaggi do-
vranno essere elencati e numerati progressivamente rag-
gruppandoli in: principali, secondari, piccoli ruoli e’
figurazioni speciali. E opportuno predisporre anche un
secondo elenco con le caratteristiche fisiche e p81ch1che
di ogni personagglo

2/a. Elenco degli ambienti. - Tutti gli ambienti do-
vranno essere numerati progressivamente, con l'indica-
zione delle scene che vi saranno girate. Quest’elenco
¢ indispensabile per la stesura del piano di lavorazione
in quanto il film si gira per ambienti e per posizioni
di Macchina, e non secondo l'ordine narrativo come
avviene, invece, in fase di montaggio.

2/b. Elenco dei luoghi che sono stati scelti per le
riprese (e che molto raramente cotrispondono a quelli
dove i fatti narrati sono realmente accaduti). - Questo
elenco viene compilato di solito soltanto dopo i sopral-
luoghi e quindi in sede di piano di lavorazione. Spesso
non conviene (0 non & materialmente possibile)=girare
nei luoghi dove si & svolta I’azione nella realta.

‘Ad esempio: nella realtd le truppe alleate che sbar-
carono ad Anzio erano partite da Napoli, mentre le
scene 30 o 31 sopra riportate furono girate nel porto
militare di Taranto, che si era rivelato molto piti somi-
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gliante alla situazione di allora, e quindi pit funzio-
nale ai fini del film.

3. Predisposizione del sequenzario. - 1l sequenza-
rio & una scaletta della sceneggiatura e viene redatto
in ordine di sequenze o-di scene, secondo 'ordine pro-
gressivo e cronologico del racconto. In esso vengono
descritti, in modo completo e preciso, gli ambienti,
lilluminazione, le azioni principali e i personaggi, cia-
scuno con il riferimento alle corrispondenti pagine del-
la sceneggiatura. Ha lo scopo di mantenere chiara nel-
la mente dei realizzatori la successione cronologica dei
fatti e il ritmo narrativo del film. Consente inoltre di
seguire durante la lavorazione i progressi del film e di
valutarne il “girato”.

4, Fabbisogno-scena. - 11 fabbisogno-scena si desu-
me dai prospetti riepilogativi dello spoglio ed & suddi-
viso in fabbisogno generico, specifico e obbligato.

a) Il fabbisogno generico non & legato a una pre-
cisa azione, e pertanto non & determinante: pud quin-
di, al limite, essere cambiato o soppresso a volonta.

b) Il fabbisogno- specifico invece, essendo legato a
un’azione (per esempio: un apparecchio telefonico da
usarsi ai fini dell’azione), dovra essere chiaramente mes-
so nell’elenco del fabbisogno specifico, in quanto non
pud essere sostituito da niente altro.

c) Il fabbisogno obbligato comprende tutto cid che
dovra essere usato in pil scene. Per esempio: se nella
scena 30 c’¢ un soldato che suona un’armonica e un
altro che ha in mano un paio di calze, e poi nella
scena seguente (o in un’altra scena, anche lontanissi-
ma dalla prima), i due soldati avranno ugualmente in
mano J'uno larmonica e laltro le calze, tali oggetti
dovranno essere inseriti nell’elenco del fabbisogno ob-
bligato, altrimenti ne risulteranno errori psicologici che
disorienteranno il pubblico. Analogamente andra indi-
cata nel fabbisogno obbligato la radio portatile del
radiotelegrafista Andy in quanto per tutto il film non
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se ne separera mai, e cosi la pipa di Ennis, dato che
lui la fuma in continuazione. Invece la scatola dei
cioccolatini che alcuni soldati si divideranno fra loro
sulla nave dovra risultare obbligata soltanto per al-
cune scene.

5. Fabbisogno-costumi. - Ogni costume, e i relativi
accessori, dovra essere numerato, con ’elenco di tutte
le scene nelle quali & obbligato.

6. Fabbisogno tecnico. - Nel fabbisogno tecnico
vanno elencati tutti i mezzi tecnici occorrenti per ogni
singola scena, dal registratore magnetico alle ottiche
speciali, dai carrelli ai dollies, dalla gru ai diversi ca-
valletti, e cosi via.

7. Prospetti riepilogativi. - Tali prospetti servono
a dare un’idea generale di tutto cid che servird durante
le riprese, al fine di provvedere in tempo al loro repe-
rimento e alla loro tempestiva messa a disposizione.

Lo spoglio va eseguito per ambienti. Si raggrup-
pano cio¢ tutte le scene che si svolgono in quel deter-
minato ambiente che, di solito, non si abbandona per
passate a un altro se non quando si sia girata I'ultima
inquadratura relativa a quel luogo particolare.

Se ci siamo dilungati sullo spoglio & perché, put-
troppo, € una fase assai trascurata nel cinema semipro-
fessionale, amatoriale o nella produzione "a carattere
didattico, con conseguenze spesso itreparabili sulla qua-
litd dei risultati e sul costo delle riprese.

Ricordo, a questo proposito, il mediometraggio
Paestum da me girato nella piana omonima: durante
le riprese siamo andati incontro a una serie di intet-
ruzioni impreviste in quanto la produzione non aveva
considerato la necessitd di una bombola di DDT per
liberare dai moltissimi insetti le magnifiche statue de-
gli ultimi scavi (sfido chiunque a girare una bellissima
Venere con una mosca che passeggia sul naso e sugli
occhi!), nonché i filtri polarizzatori e i drappi bianchi
(spunglass) da mettere davanti alle luci.
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IL PIANO DI LAVORAZIONE

Completato lo spoglio e formata la troupe, si pro-
cede a stendere il piano di lavorazione, che rappresen-
ta una delle fasi pitt delicate della preparazione di un
film o di un cortometraggio.

Il piano di lavorazione viene elaborato di solito
dal Direttore di produzione in accordo col regista, e
deve tener conto di mille elementi che vanno dalla
rapiditad del regista o del Direttore della fotografia alle
difficolta oggettivamente imprevedibili quali, ad esem-
pio, la presenza di bambini o di animali, la necessita
di dover girare determinati effetti speciali (scoppi, fan-
tasmi, crolli, ecc.), o le possibili variazioni meteorolo-
giche stagionali.

Stabilito il numero e l'ordine delle inquadrature
da girare in un determinato ambiente, si riporta il
tutto su un apposito grafico: cid consente di abbrac-
ciate con un solo colpo d’occhio I'intera situazione nel
suo insieme, come risulta dal.piano di lavorazione (vedi
tavola fuori testo: Piano di lavorazione del film Un
borghese piccolo piccolo).

Sulla base del piano di lavorazione si preparano
in seguito gli “ordini del giorno” attraverso i quali
tutto cid che era stato preventivato in modo generale
viene previsto nei minimi dettagli esecutivi.

L’0ORDINE DEL GIORNO

L’ordine del giorno non & che un otdine di servi-
zio con il quale si comunica a tutti i partecipanti al
film, a qualsiasi titolo (cast, troupe, tecnici e mae-
stranze), il programma di lavoro del giorno successivo
indicando gli ambienti, le scene, le inquadrature, le
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localita, gli orari di convocazione, i fabbisogni di ogni
tipo, e quant’altro possa essere utile a portare a buon
fine il programma previsto per la giornata.

Comunque sia formulato (sullo stampato apposito
o dattiloscritto), I'ordine del giotno pud essere ideal-
mente diviso in sei parti:

a) Indicazione di dove e che cosa si girera, elen-
cando le inquadrature, ove possibile, nell’ordine di
ripresa; '

b) Gli orari di convocazione, diversi da petsona
a persona, da reparto a reparto e includendo, per
quanto riguarda gli attori, ’ora in cui devono farsi
trovare pronti (in stand-by);

c) I fabbisogni-scena (tutto cid che si vedrd in
ripresa);

d) Il fabbisogno tecnico (cid che servira alla ri-
presa);

e) I particolari da mettere in evidenza agli occhi
dei capireparto;

f) I movimenti degli automezzi per il prelevamen-
to del personale e degli attori e del materiale tecnico
necessario alle riprese della giornata; i cestini per il
pranzo, ecc.

Per chiarezza, rimandiamo all’ordine del giorno,
o programma di lavoro, riportato nella tavola fuori
testo.

Anche nel caso di riprese non professionali i pro-
blemi, pur essendo minori, andranno affrontati con
uguale coscienza e serietd, predisponendo una versio-
ne semplificata ma in ogni caso completa ed esauriente
dell’ordine del giotno.

Ipotizziamo che si tratti di riprese da effettuare
nell’ambito della scuola: tenendo presente che il cine-
ma (e anche il cinema minore), ¢ sempre un lavoro
di équipe, se non si predispone l'ordine del giorno
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sard impossibile far si che i diversi compiti assegnati
a ciascun gruppo si svolgano in modo reciprocamente
complementare come & nella natura del film, col rischio
di suscitare in alcuni studenti la noia di lunghe attese
“senza saper cosa fare” mentre altri studenti (e in
genere i pill aggressivi e i pilt dotati di spirito di
iniziativa) "fanno tutto loro” o si scelgono il lavoro
pilt avvincente, prevalendo sui pitt deboli e remissivi.
Viceversa con i quotidiani “ordini del giorno” sara
possibile fissare i turni e le rotazioni dei compiti, pet-
mettendo cosl a ogni partecipante di affrontare perso-
nalmente (e razionalmente) tutta una gamma di espe-
rienze diverse che, fra altro, consentiranno al docente
o capogruppo di individuare le peculiari attitudini in-
dividuali che dovranno essere incentivate o stimola-
te, ¢ che molto probabilmente non sarebbero emerse
a causa della timidezza o per non essersi offerta 1’occa-
sione di dar prova delle proptie capacita.

Evidentemente vi saranno ruoli, come quello del
regista e degli attori, che non sono intercambiabili
- nell’ambito dello stesso lavoro in atto; ma nella mag-
gior parte delle altre mansioni la rotazione & non sol-
tanto possibile ma auspicabile, in quanto permettera
a ogni membro del gruppo di acquisire una pluralita
di esperienze convergenti assai diverse fra loro.

Il lavoro di squadra, cosi come sempre si attua
nella realizzazione di un film, ha I'enorme pregio di
risultare contemporaneamente individuale e collettivo,
e pertanto & fra i piti educativi che si possano mettere
in atto nella scuola moderna in quanto, per la sua stessa
natura, stimola in ciascun giovane la volonta di impe-
gnarsi sempre di pit nello spirito di una concreta colla-
borazione, accentuandone al tempo stesso il senso di
autocontrollo e la responsabilizzazione personale.
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3
LA TROUPE

Un film, sia esso un grande film spettacolare o un
modesto documentatrio, non pud essete realizzato da
una sola persona in quanto il cinema & per antonoma-
sia lavoro di gruppo, nel quale ognuno ha responsa-
bilita e mansioni diverse e specifiche, ma tutte stretta-
mente interdipendenti e complementari.

E ovvio che, in una produzione di tipo scolastico
o amatoriale, & possibile sommare pit responsabilita
in un’unica persona o attribuirne diverse a ciascuno
dei gruppi che, nella classe, costituisce un’unita.

Per comodita di esposizione, raggrupperemo le va-
rie componenti in blocchi che, nella pratica, sono in-
teragenti e confluenti.

LA PRODUZIONE

L’organizzazione della produzione, detta per bre-
vitd produzione”, raggruppa tutti coloro che si occu-
pano della parte organizzativa e amministrativa del film.

Al vertice & il Produttore: a lui spetta di reperire
i fondi necessari alla realizzazione dell’opera, scegliere
il soggetto, assumere il Direttore di produzione, il Re-
gista e prendere gli accordi con la Distribuzione, ciog
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con una Casa che si assumera la diffusione del film
nelle sale di proiezione.

Alcuni produttori possono essere considerati coau-
tori del film, in quanto avocano a sé ogni decisione,
sia artistica che tecnica e produttiva.

Al Direttore di produzione spetta il compito di
stendere il piano di produzione, stilare i contratti e
scegliere il personale subalterno di sua spettanza. Al-
cune volte gli vengono affidati numerosi compiti del
produttore; in tal caso egli prende il nome di Produt-
tore esecutivo o di Organizzatore generale.

Diretti collaboratori del Direttore di produzione so-
no uno o pitt Ispettori di produzione, ai quali viene
affidata la parte esecutiva del lavoro organizzativo: sta-
bilire gli ordini del giorno, curare I’esecuzione del
programma della giornata, predisporre tempestivamen-
te tutto cid che costituira i fabbisogni d’ogni genere
per i giorni successivi, badare alla disciplina e al be-
nessere della troupe (cestini, generi di conforto, ecc.).

A loro volta, gli Ispettori di produzione sono coa-
diuvati nel loro lavoro da uno o pilt Segretari di produ-
zione, ai quali spetta di rilevare gli attori dal loro
domicilio accompagnandoli al luogo delle riprese e
prelevare dai vari stabilimenti o depositi il materiale
occorrente per il lavoro in programma nella giornata;
curare i rapporti e mantenere i collegamenti fra il set
e la produzione (Segretario di scena), portare il “’girato”
(cioe la pellicola che giornalmente & stata utilizzata per
le riprese) allo stabilimento di sviluppo e stampa, fis-
sare la proiezione dei giornalieri” cioe la proiezione
del materiale che di giorno in giorno risulta sviluppata
e stampata e che pertanto viene sottoposta al controllo
della regla e dei principali interessati.

Oltre a queste persone, che sono direttamente in-
teressate alla produzione, ne esistono altre che elen-
cheremo sommariamente in quanto non si tratta di
personale specializzato, bensi di quel tipo di personale
che & comune ad ogni impresa economica: autisti, datti-
lografe, cassiere, amministratore, personale di fatica, ecc.
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LA REGIA

Il Regista & il principale autore dell’opera cinema-
tografica. Sulle sue spalle grava la totale responsabilita
artistica e tecnica del film.

Nella fase preparatoria egli deve partecipare alla
sceneggiatura del film, o almeno dare a essa il suo
benestare.

Nei film detti d’Autore, & la stessa persona che
prende su di sé tutti i compiti di carattete artistico e
letterario, dall’ideazione o redazione del soggetto alla
sceneggiatura finale e alla regia.

Al regista spetta la scelta dei collaboratori artistici
e artistico-tecnici: 1’Architetto scenografo, il Direttore
della fotografia, I’Autore delle musiche, gli Attori, gli
Sceneggiatori, I’Aiuto regista, il Montatore, la Segre-
taria di edizione e, spesso, i macchinisti.

In ripresa, egli cura non soltanto la recitazione, ma
anche le posizioni di Macchina, la scelta delle ottiche,
i campi, 1 piani, ecc. )

In Italia vi & in genere la cattiva abitudine di tra-
scurare, sia in fase di sceneggiatura che in fase di ri-
presa, i tuoli secondari, lasciandone la scelta agli aiuti
o al capigruppo.

Cid non accade in altri Paesi, dove anche il gene-
rico & scelto dal Regista con cura, in modo da ben
caratterizzare la parte.

Alle dirette dipendenze del Regista vi sono due o
pit persone chiamate gergalmente “di bassa regla”:
sono I’Aiuto regista e la Segretaria di edizione.

L’Aiuto regista & un po’ il factotum e il braccio
destro del Regista, e i suoi compiti sono di conseguen-
za i pit svariati: dal sedersi pazientemente accanto
all’attore smemorato per verificare se ricorda perfetta-
mente la parte, fino a controllare che ogni cosa sia
stata predisposta per le riprese che dovranno aver luogo
nel giorno successivo; dal sostituire nell’azione e nei
dialoghi I’attore fuori campo (in modo da consentire

57



al partner che invece & in campo di muoversi e reci-
tare con la dovuta naturalezza), fino a dirigere le riprese
di semplici scene.

Sulla Segretaria di edmone che pud considerarsi
I’altro braccio del Regista, si assommano numerose re-
sponsabilitd di estrema delicatezza che formano, tutte
insieme, la ”memoria del regista”. Suo & il compito di
ricordare ogni particolare dell’inquadratura girata a
volte settimane prima, e che deve raccordarsi con quel-
la che si sta girando in quel momento. A tale scopo
deve riempire giornalmente uno speciale foglio detto
foglio di continuita, sul quale vanno riportati tutti i
raccordi, la piantina del set, le eventuali variazioni di
battuta, le modifiche dell’inquadratura, le inquadra-
ture buone, gli scarti e le riserve di ogni inquadratura
girata, 'ottica usata, la posizione (o le posizioni) della
o delle Macchine da presa: insomma, deve prendere
nota di tutto e ricordare tutto quello che avviene sul set.

E inoltre compito della Segretaria di edizione ripor-
tare le stesse note e indicazioni su un’apposita copia
della scenegglatura le cui pagine cosi madificate ven-
gono via via inviate al Montatore unitamente al fo-
glio-pellicola.

11 foglio-pellicola (o bollettino di edizione), & com-
pilato in piu copie, delle quali una va allo stabilimen-
to di sviluppo e stampa affinché si sappia che cosa va
stampato (ed & per questo che sul bollettino la Segre-
taria scrive buona”, “scarto” o riserva’), un’altra
al Montatore, perché verifichi cid che lo stabilimento
ha stampato, e un’altra alla Produzione, come docu-
mentazione nel caso di eventuali contestazioni.

Questa parte del suo lavoro esige, da parte della
Segretaria di edizione, un grande senso di responsa-
bilitd e una costante attenzione che non consente erro-
ri, se si pensa che durante le riprese si girano dai
ventimila ai trentamila e- pit metri di pellicola, dei
quali soltanto da cinque a diecimila sono buoni e van-
no al montaggio, dove verranno ulteriormente ridotti
a tremila metri circa, cioé¢ al metraggio normale di
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un film. Se il produttore dovesse pagare la stampa
di tutto il girato, i costi salirebbero in modo notevole;
e questo spiega perché in stabilimento si stampano sol-
tanto le “’buone”.

Compito della Segretaria di edizione & anche quello
di curare gli interessi della Produzione. A tale scopo
compila il diario di lavorazione sul quale riporta tutto
quello che accade sul set: i consumi, le rotture, i tempi
morti, ecc., indicandone le relative responsabilita. (Vedi
tavole fuori testo: vari esemplari di bollettini operativi).

GLI SCENOGRAFI

Il reparto scenografi comprende: 1’Architetto sce-
nografo che, letta la sceneggiatura, progetta e super-
visiona le costruzioni; reperisce, facendo i sopralluoghi
con il Regista, gli ambienti dal vero nei quali si girera,
nonché sovrintende al lavoro degli arredatori e dei
costumisti.

Per quanto riguarda le costruzioni e i modellini,
egli ne affida I’incarico a uno Scenotecnico di sua fidu-
cia, il cui lavoro & assai pit complesso di quanto si
creda, dato che spesso il progetto va modificato in rap-
porto alle esigenze particolari del tipo di ripresa: cosa
che va fatta a occhio, sulla base dell’esperienza, € non
ha niente a che vedere con la realtd matematica dei
rapporti geometrici.

Per esempio: durante la lavorazione del film La
Bibbia fu necessario costruire oltre sei arche di Nog,
delle quali tre in grandezza naturale e le altre in scala
decrescente.

E curioso notare che queste ultime, per sembrare
uguali alle prime (cio¢ per sembrare sempre la stessa
arca), dovettero essere costruite con rapporti interni
totalmente differenti sia rispetto alle prime che fra loro.
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Per le costruzioni, lo Scenotecnico si avvale dei
macchinisti di costruzione, che sono operai altamente
specializzati. Al momento opportuno, 1’Architetto sce-
nografo affiderd I’arredamento dandone i criteri di ba-
se a un Arredatore che repetird o fard costruire quan-
to necessario all’ambiente. Sul set il materiale verra
affidato a un apposito 8tuppo di macchinisti attrez-
zisti detti gergalmente “Props”.

All’Architetto scenografo spetta inoltre il compito
di scegliere il Figurinista che dovra disegnare i costu-
mi che successivamente vetranno realizzati dalle Sarte.
Cid accade, ovviamente, soltanto per particolari film
e attori o per particolari ruoli. In casi normali, i co-
stumi vengono presi in affitto presso ditte specializzate.

Una o pil Sarte di scena seguiranno la lavorazione
del film (unitamente ai truccatori e ai parrucchieri), e
avranno in custodia i costumi, gli accessori e le cal-
zature.

Nell’ambito del Reparto scenografi viene predispo-
sto, se serve, anche il settore degli Effetti speciali sce-
nografici che provvede alla realizzazione di miniature,
fondali e costruzioni adatte per simulate crolli, incendi
e cosi via: niente & impossibile a questi specialisti che,
in genere, sono talmente bravi da ottenere risultati
migliori della stessa realta.

LA FOTOGRAFIA

Le maggiori responsabilita artistico-tecniche di que-
sto settore ricadono sul Direttore della fotografia. A lui
spetta di creare l’atmosfera suggestiva (drammatica,
brillante, ossessiva, pittorica), voluta dal Regista per
quel determinato film. E lui che, attravetso il tipo di
illuminazione e l'uso sapiente delle caratteristiche del-
la pellicola scelta, ne interpreta visivamente la volonta.
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Diretto collaboratore del Direttore della fotografia
¢ I'Operatore alla Macchina, al quale spetta la respon-
sabilita di inquadrare e seguire ’azione in modo da
polarizzare I'attenzione del pubblico nella direzione vo-
luta. Egli & coadiuvato da un Assistente operatore che
ha il compito di regolare fuochi e diaframmi dell’obiet-
tivo, di pulire, caricare e far scaldare la Macchina da
presa, predisponendo tutto quanto attiene al suo fun-
zionamento.

Il Direttore della fotografia & materialmente affian-
cato da una squadra di “Elettricisti” dei quali & respon-
sabile il ”Capo elettricista”, mentre il gruppo dei ’Mac-
chinisti” col loro ”Capo macchinista” per le loro parti-
colari funzioni sono particolarmente legati all’Operato-
re di Macchina e alla regla. E il macchinista infatti che
sposta il carrello sul quale & posta la Macchina da
presa portandolo avanti e indietro, in alto o in basso
in modo che venga a trovarsi sempre nella posizione
pit favorevole per inquadrare 1’azione.

I ronNiICT

Da circa cinquant’anni il cinema non & pilt muto:
occorre quindi, a completare la troupe, il reparto che
provvede a registrare i rumori e i dialoghi che accom-
pagnano ’azione che si svolge sul set.

Il principale responsabile del reparto sonoro & il
Fonico, che ha il compito di registrare nel modo pil
fedele tutto cid che fard parte in seguito della colonna
sonora. E coadiuvato nel suo lavoro dal Microfonista
o Giraffista.

La colonna sonora, che viene registrata dal Fonico
su nastrino magnetico, verra successivamente trascritta
su pellicola perforata magnetica e, in sede di montag-
gio, accoppiata in sincrono al visivo corrispondente.
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Nella maggior parte dei Paesi esteri tale colonna
verra utilizzata cosl come & stata registrata (in presa
diretta), mentre in Italia si preferisce usarla come
guida (la colonna-guida) per il doppiaggio, durante il
quale gli attori che hanno particolari doti vocali dop-
pieranno se stessi, mentre per gli altri la voce dell’at-
tore sara sostituita da quella di un doppiatore pro-
fessionista.

L MONTAGGIO

Responsabile di questo reparto & il Montatore che,
attraverso un paziente lavoro, trasformera nel film com-
piuto il materiale che gli & giunto nell’ordine di ripresa.

Il suo compito non si limita perd al solo montag-
gio meccanico della copia di lavorazione, ma prosegue
nella successiva edizione del film.

Sbaglierebbe chi pensasse che il lavoro del Mon-
tatore si limiti a “mettere insieme” le varie inquadra-
ture girate in modo da farle risultare consequenziali
allo snodarsi del racconto. E invece un lavoro di gran-
de responsabilitd, che esige senso artistico, una note-
vole conoscenza della psicologia e un forte senso del
ritmo.

E noto, infatti, I'episodio del film La corazzata
Potemkin (di Ejzenstejn, Russia 1926) che, venduto
ai norvegesi, diventd, mediante un abile montaggio,
invece che un film della rivoluzione, un film della restau-
razione.

Nel suo lavoro, il Montatore & coadiuvato dal-
I’Aiuto montatore, che taglia materialmente la pelli-
cola con una macchina detta ”pressa” o “giuntatrice”
e la dispone, attraverso successive “giunte”, nell’ordi-
ne richiesto dal Montatore.

Anche ’Aiuto montatore ha un collaboratore di-
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retto, che & ’Assistente al montaggio, il quale prov-
vede a numerare, scrivendo il numero del ciak, piede
per piede sui chilometri di pellicola che via via giun-
gono al reparto dallo stabilimento di sviluppo e stam-
pa; esegue materialmente le giunte, riordina il mate-
riale e lo rimette nelle apposite scatole che egli stesso
ha ritirato (e successivamente restituira) dallo stabi-
limento.

La prima fase della lavorazione del film si conclude
in questo reparto col montaggio della “copia lavora-
zione” che servird in tutte le successive fasi di lavora-
zione: il doppiaggio, la registrazione delle musiche e
rumori, il taglio del negativo e la stampa in serie del-
le copie sonore.

Anche nell’ambito scolastico o di un gruppo che
intenda realizzare seriamente un’opera cinematografica,
sia essa un semplice documentario o un filmato a sog-
getto, & bene cercare di riprodurre, anche se in pic-
colo, la composizione di una troupe regolare. Cid al
fine di consentire un organica evolversi del lavoro, di
responsabilizzare ogni singolo collaboratore affidando-
gli mansioni specifiche, ed esaltando cosi, attraverso
il lavoro di squadra, senza il quale il cinema non esi-
sterebbe, il concretarsi di sempre piu stretti rapporti
interpersonali e di interessi comuni.
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PARTE SECONDA

LA GRAMMATICA DEL FILM
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1
L’INQUADRATURA

Ogni film & composto da una serie di immagini in
continua evoluzione dette inquadrature.

Per inquadratura si intende tanto la porzione di
spazio (detto campo) inquadrata dalla Macchina da
presa cosl come appare allo spettatore, quanto una
ripresa ininterrotta, cio¢ il pezzo di pellicola impres-
sionata dal segnale “motore” allo “’stop”.

Un film si compone di centinaia di inquadrature,
dinamicamente e artisticamente legate fra loro per mez-
zo del montaggio. )

Per ognuna di esse & stato necessario scegliere la
Posizione di Macchina pilt adatta a evidenziare i sog-
getti, ’azione e il set (I’ambiente che si riprende) in
quel momento specifico della narrazione. Spesso 1'in-
quadratura viene chiamata erroneamente scena.

Per scena invece si intendé un’unitd di tempo e
di luogo. :

Nella sceneggiatura le scene e le inquadrature han-
no numerazioni separate.

Se nel ripetere un’inquadratura si modifica qual-
cosa come la lunghezza dell’azione, l'ottica o I’angola-
zione, si patla di ”nuova inquadratura” e non di ”nuo-
va battuta” (si chiama “battuta” la ripetizione di una
medesima inquadratura); percid in questo caso alla
numerazione gia predisposta e trascritta sul ciak verra
aggiunta una lettera che servird ad indicare al mon-
taggio che, pur essendo simile alla precedente, qual-
cosa & cambiato (vedi tavola fuori testo del ciak:
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il numero a sinistra & I'inquadratura, quello di destra
la battuta).

Ogni volta che ci si accinge a girare un’inquadra-
tura occorre porsi due domande: quanto spazio si deve
includere nel fotogramma e a che distanza devono tro-
varsi i personaggi per ottenere la massima chiarezza
e il massimo effetto.

La Macchina da presa partecipa alla vicenda del”
film come un testimone invisibile. Pud penetrare inav-
vertita in ambienti ermeticamente chiusi o proibiti e
pud mostrare un personaggio in un deserto dando la
sensazione che sia veramente solo.

Le inquadrature di questo tipo, registrate da una
presenza inavvertita, si chiamano oggettive e si defi-
niscono reali se effettuate da punti accessibili all’occhio
umano, mentre si definiscono #rreali se riprese da punti
apparentemente inaccessibili quali da dietro il fuoco di
un camino, in una stanza chiusa, ecc.

La Macchina da presa pud essere collocata in modo
da corrispondere agli occhi di un personaggio della vi-
cenda, sostituendosi a esso e dando allo spettatore la
sensazione di vedere attraverso lui e di “essere” lui.
Queste inquadrature prendono il nome di soggettive.

Per ottenere alcuni vantaggi drammatici dalla sog-
gettiva senza subire le limitazioni e gli inconvenienti
che tal genere di inquadratura impone al montaggio
(tempi, angolazioni, movimenti reali), si preferisce a
volte far ricorso alla pseudosoggettiva o punto di vista
(p.d.v.) che & il limite delle oggettive: il punto di
rottura oltre il quale I'inquadratura da oggettiva diven-
terebbe soggettiva. In questo caso la Macchina dovra
essere posta ad altezza d’occhio, il pitt vicino possibile
al personaggio che ¢ invisibile, ma che si suppone debba
vedere, parlare e ascoltare.

Nel caso di vis-a-vis” 1’attore che fronteggia la
Macchina non dovra guardare nell’obiettivo (come suc-
cede nella soggettiva), ma leggermente di lato, e ciod
a filo del paraluce della Macchina.

I vantaggi del p.d.v. non si limitano a rendere pit
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agevole “montare” 1inquadratura secondo ritmi nar-
rativi artistici e non semplicemente reali, ma si esten-
dono alla possibilita di trasformare facilmente tale in-
quadratura in una normale oggettiva. Bastera, ad esem-
pio, che il personaggio invisibile faccia un passo avanti
per risultare in campo, e quindi liberare la ripresa da
ogni vincolo.

1. LA DISTANZA CINEMATOGRAFICA

La distanza cinematografica & il primo elemento
che condiziona I'inquadratura. Con questo termine si
intende la distanza apparente fra il pubblico e il centro
di interesse. E determinata non soltanto dalla distanza
reale, ma anche dalle caratteristiche dell’obiettivo uti-
lizzato (ciog dalla lunghezza focale). Infatti per creare
lo stesso campo di ripresa utilizzando due obiettivi di
lunghezza focale diversa, sara sufficiente allontanare o
avvicinare la Macchina da presa.

La scelta dell’ottica: gli obiettivi

In base alla loro capacitd di ingrandimento gli obiet-
tivi si dividono in tre categorie: normali, grandangolari
e teleobiettivi.

Si intende per mormale un’ottica capace di ripro-
durre le distanze e la prospettiva cosl come appaiono
all’occhio umano. Tale ottica non riproduce perd lo
stesso campo, in quanto ’occhio umano abbraccia una
latitudine di circa 180 gradi, mentre I’angolo abbrac-
ciato da un obiettivo normale non supera i 40 gradi
in orizzontale e i 30 in verticale, con un rapporto di
4 a 3. Tale proprietd dipende dal formato del foto-
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gramma: un obiettivo & normale quando la sua focale
¢ pari alla diagonale del formato stesso.

“Man mano che la lunghezza focale si allontana da
questa diagonale, 'obiettivo allontana o avvicina cid
che riprende.

Gli obiettivi che aumentano la distanza apparente
del soggetto si dicono grandangolari o corti fuochi;
quelli che invece la diminuiscono si chiamano teleobiet-
tivi o lunghi fuochi.

Come regola generale, minore & la lunghezza fo-
cale, maggiore & il campo abbracciato. Sembrerebbe
quindi indifferente, per ottenere la stessa distanza ap-
parente, spostare la Macchina da presa oppure inse-
rire un obiettivo con focale piti lunga; ma le cose non
stanno cosi: in proiezione i risultati saranno diversi.

Osserviamo lo schema seguente:

La Macchina in A monta un fuoco lungo e quella
“in B un grandangolare. Come risulta evidente dall’illu-
strazione, a paritd di distanza apparente dal personag-
gio cambia la porzione di sfondo alle sue spalle.
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Se si dovesse ricostruire un’inquadratura identica
alla precedente usando un grandangolare, si dovreb-
bero ridurre le distanze che separano dallo sfondo la
Macchina, la colonna e la ragazza, mentre usando il
teleobiettivo si dovrebbe aumentarle.

Riassumendo: col diminuire della lunghezza focale
aumentano le deformazioni prospettiche, il campo ab-
bracciato, la profondita di campo (zona nitida entro la
quale tutto & a fuoco), mentre diminuisce la profondita
di fuoco (zona nitida davanti e dietro al piano focale)
e si accentuano gli spazi fra i vari piani.

Proprio per questo i grandangolari trovano ampia
utilizzazione quando si vuole dare imponenza alle co-
struzioni esaltandone le prospettive e aumentandone
’area e il volume apparente.

Per una riprova si osservino con attenzione alcuni
spettacoli musicali televisivi che sembrano realizzati in
ambienti vastissimi. Basta notate come i ballerini rie-
scono a coprire le distanze con pochi passi per com-
prendere le reali dimensioni delle scenografie, defor-
mate dall’uso del grandangolare.

Un altro effetto si verifica quando il soggetto &
in movimento: a lunghezza focale minore comsponde
una maggiore velocitd apparente delle azioni, purché
il movimento avvenga nella direzione della Macchina
da presa, ciog, come si dice nel cinema, “in asse”.

Per sottolineare le sensazioni di moto in una corsa
o in un’azione scattante, & sempre consigliabile 1’uso
del grandangolare. Il contrario accade con le focali lun-
ghe. L’intervallo fra i soggetti lontani e quelli vicini
risulta compresso, e quindi infetiore alla distanza reale.
Inoltre, i movimenti in asse con la Macchina sembra-
no ritardati.

Per averne la prova, basta osservare ’arrivo di una
corsa ciclistica ripresa col teleobiettivo. Al vorticoso
roteare delle gambe degli sprinters, corrisponde un’im-
pressione di avanzamento lentissimo.

Per i movimenti trasversali invece, i lunghi fuochl
producono una sensazione di aumento di velocita: se-
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guendo una corsa con un tele, gli sfondi scorrono rapi-
damente, accentuando il ritmo della fuga.

La scelta dell’ottica da usare dipendera, conseguen-
temente, oltre che da fatti oggettivi (spazio disponi-
bile, profondita di campo voluta, ecc.), anche dalla
forma del set, dal movimento relativo del soggetto e
dalle necessita narrative e drammatiche di quell’inqua-
dratura. Il diaframma da scegliere non dipende dalle
condizioni di luce, ma & l’intensita luminosa che dovra
variare, in base al diaframma necessario a quella ripre-
sa, in relazione alla maggiore o minore velocitd e allo
spazio di azione.

In linea generale, e prescindendo dall’ottica scelta,
¢ bene che i movimenti avvengano a circa 45 gradi
perché tale angolazione favorisce un migliore sviluppo
prospettico del divenire dell’azione e consente di an-
nullare in parte le alterazioni apparenti di velocita do-
vute all’ottica scelta.

Per donne e bambini, salvo le necessitd narrative
esposte nel paragrafo precedente, si usano focali lun-
ghe e diaframmi molto aperti allo scopo di ammorbi-
dirne i tratti. Le focali corte, invece, si adoperano per
alterare e, al limite, per rendere mostruosi i tratti del-
la persona ripresa. ,

Il regista Jacopetti, nel suo lungometraggio Africa
addio, ha usato focali cortissime e piani ravvicinati per
rendere mostruosi e repellenti i visi dei negri e focali
lunghe unite al rallentatore per rendere angelici e tersi
i visi delle ragazze e dei bambini bianchi.

Campi e piani

Stabilito che la distanza reale ha nel cinema un
significato relativo, la pratica professionale ha intro-
dotto una classificazione convenzionale basata sulla di-
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stanza apparente del centro di interesse dal pubblico:
1 campi e i piani.

La divisione in campi si riferisce all’ambiente, men-
tre quella in piani si riferisce alla figura umana.

A) I campi

a) Campo lunghissimo (C.L.L.) - Very long shot,
oppute Extreme long shot (E.L.S.).

Il campo lunghissimo corrisponde al maggior spa-
zio disponibile abbracciato dalla Macchina da presa
(MdP) in esterni e a visuale completamente libera. Si
presta meglio a inquadrature statiche che non a quelle
in movimento.

Nel C.L.L. la panoramica pud essete usata soltanto
se serve ad aumentare linteresse dell’inquadratura o
a puntualizzare meglio il progredire dell’azione in corso.
Se girato da un punto alto guadagna in suggestione e
significanza. Si usa normalmente per stabilire ed evi-
denziare la geografia dell’ambiente.
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b) Campo lungo (C.L.) - Long shot (L.S.).

Il C.L. si usa nelle inquadrature in esterni nelle
quali il centro di interesse, molto lontano dalla MdP,
risulta inserito nell’ambiente generale.

Pud includere una strada, una casa, un . cortile:
qualunque luogo insomma dove avverra ’azione. Not-
malmente & usato per evidenziare gli elementi impor-
tanti di quella determinata fase del racconto, in modo
che il pubblico sappia chi & di scena e dove si dirigono
le persone (o gli animali, o le macchine) che man mano
si muovono.

In televisione il C.L. trova poche applicazioni sia
per il limitato formato dello schermo che per la scarsa
risoluzione (chiarezza di immagine) del tubo catodico.
Per questo al C.L. la televisione preferisce il Campo
medio.

c) Campo medio o Mexzo campo lungo (CM.) -
Medium long shot (M.L.S.).

Il CM. & un’inquadratura di media ampiezza che
tende a porre in evidenza sia il centro di interesse che
I’ambiente.
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Il CM. e la figura intera (vedi sotto) possono es-
sere considerate inquadrature di passaggio in quanto
rappresentano la transizione fra campi e piani.

Sono inquadrature che consentono il raggruppa-
mento di pit personaggi e di evidenziarne non sol-
‘tanto le reazioni emotive, ma arnche il rapporto con
’ambiente. .

E linquadratura preferita dai registi televisivi e
da quelli dei film commerciali.

Nella gamma di queste due inquadrature gli ame-
ricani preferiscono il Two Shot o il Three Shot (C.M.
riferentesi a due o a tre personaggi in campo), in
quanto piazza il pubblico abbastanza vicino da poter
seguire bene le reazioni dei protagonisti, ma abbastan-
za lontano da poter seguire perfettamente anche lo
svolgersi generale dell’azione.

B) I piani

a) Figura intera (F.1.) - Full length shot (F.LS.).
La figura umana sfiora con i piedi il margine inferiore
del quadro (vedi pagina seguente).
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b) Piano americano (P.A.) - Medium shot (M.S.).
La figura umana & tagliata alle ginocchia dal matgine
inferiore del quadro.
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c) Mezzo primo piano (M.P.P.) o Piano medio
(P.M.) - Medium close up (M.C.U.). La figura umana
¢ tagliata a mezzo busto. :

d) Primo piano (P.P.) - Close up (C.U.). L’'inqua-
dratura comprende la testa e le spalle della figura umana.

77



e) Primissimo Piano (P.P.P.) - Very close up
(V.C.U.). La sola testa riempie lo schermo.

Denominazioni che nown considerano
la distanza cinematografica

Vi sono alcune denominazioni che non tengono
conto della distanza cinematografica. Sono il fotale e
il dettaglio o particolare. In questi casi I'interesse del-
la regia, e quindi dello spettatore, & centrato sul tutto
o su una parte del tutto.

a) Campo totale (C.T.) - Full shot (F.S.). Il C.T.
non si riferisce alla distanza apparente, ma al fatto che
I'intero ambiente viene compreso entro i confini del-
'inquadratura.
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b) Dettaglio o Particolare - Extreme close up, op-
pure: Split shot (S.S.). - La MdP si avvicina fino a
sottolineare una parte del soggetto.

Sy

La scelta di un particolare campo o piano non deve
essere casuale, bensi determinata da precise narrative.
In generale, i piani pili ravvicinati hanno maggior for-
za_emotiva mentre i campi pill vasti permettono di
collocare I'azione in una giusta geografia.

Occorre precisate, prima di procedere oltre, che
parlando di campi e di piani ci riferiamo alle distan-
ze, e non a porzioni di figura; infatti una testa vista
alla distanza apparente di cinque metri sard in F.I. e
non in dettaglio, mentre una persona vista tutta intera
ma seduta, sara probabilmente in P.A.

Gli americani, invece, generalmente usano deno-
minazioni che spesso non tengono conto della distanza
(come nel caso del Two shot e Three shot), e non fan-
no distinzione fra campi e piani.
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2. POSIZIONI DELLA MACCHINA DA PRESA

~ Lultimo elemento che determina inquadratura &
la posizione della MdP rispetto all’orizzonte e/o all’asse
ottico. La scelta del ”’punto di vista” (angolazione), pud
mutare talmente un oggetto familiare da renderlo irri-
conoscibile: un cubo o una sigaretta ripresi frontal-
mente diventano un quadrato e un disco matrone.

—

Inclinazione del quadro

Rispetto alla linea d’orizzonte, le inquadrature pos-
sono essere classificate in:
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1. Normali, quando 'orizzonte & parallelo al mar-
gine superiore e inferiore del quadro. Tale posizione
si ottiene mediante una livella a bolla d’aria, posta
nella testata che sorregge la MdP.

Mettere la MdP in bolla & di estrema importanza
in quanto, nella vita reale, il nostro cervello tende a
raddrizzare le immagini.

In proiezione invece, tale processo non pud aver
luogo in quanto ci giungono contemporaneamente due
informazioni contrastanti: ’orizzonte e il bordo dello
schermo. Ne seguird un continuo pencolare fra 'una
e I'altra informazione, con risultati estremamente fasti-
diosi e distraenti.

2. Inclinate a destra, quando la ripresa viene effet-
tuata con la Macchina piegata a sinistra. In proiezio-
ne 'orizzonte scende verso destra (vedi pagina seguente).
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3. Inclinate a sinistra, quando la ripresa viene ef-
fettuata con la Macchina piegata a destra. In proiezio-
ne lorizzonte scende verso sinistra.
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Le inquadrature inclinate sono di uso poco fre-
quente. Si adottano per particolari effetti fotografici
e particolarmente negli shorts pubblicitari o per sotto-
lineare uno strato di squilibrio del protagonista.

Guardandoci intorno ci accorgeremo facilmente che,
pur guardando con la testa inclinata, vediamo il mon-
do circostante nelle sue linee diritte.

Le inquadrature inclinate rendono impossibile que-
st’aggiustamento in quanto creano un contrasto fra il
bordo dello schermo, che & orizzontale e il loro essere
inclinate.

4. Capovolte, quando il limite delle inclinazioni del
quadro & il rovesciamento della MdP.

Di uso molto raro, si adottano per effetti speciali
o, il pit delle volte, nel caso di soggettive di perso-
naggi a testa in git. Per esempio: nei trucchi, in realtd
molto semplici, di gente che cammina sulle pareti e
sul soffitto, o di piloti in rovesciata.
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Angolazione del quadro

Rispetto all’angolazione dell’asse ottico, le inqua-
drature possono essete classificate in:

1. Orizzontali, quando l'asse ottico & orizzontale e
la MdP & in piano.

2/a. Oblique dal basso, quando la MdP guarda
dal basso verso l'alto. Si utilizzano per ingigantire i
personaggi o per accentuarne l'impotrtanza o la forza
del carattere.

2/b. Oblique dall’alto, quando la MdP guarda ver-
so il basso. Si utilizzano per sminuire i personaggi, per
metterli in stato di sottomissione e di inferiorita.
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3. Verticali, quando l’asse della MdP & perpendi-
colare al piano. Tali inquadrature si differenziano in:

a) Supine, quando la MdP & puntata verso 1’alto.
Di uso non comune, queste inquadrature producono
effetti visivi insoliti. Famosi i piedi della ballerina ri-
presi attraverso il vetro nel film Entracte di Réné Claire,
o la soggettiva dalla bara nel funerale di Vampyr di
Dreyer.
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b) A piombo, quando la MdP & puntata verso il
basso. Queste inquadrature sono utilizzate in genere pet
effetti speciali o per sottolineare movimenti coreografici:
quando, ciog, pitt dell’individuo contano i movimenti di
assieme, la folla. Ha anche alcune applicazioni mozzafia-
to come la sequenza dell’asta della bandiera in cima al
grattacielo nel film di Harold Lloyd, quella del testi-
mone sospeso nel baratro aggrappato al braccio del
poliziotto e la soggettiva dal trentesimo piano dell’aspi-
rante suicida o dello scalatore.

E evidente che, a giudizio del regista, sono possi-
bili altre posizioni di Macchina, risultanti dalle combi-
nazioni fra angolazioni e inclinazioni.

Immaginando il centro di interesse circondato da
un numero infinito di sfere sovrapposte come le pelli-
cole di una cipolla, la MdP pud essere collocata in ogni
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punto di questi strati. In pratica, perd, uno soltan-
to di tali punti sara corretto agli effetti del racconto.

Se non vi sono particolari ragioni determinate dal-
la necessita di dare pitt forza al racconto, un buon
regista non cetca l'inquadratura strana, ma quella che
riesce a dare maggiore evidenza a quella fase partico-
lare della vicenda. Fra la Macchina e 'azione esiste
una stretta interdipendenza che non pud essete impu-
nemente spezzata, pena il cadere nel piu trito dilet-
tantismo.

E anche importante tener presente che, nel cine-
ma, conta ’effetto, e non il modo come & stato rag-
giunto; per cui un’inquadratura sard orizzontale sol-
tanto se & recepita in tal modo dal pubblico.

Occorre ovviamente stare attenti a che gli elementi
obiettivi dell’inquadratura non contrastino con l’effetto
che si vuole raggiungere,

Per esempio: nel film I cannoni di Navarrone gli
eroi si arrampicano su una ripida parete di roccia, ri-
schiando di sfracellarsi a ogni istante data la mancanza
del sia pur minimo appiglio. Ma ’effetto & purtroppo
sciupato dal fatto che armi e martelli pendono ortogo-
nali al corpo degli attori, rivelando che essi, in realta,
sono sdraiati sul pavimento.

3. INQUADRATURE IN MOVIMENTO
(movimenti di Macchina)

Nell'inquadratura sia la MdP che i soggetti della
ripresa possono essere fissi come per una fotografia,
ma nella maggior parte dei casi o i soggetti, o la Mac-
china, o tutti e due sono in moto. In questo caso
l'inquadratura va concepita come un elemento dina-
mico nel quale i piani e i campi di ripresa variano con
lo svolgersi dell’azione.
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Se si sposta soltanto il soggetto, la MdP va piaz-
zata in modo da cogliere i suoi movimenti in tutta
la loro successione o, meglio, in modo che i movimenti
essenziali siano messi nel massimo rilievo. In altri casi,
gli stessi risultati si possono ottenere facendo muo-
vere la sola MdP o, contemporaneamente, soggetto e
MdP.

Panoramica

Si ottiene una panoramica quando la MdP ruota in-
torno al proprio asse. La testata dei cavalletti profes-
sionali & concepita in modo da consentire I'uniformita
e la morbidezza di tale rotazione.

Le testate professionali pili note, sono quelle giro-
scopiche, a olio, a profili e a manovelle.

Secondo il tipo di rotazione impresso alla MdP le
panoramiche si distinguono in:

a) Verticali quando, bloccata I’orizzontale sulla te-
stata del cavalletto, la MdP ruota verso I’alto o verso
il basso.

b) Orizzontali quando, bloccata la verticale sulla
testata del cavalletto, la MdP ruota verso sinistra o
verso destra.

c) Oblique quando la testata del cavalletto & com-
pletamente sbloccata e la MdP & cosi libera di ruotare
in qualsiasi direzione.

La panoramica per lo pilt assolve al compito di
seguire un oggetto in movimento che, altrimenti, usci-
rebbe dal campo visivo. In linea di massima, non & con-
sigliabile in questi casi montare focali corte per evita-

' 1s . 2 . - A
re “distorsioni” delle immagini o fastidiosi “sfarfalla-
menti”.

Nel cinema contemporaneo la panoramica in fun-
zione descrittiva dell’ambiente trova un’applicazione
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sempre minore in quanto non permette ’analisi detta-
gliata dei punti intermedi e provoca un tale rallenta-
mento del ritmo generale da consigliarne 'impiego sol-
tanto quando si vogliano creare delle pause nel rac-
conto. Qualche volta la panoramica descrittiva, che in
fondo potrebbe essere risolta con un’angolazione pil
ampia, viene usata al fine di guadagnare metraggio, spe-
cie nei documentari nei quali il metraggio minimo &
obbligato.

Viceversa la panoramica in funzione narrativa pud
essere molto efficace perché stabilisce un rapporto fra
il punto di partenza e quello d’arrivo collegandoli attra-
verso il suo movimento, dando cosi una precisa rela-
zione spaziale e scoprendo, al termine del suo percorso,
un elemento nuovo ed essenziale del racconto.

Un caso particolare & la panoramica a schiaffo, che
¢ tanto veloce da unire la partenza all’arrivo senza
rendere percepibili le immagini intermedie. In essa non
conta tanto il rapporto spaziale quanto leffetto di
sorpresa. '

Un classico esempio di panoramica a schiaffo &
quello che da inizio alla famosa sequenza dell’assalto
degli indiani nel film Ombre rosse (USA, 1939) di John
Ford: la diligenza esce dal canyon e tutti tirano un
sospiro di sollievo: il pericolo di un’imboscata & pas-
sato! Segue il C.L.L. dall’alto della diligenza che si
lancia nella prateria e, d’improvviso, una panoramica
a schiaffo verso I'alto: gli indiani!

Data la forte carica emotiva di questo tipo di solu-
zione, occorre farne un uso estremamente parsimonio-
so, e soltanto in quei casi in cui la narrazione lo
richieda veramente.

La panoramica deve avere in testa e in coda un
“fermo” di lunghezza adeguata, deve accelerare pro-
gressivamente fino a raggiungere la velocita ottimale e
decelerare altrettanto progressivamente fino al fermo
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finale. La sua velocita deve essere proporzionata al-
Pottica usata e alla distanza cinematografica dei sog-
getti,

Occorre evitare, infine, di avere pitt piani di ri-
presa, dato che la velocitad apparente & proporzionale
alla distanza.

In conseguenza, le focali lunghe si useranno sol-
tanto quando il soggetto rimane equidistante dalla Mac-
china per tutta ’azione, tanto pitt che il rapido scorrere
dei fondi aggiungerd pathos alla corsa e il perdere
o guadagnare rispetto ai bordi del fotogramma verra
interpretato come un rallentamento o un’accelerazione.

Anche le focali corte sono poco consigliabili pet-
ché sfarfallano; e cid in quanto le deformazioni pro-
spettiche dei grandangoli creano un effetto di ingran-
dimento e riduzione man mano che il soggetto si muove
dal bordo al centro e viceversa, con risultati ancor
pit evidenti nei casi di soggetti chiari e dai bordi
regolari.

‘Normalmente, una panoramica in movimento non
si puo tagliare, né si devono operare ritorni, a meno
che si tratti di una soggettiva.

L’arrivo deve essere pulito e sicuro: & meglio arri-
vare inquadrando male che indugiare alla ricerca di
un’inquadratura persa.

Non si deve mai sbandierare (veloce ondulazione)
in partenza o in arrivo.

Carrellata

La carrellata si ottiene muovendo nello spazio la
MdP che, in questo caso, viene montata su un’appo-
sita piattaforma detta Carrello.

I carrelli, a seconda del tipo di terreno e dell’ef-
fetto che si vuole ottenere, sono montati su ruote
gommate o su binari.
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Se il pavimento & perfettamente liscio si possono
usare le ruote gommate che permettono una maggiore
varietd di percorsi; ma a volte, se il movimento & molto
semplice, possono essere sostituite da stelle a ruote”,
che sono piccoli sostegni triangolari sui quali viene
ancorato il cavalletto per non farlo scivolare. I binari
invece consentono una grande precisione.

La cartellata pud essere effettuata mediante una
serie di movimenti di Macchina.

1. Si ha il movimento di carrello avanti quando la
MdP si avvicina al soggetto che diventa cosl via via
pit grande, escludendo progressivamente gli elementi
posti ai lati del campo. Serve per evidenziare alcuni
particolari e per concentrare l'attenzione dello spetta-
tore su un particolare dell’inquadratura.

2. Si ha il movimento di carrello indietro quando
la MdP si allontana dal soggetto, che diventa cosi via
via pitt piccolo, includendo progressivamente gli ele-
menti esterni al campo. Serve a distogliere Iattenzio-
ne dal punto iniziale, mettendolo in rapporto con i
nuovi elementi subentranti.

3. Un tipo particolare di carrelli nel senso dell’asse
ottico sono quelli a precedere, a seguire e ad accompa-
gnare e si usano quando tanto i soggetti che la MdP
sono in movimento.

Il catrello a precedere & in favore dei personaggi
che conservano sempre la loro distanza dalla Mac-
china.

Il carrello a seguire, &, invece, in favore dell’am-
biente.

4. Si ha il movimento di carrello trasversale quan-
do la MdP si muove trasversalmente o lateralmente al
proprio asse. Si utilizza per le descrizioni ambientali
o per seguire soggetti in movimento.

5. Un caso a sé & il camera car, ciot la ripresa effet-
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tuata con una MdP montata su un apposito automez-
zo. Serve per seguire azioni veloci e sottolineare un
effetto di fuga. Lo sfilare dei fondi che viene accen-
tuato dall’'uso di ottiche lunghe e I'evidenziare in P.P.
in sapiente alternanza lo sforzo del soggetto, consen-
te effetti particolarmente drammatici.

Gru e dolly

La gru e dolly sono costituite da un basamento for-
temente stabile piazzato su una piattaforma munita
di ruote e che sostiene un braccio mobile alla cui estre-
mita viene fissata J]a MdP che in tal modo pud alzarsi,
abbassarsi e ruotare di 360 gradi, permettendo cosi
tutte le possibili combinazioni di movimento.

Tecnicamente possono appartenere a ciascuna delle
categorie nelle quali si distinguono i carrelli. Di con-
seguenza valgono per queste complesse attrezzature le
stesse limitazioni e le stesse possibilitd dei movimenti
di macchina descritti precedentemente e che in questo
caso risultano ancot pili accentuati dalle infinite pre-
stazioni del mezzo.

La differenza essenziale fra il dolly e la gru sta
nella diversa grandezza del braccio: un dolly infatti
arriva a un massimo di quattro metri di altezza, men-
tre alcune gru possono superare i quindici metri.

Sia nel dolly che nella gru I’Operatore alla mac-
china e il Regista (oppure 1’Assistente operatore) sie-
dono all’estremitd del braccio dove & posta la Mac-
china.

Esiste anche un piccolo dolly il cui braccio non
supera i due metri di altezza. Non & perd praticabile
all’Operatore e si usa nei casi in cui & necessario alza-
re la Macchina al massimo di un paio di metri duran-
te ’azione. Rispetto agli altri dolly ha il vantaggio di
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pesare molto meno e di essere assai maneggevole: per
questo trova il suo impiego ottimale particolarmente
nei film scientifici e nelle documentazioni di interventi
chiturgici.

Correzioni di Macchina

La correzione di Macchina si differenzia dai movi-
menti indicati in precedenza in quanto dovrebbe dare
un risultato completamente inavvertito dallo spetta-
tore e si attua con morbidi accomodamenti della MdP
per variare il centro di attenzione, per riequilibrare
I'inquadratura venuta a sbilanciarsi in seguito a un
movimento del soggetto o per preparare psicologica-
mente il pubblico all’entrata in campo di un perso-
naggio inaspettato.

Questo tipo di movimento & forse il piti importan-
te e il piu difficile di tutti: perfettamente eseguito, da
sapore al film e lo rende fluido. Per attuatlo con otti-
mi risultati occorre una perfetta padronanza della MdP,
nonché un adeguato studio, esercizio, conoscenza del-
la psicologia dello spettatore e conseguente capacita
di dosarne con oculatezza il grado di attenzione.

Un ottimo esercizio per acquisite la totale padro-
nanza delle correzioni di Macchina & quello di stu-
diare i grandi maestri della pittura. Essi, non potendo
dipingere il movimento, erano costretti a ctearlo attra-
verso le linee di fuga, gli sguardi, il colore e i contrasti.

Di estrema utilita & anche lo studio dei pittori
giapponesi, dato che molti di loro hanno 1’abitudine
di dividere lo spazio del quadro in inquadrature.
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Trasfocatore (o zoom)

Gli effetti di allontanamento e di avvicinamento
che si vedono frequentemente, specie in televisione,
non sono dati da movimenti di Macchina, bensi da
un obiettivo che pud variare la sua lunghezza focale.

Naturalmente il risultato & ben diverso da quello
ottenuto col carrello che conserva, nel movimento, il
senso di profonditd e varia in modo naturale le pro-
spettive, facendo si che il punto di osservazione si
‘sposti continuamente e gli elementi scenografici scor-
rano lungo la linea di fuga.

Il trasfocatore si limita invece a ingrandire o a
impiccolire il soggetto centrato. Non sposta quindi il
punto di osservazione, ma soltanto il rapporto pro-
spettico; il che da in generale un senso di fastidioso
artificio.

Il suo uso & perd indispensabile in alcune riprese
sportive o di attualitd, quando occorre portare in pri-
mo piano persone o cose lontanissime dal punto di
osservazione: petr esempio un giocatore mentre segna
il goal ed & ripreso dalla tribuna-stampa, o un oratdre
che arringa la folla ed & ripreso da un balcone situato
nella parte opposta della piazza.

Il trasfocatore trova il suo migliore impiego nei
movimenti veloci che richiedono una concentrazione
immediata dell’attenzione, ma nei casi normali & da
sconsigliare ’abuso.

Dopo gli iniziali entusiasmi in cui si pensava che
lo zoom potesse sostituire il carrello, si & costatato
che il suo impiego ottimale & quello di un normale
obiettivo, usando di volta in volta le varie focali se-
condo le necessita. Cid & dovuto al fatto che gli attuali
zoom, grazie anche alla riduzione dell’escursione focale
(1 x 6 contro gli 1 x 20 dei precedenti), hanno raggiun-
to una qualitd praticamente pari a quella delle altre
ottiche professionali. E comunque da tener presente
che oggi nelle riprese di attualita, e in parte anche nel
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‘cinema spettacolare, si preferisce usare con sempre
maggior frequenza la Macchina a mano, la cui minor
precisione & compensata da un senso di veritd e dalle
possibilitd di compiete combinazioni di movimenti che
con lo zoom sarebbero impossibili.

In sceneggiatura i movimenti di Macchina si scri-
vono sempre maiuscoli: PANORAMICA - CARRELLO...

La Macchina da presa ha sempre la M maiuscola.

4. COMPOSIZIONE DEL QUADRO
E MECCANICA DELL’ATTENZIONE

Il teorico del cinema Béla Balazs scrive: « Contra-
riamente a quanto accade per un dipinto, il contenuto
della fotografia cinematografica, prima di essere proiet-
tato sullo schermo, esisteva nella realtd finita e visi-
‘bile. Perché allora vedremo cose che in un teatro di
posa non avremmo mai visto? Qual & quel quid che
il film non riproduce, ma produce? Io non sono in
grado di separare a occhio nudo i particolari dal tutto...
Sara dunque l'inquadratura a dar forma alle cose... La
Macchina da presa guida il nostro sguatdo: & come se
vedessimo ogni cosa dal di dentro... »".

Questo processo psicologico si chiama identifica-
zione.

La proiezione sullo schermo viene quindi conce-
pita dal pubblico soltanto apparentemente come un
tutto unico. Nella realtd, invece, 1’occhio tende a ve-
dere un solo particolare per volta, trascurando cid che
non interessa.

Questo richiamo pud essere, se ben guidato, tal-
mente forte da lasciare inavvertita ogni altra cosa in
campo.

' BiELA Barhzs, Il film, evoluzione ed essenza di uw’arte nuova, Ei-
naudi, Torino 1964, pp. 50-53.
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La composizione non deve quindi trarre origine
da pure valutazioni estetiche, ma da una scelta ragio-
nata di quegli elementi narrativi inseriti volutamente
in quei punti preferenziali sui quali si vuole richiamare
P'attenzione.

Va considerato che 'immagine cinematografica, a
differenza della pittura, non & composta da immagini
statiche che si offrono per tutto il tempo che si desi-
deri all’attenzione e all’analisi dello spettatore, ma &
formata da una successione di immagini dinamiche in
continuo divenire e che si alternano, si moltiplicano,
guizzano e restano immobili a seconda del ritmo narra-
tivo della vicenda.

Vi & inoltre da considerare che il cinema, per il
fatto stesso di rappresentare una realtd in atto, non
consente generalizzazioni o teoricismi: cid che accade
si svolge li, in quel momento, e si applica solamente
a quel caso. L’Arpa birmana (Giappone 1957), per
citare un esempio, & la storia di “’quel” soldato giap-
ponese che compie quel” determinato atto di pieta
e non la storia di ogni soldato giapponese.

Lo scopo principale di una buona composizione &
quello di evidenziare gli elementi di maggiore impor-
tanza nello snodarsi di “’quella” azione e per ’quella”
inquadratura, di consentire 1’avvicendarsi fluido e na-
turale dei movimenti e di rendere ben riconoscibili
i soggetti, esaltandone le caratteristiche peculiari.

Nell’inquadratura di sinistra & impossibile compren-
dere la forma dell’oggetto ripreso lateralmente; ripreso
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angolato, rivela le sue caratteristiche e la sua relazione
spaziale con gli oggetti circostanti.

La natura, gli oggetti, le persone non offrono, nel
loro aspetto generico, nessuna particolare caratteristica
espressiva; 1’acquistano solo se viste da una certa ango-
lazione e tagliate dai margini del quadro in un certo
modo predeterminato dalle necessitd narrative.

Una buona inquadratura deve essere sempre “ben
bilanciata”, e percid gli elementi plastici che la com-
pongono devono essere disposti con equilibrio e crite-
rio all’interno del fotogramma, tenendo presente che
per “ben bilanciata” non si intende una composizio-
ne stereotipa, ma qualcosa di dinamico e di funzionale,
atto a guidare lattenzione e a stimolare 11 processo
identificativo nello spettatore.

Cio ¢ tanto vero che, per contrasto, & proprio un
apparente sbilanciamento che permette a volte di rag-
giungere i massimi risultati positivi.

Nel film L’asso nella manica (USA, 1951) di Billy
Wilder, I'inquadratura del penultimo colloquio fra Dou-
glas e la moglie del messicano sepolto vivo & chiara-
mente sbilanciata a destra: la donna sta cucendo se-
duta sulla sponda del letto e a destra vi sono le forbici,
poste volutamente in un punto morto dell’inquadra-
tura. Ed & proprio per questo sbilanciamento che il
pubblico ne registra inconsciamente la presenza, e suc-
cessivamente, nel drammatico colloquio che segue alla
morte del marito, sard istintivo, per lo stesso pubbli-
co, capire che lei, dopo essere stata schiaffeggiata; ha
preso le forbici per colpire Douglas.

Se l'inquadratura fosse stata regolare, il regista
avrebbe dovuto spezzare 1'unita della sequenza inse-
rendo un primo piano della mano che affetra le forbici
e un altro delle forbici che colpiscono il giornalista.

Anche i pieni e i vuoti sono legati da un rapporto
non casuale; I’aria creata intorno ai soggetti deve esse-
re la conseguenza di una scelta accurata, determinata
dalla velocita delle azioni, dalla distanza cinematogra-
fica, dalla posizione e dai movimenti di Macchina.
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I personaggi sono disposti troppo in alto.

Inquadtatura corretta: i pieni e i vuoti sono armo-
nicamente ripartiti.
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Inquadratura scorretta: troppa aria in testa.

5n

Inserendo un elemento scenografico (’plastico”) nel-
I’aria eccessiva, 'inquadratura risulta bilanciata.
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Un personaggio decentrato, con aria alla nuca, &
generalmente poco estetico e crea la sensazione che
debba sopravvenire un’azione alle spalle del perso-
naggio.

E corretto lasciare maggior aria laterale di fronte
al personaggio, a meno che non si voglia deliberata-
mente ingannare lo spettatore facendo inaspettatamen-
te entrare in campo, da davanti, un altro personaggio.

Dovendo effettuare la ripresa di una scritta incli-
nata, ¢ consigliabile che i caratteti salgano da sinistra
verso destra, al fine di rendetne pill agevole la lettu-
ra; il che avviene nel caso indicato nella fig. a sinistra
(vedi pagina seguente).
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(corretta) . (non corretta)

Effetti prospettici

Rispetto agli effetti prospettici le inquadrature si
possono classificare secondo alcune regole pittoriche
basilari:

a) A triangolo (sotto): le figure si possono iscri-
vete in un triangolo. In questo caso I'attenzione del
pubblico va al vertice della figura.

LSS

o SRy
20

A

g 20

R
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b) A doppio triangolo (sotto): le figure si posso-
no iscrivere in due triangoli col vertice in comune. In
questo caso lattenzione & al vertice. Si usa di solito
quando si vuole spostare I'attenzione da un gruppo a

un altro, mantenendo perd fisso il centro di attenzione.

c) In diagonale a destra o a sinistra (v. pag. seg.):
P’attenzione corre lungo una diagonale che va da un an-
golo in alto all’angolo opposto in basso.

La diagonale ha due scopi principali, uno pratico e
uno estetico: disponendo attori ed elementi plastici in
profondita, si rende possibile il loro muovetsi e in-
teragire in modo spontaneo e fluido; si crea, contem-
poraneamente, il senso della profondita, ciog lo spazio
scenico.

La composizione in diagonale & spesso usata a sco-
po drammatico, per separare due mondi in conflitto
entrambi presenti al di qua e al di 12 della diagonale;
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oppure, uno presente in campo e l’altro intuito nel
campo che prosegue al di 12 dello schermo (fig. sotto).

Un’altra regola che risponde agli stessi motivi del-
la precedente & quella detta dell’esse: dovendo far at-
traversare a un gruppo compatto il campo, & opportuno
disporlo secondo una linea a esse, al fine di evitare
I'impressione di moto meccanico.
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Regola dei terz

Si indica, con Despressione regola dei terzi, un fe-
nomeno in base al quale ’attenzione preferenziale del-
lo spettatore va nei punti di incrocio di due righe oriz-
zontali e due verticali, parallele ai bordi che dividono il
fotogramma in nove rettangoli: I’incrocio preferen-
ziale & quello in alto a sinistra.

L’estensione di tale area di attenzione varia con
Iinteresse.

Tecniche di spostamento dell’attenzione

La carica di attenzione che il regista deve provo-
care nello spettatore come stimolo alla suggestione,
non dipende soltanto dalla composizione del quadro,
ma anche dalla velocita e dal verso dei movimenti, dal
piano di ripresa (si pensi all’enorme carica dramma-
tica del P.P.), e anche da alcune semplici norme am-
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piamente collaudate e che possono essere sintetizzate
nel principio fondamentale che in ogni inquadratura
non possono coesistere pity centri di attenzione.

Quanto al problema di spostare ’attenzione dello
spettatore da un punto all’altro dell’inquadratura, e
tenuto conto della reciproca interdipendenza che lega
la MdP al centro di interesse, valgono, come linea ge-
nerale, le seguenti norme:

a) Posizione del soggetto: 1attenzione si dirige vet-
so il soggetto dominante nel contesto generale della
composizione. Percid si dirige sulle persone piu vici-
ne se ve ne sono altre lontane, su quelle isolate se le
altre sono in gruppo, su quelle di fronte se le altre
sono di spalle o di profilo, e viceversa.

b) Movimento del soggetto: 'attenzione si dirige
su chi si muove se gli altri stanno fermi, sui movi-
menti e sui cambiamenti di direzione improvvisi, su
un moto che contrasti con la massa, e sui movimenti
in asse con la Macchina se gli altri si muovono tra-
sversalmente.

¢) Per movimento di Macchina: attenzione si di-
rige sul soggetto verso il quale la Macchina si muove
e corregge.

d) Per fuoco selettivo: 'attenzione si dirige su un
soggetto messo a fuoco se il resto & flou e viceversa.

e) Per contrasto di illuminazione: attenzione si
dirige sulle figure pit illuminate se la scena & in om-
bra, o su quelle che contrastano con lo sfondo.

f) Per contrasto di colore: sui soggetti dai colori
pitt vivi o su quelli piti contrastanti con il resto del-
'inquadratura.

g) Per contrasto somoro: Dattenzione si dirige su
chi parla o su chi emette un suono improvviso €
inatteso.

I importante ricordare che, in ogni caso, 'area
percepita dallo spettatore & inversamente proporzio-
nale all’intensita della sua attenzione.
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5. RELATIVITA DELLA RIPRESA

Nel cinema cid che conta & I'effetto in proiezione
e non la tecnica con la quale si & ottenuto. Pertanto,
stabilito che esiste una stretta e reciproca interdipen-
denza fra il soggetto e la MdP, in mancanza di punti
di riferimento, sia che si muova la macchina o che si
sposti 'oggetto, il risultato & lo stesso.

Il concetto & ancora pill evidente nel caso d’inqua-
drature in movimento. E infatti possibile, ove non
si disponga di molto spazio o di una forte illumina-
zione, riprendere un soggetto che sembri avvicinarsi
alla Macchina, semplicemente avvicinando la Macchi-
na al soggetto invece che il soggetto alla Macchina:
il risultato & identico.

L’applicazione & abbastanza frequente nel caso di
riprese di quadri, purché non si ”sfori” sulla cornice,
o nel caso di oggetti troppo piccoli, come nella macro
e microcinematografia.

Nel caso opposto, e cio¢ quando si debbano effet-
tuare riprese su oggetti molto grandi (treni, navi, ecc.),
bastera carrellare indietro, e il pubblico li vedra come
se fossero in movimento. Occorre perd aver cura, in
questi casi, di non inquadrare contemporaneamente og-
getti che invece si suppongono fermi, come le nuvole
o le colonne della stazione.

Lo stesso ”cinema di animazione” sarebbe impos-
sibile senza il principio della relativitd della ripresa.
Qui la Macchina & saldamente ancorata al pavimento
mediante una colonna di acciaio e sono i personaggi
e gli sfondi che scorrono orizzontalmente sui vari piani
che si muovono a velocita diversa a seconda della
supposta distanza relativa.

Come tutti i sistemi particolarmente efficaci, la
relativitd della ripresa presenta numerosi trabocchetti
all'incauto regista che non ne sia totalmente padrone.

Un esempio tipico di cattiva applicazione di que-
sta proprietd & lo scavalcamento di campo, nel quale
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i personaggi risultano in opposizione rispetto alle po-
sizioni precedenti.

Capitera cosi di vedere, al controllo della proie-
zione, una persona che, uscita da destra, rientra dallo
stesso lato come se tornasse indietro, oppure due per-
sone che nella realtd oggettiva dovrebbero venirsi in-
contro e invece si inseguono o addirittura. si allon-
tanano. Le possibili combinazioni della relativita in
ripresa sono infinite ma, se non si vogliono commet-
tere errori, una sola &, in quella data situazione, quel-
la giusta.

E proprio il cattivo uso della relativita della ripre-
sa che porta a certi errori macroscopici cosi frequenti
in televisione, dove l'uso di tre telecamere operanti
contemporaneamente moltiplica il rischio, abbastanza
frequente, di persone che, pur essendo ’’vis-a-vis’’ nel-
la realtd oggettiva, parlano fra loro senza guardarsi in
faccia, o di personaggi che, avviandosi verso l'uscita,
sembrino sparire attraverso la finestra, o di treni che
sl scontrano con se stessi.

Una relativita bene sfruttata pud consentire invece
cose altrimenti impossibili: allungare una strada, tra-
sformare due pareti in una stanza completa, legare fra
loro, inserendo un finto punto di riferimento, ambienti
diversi facendoli sembrare uno solo. Mantenendo fissa
la Macchina e facendola ruotare solidarmente al “’set”
si pud rendere credibile e irrefutabile che I'attore salga
lungo i muri, traversi i soffitti e scenda dall’altra parte.
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2

IL MONTAGGIO

La continuita dell’azione sullo schermo & costituita
da una serie di inquadrature collocate in successione
logica.

L’operazione mediante la quale si uniscono queste
inquadrature si chiama montaggio.

Il racconto cinematografico prende materialmente
vita proprio in questa fase.

Ejzenstejn afferma: « Due pezzi di film di qual-
siasi genere, posti uno accanto all’altro, esprimono un
NnUOVO COncetto e acquistano un carattere nuovo che
deriva dalla loro giustapposizione » '. Questa costata-
zione & alla base della scoperta del montaggio.

Grazie al montaggio, il cinema pud operare nel
tempo e nello spazio creando tempi e spazi ideali, ritmi
e sensazioni di una profonditd mai supposta, consen-
tendo al pubblico un’identificazione totale e una serie
di fenomeni proiettivi.

La lunghezza minima di un’inquadratura, perché
I'immagine sia almeno percepibile, & stata fissata dal-
lo Spottiswoode ? in cinque fotogrammi, ma il May?,
in sede sperimentale e in particolari condizioni di ritmo
eccezionalmente veloce, ha verificato che ne bastavano

U'S. EjzensTEJN, Forma e tecnica del film, cit., p. 36s.

2 RicHARD SPOTTISWOODE (n. 1913), inglese, teorico del cinema. Sua
opera principale & una Grammatica del film.

3 RenaTo MAY (1909-1965), teorico e tecnico cinematografico italiano.
Svua opera principale: Il linguaggio del film. :
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tre. Alcuni psicofisiologi sostengono poi che anche un
numero inferiore di fotogrammi & percepito in via su-
bliminale, anche se non a livello di coscienza.

Ogni film e ogni inquadratura sono casi a sé stanti.
Non & possibile, percid, porre regole generali che per-
mettano di stabilire in astratto quando un’inquadra-
tura debba essere interrotta per passare alla successiva,
in quanto nel montaggio entrano in gioco elementi
artistici di sensibilitd degli autori che impostano lo
sviluppo del ritmo secondo le loro particolari esigenze.

Alcuni tecnici hanno piti volte affermato che « un’in-
quadratura va tagliata prima che decresca I'interesse
dello spettatore ». Ma non & facile stabilire questo mec-
canicamente, perché l'interesse non & tanto legato alla
lunghezza dell’inquadratura quanto al momento narra-
tivo, e cio¢ all’azione dei soggetti.

In linea di massima si pud quindi affermare che
'unico caso in cui il taglio & obbligato si verifica quan-
do I’elemento pit importante della narrazione non &
contenuto nel quadro né & recuperabile con movimenti
di MdP o di scena.

Anche il ritmo interno dell’inquadratura & un con-
cetto relativo, in quanto dipende dalla velocitd delle
azioni, dalla “cadenza” della ripresa (numero dei foto-
. grammi al secondo), dall’eventuale movimento della
MdP o dei personaggi nel quadro, e anche dalle carat-
teristiche dell’ottica usata. Inoltre, se inserita fra pezzi
lunghi, un’inquadratura pud apparire lenta e viceversa.

In generale, una classificazione del ritmo di taglio
porta a ritenere che una successione di pezzi lunghi
dia un ritmo lento, una successione di pezzi brevi dia
un ritmo concitato, di pezzi sempre pit lunghi un
ritmo calante e infine una successione di pezzi sempre
pit brevi dia un ritmo crescente. Con cid non si deve
intendere, perd, che una sequenza ben ritmata debba
essere necessariamente costruita con pezzi corti. Il con-
cetto di ritmo & legato all’equilibrio, all’armonia gene-
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rale e al particolare contenuto narrativo del film; e
ognuno di questi requisiti va tenuto sempre presente
nella fase di montaggio.

Il termine montaggio ha un significato molto vasto
che pertanto richiede varie distinzioni.

1. MONTAGGIO A POSTERIORI

E la fase conclusiva del visivo del film e si effet-
tua alla moviola.

Nel caso di materiale di repertorio, di attualitd o
in alcuni particolari documentari, il montaggio pud co-
struire la narrazione, inventare analogie e contrasti, La
piena liberta di scelta consente di ritenere questo mon-
taggio un vero e proprio momento creativo. Se invece
il montaggio a posteriori & la conclusione di un film
solidamente costruito fin dal primo momento, la liber-
ta di scelta viene vincolata e P'operazione acquista un
valore pili tecnico che artistico. Ma, anche in questo
caso, non va sottovalutata l'opera del Montatore: mal-
grado il montaggio risponda a regole precise, resta
sempre un arco di scelta notevolmente vasto.

Un buon materiale mal sfruttato in fase di mon-
taggio, pud dare risultati’ assai mediocri, mentre un
filmato scadente pud, a volte, essere salvato da un
giusto intervento di forbici.

Si tratta di scegliere fra decine di chilometri di pel-
licola, tenendo presente non solo il fluire meccanico
dell’azione ma anche il peso di ogni singola inquadra-
tura nei riguardi dell’insieme e di quelle che precedono
e seguono: il ritmo della scena (ritmo meccanico) e
quello della sequenza (ritmo artistico-narrativo).
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2. MONTAGGIO A PRIORI

Viene effettuato in sceneggiatura e in ripresa ed
¢ la previsione delle inquadrature da montare.

a) In sceneggiatura

Gia in fase di sceneggiatura il racconto cinemato-
grafico viene costruito per mezzo di inquadrature pre-
disposte alla futura unione e rispondenti a precise re-
gole che ne permettano una corretta successione.

In questo caso il momento creativo & anticipato
ed & per questo motivo che la legge prevede, come
coautori dell’opera cinematografica, il Soggettista, lo
Sceneggiatore, il Compositore delle musiche e il Regista.

Durante la fase letteraria del film, la previsione
delle inquadrature & sempre approssimativa, anche nel
caso di sceneggiature di ferro che, del resto, sono or-
mai in disuso. Viceversa, vengono indicate dettaglia-
tamente le scene, cioé¢ la divisione degli ambienti e
dei tempi nei quali si svolge la narrazione.

In ripresa, le singole inquadrature vengono girate
non soltanto tenendo conto della loro suggestione, ma
prevedendo il loro petfetto accostamento in sede di
montaggio. Nascono cosi in concreto tempi e spazi
cinematografici, che sono diversi da quelli della realta
oggettiva. In entrambi i casi perd, 'autore descrive
fin nei minimi dettagli le posizioni della Macchina nel
modo in cui egli le ha previste con gli occhi della
fantasia; e cid in quanto il film si gira in un ordine
particolare che potrebbe generare confusione.

Vi sono registi come Ejzenstejn, che hanno addi-
rittura inventato degli strumenti musicali affinché la
loro forma potesse corrispondere anche visivamente
al suono immaginato.

E molto importante che il Regista abbia questa
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visione globale del film, con i suoi tempi, i suoi tagli,
il suo ritmo e, appena & possibile, le sue musiche.

Fin dalla sceneggiatura il racconto comincia a pren-
dere forma, anche se soltanto dal punto di vista del-
la struttura grafica: sequenze, scene e inquadrature
vengono ordinate e predisposte in modo da favorire
il loro futuro accoppiamento. Tutto deve rispondere
a regole ed esigenze tecniche e artistiche, se si vuole
che il film diventi un tutto organico ben strutturato
e facilmente montabile in moviola.

Ovviamente, qualunque sia la tecnica di sceneg-
giatura usata, si tratta pur sempre di un montaggio di
previsione, in quanto nessuna sceneggiatura potra ren-
dere visivamente come sara linquadratura: due sce-
neggiature identiche, ma date in mano a registi diver-
si, danno luogo a film totalmente diversi.

b) In ripresa

Soltanto la ripresa dara origine al film definitivo, e
cioé quando il Regista, appunto in sede di ripresa, avra
tenuto conto non soltanto della suggestivita di ogni
singola inquadratura, ma anche di come essa potra
legarsi con quella che la precede e con quella che la
segue. E in questa fase che nasceranno i tempi e gli
spazi cinematografici, ciot quegli elementi che forme-
ranno il guid caratteristico dell’opera cinematografica.

Tutto perd deve essere sottoposto al vaglio del-
I'aderenza al tema — poiché il film pud esprimere
soltanto concetti precisi e definiti — e al ritmo inte-
riore della sequenza.

Grazie al montaggio a priori noi siamo in condi-
zione di operare sul tempo e sullo spazio: possiamo
dilatare o ridurre a piacere i tempi di un’azione, e cosi
possiamo, attraverso l'unione di pit inquadrature ri-
prese in luoghi e tempi diversi, costruire una donna
ideale o un luogo immaginario.
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Un’analoga situazione si verifica nei confronti del-
lo spazio: I'unione di pili inquadrature riprese in luo-
ghi diversi, permette di creare nuovi ambienti anche
se inesistenti.

Se, per esempio, si raccorda un personaggio che
esce da una porta e successivamente lo si fa entrare
da una porta corrispondente in un luogo qualsiasi, e
anche all’esterno, possiamo creare una geografia idea-
le, vera per lo spettatore ma che non ha nessuna corri-
spondenza con la realtd oggettiva.

Tipica & l'esperienza compiuta dal gruppo Kula-
ciov-Pudovkin:

« ...Compii un esperimento complesso girando due
attori in punt differenti di Mosca. I due si vedo-
no, si sorridono e si vengono incontro. Si incontra-
no poi sul Precistenkkij Boulvd (3° luogo), si strin-
gono la mano davanti al monumento di Gogol (4° luo-
go), guardano f.c. la Casa Bianca di Washmgton (re-
pertorio) e proseguono il loro giro salendo i gradini
della Cattedrale del S. Salvatore (5° luogo). Per il
pubblico, essi salgono ‘quelli della Casa Bianca.

« Quando proiettammo il film, tutti furono con-
vinti che questi luoghi facessero parte di un unico
ambiente, benché io non avessi fatto ricorso a nessun
trucco né a doppie esposizioni. La scena servi a dimo-
strare I'incredibile forza del montaggio. C’¢ da aggiun-
gere che la scena dell’incontro fu girata con attori
differenti, che perd indossavano i cappom dei nostri
protagonisti...

« Avevamo creato una geografia ideale: sarebbe
allora stato possibile creare anche una donna ideale?
Fotografammo allora una ragazza mentre si trucca da-
vanti allo specchio, e con il solo aiuto del montaggio
mostrammo una ragazza viva, ma inesistente: le lab-
bra erano di una, le gambe di un’altra e cosi via...

« Decidemmo allora di passare a un terzo esperi-
mento: chiedemmo a un noto attore cinematografico
di immaginare due situazioni totalmente diverse: quel-
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la di un prigioniero che sta morendo di fame e al
quale portano da mangiare, e quella di un prigioniero
sazio che sogna la libertd e la campagna, e tutto cid
si avvera. Le due espressioni saranno uguali? Decidem-
mo di girare le due inquadrature utilizzando la stessa
espressione, ed anche in questo caso il pubblico vide
cid che il montaggio aveva voluto che vedesse » *.
Questa possibilita di operare sul tempo e sullo
spazio da la misura delle enormi possibilita offerte dal-
la giustapposizione di due inquadrature e di quanto
siano importanti e impegnative le scelte della regia.

Per montare una sequenza e una scena non & indi-
spensabile girare molte inquadrature, dato che & possi-
bile ottenere gli stessi risultati grazie al contempora-
neo muoversi di attori e Macchina da presa. Sari la
reciproca dipendenza fra questi due elementi che de-
terminera lo spostarsi dei centri di attenzione, dei cam-
pi, dei piani e delle angolazioni.

Tale tecnica prende il nome di montaggio interno
e trova uso frequente in ripresa specialmente in certi
registi di grande valore come Jancsd, Wyler, Chaplin,
Ford e Dreyer. )

Col montaggio interno il racconto procede fluido,
non si corrono rischi di scavalcamenti di campo, né
di salti o di altri errori del genere. Sembrerebbe inol-
tre che, girando pili inquadrature contemporaneamen-
te, debba guadagnare non soltanto la recitazione de-
gli attori, ma anche la velocita di ripresa.

Perché allora 'unico esempio di film girato inte-
ramente con tale tecnica & The Rope (Nodo alla gola -
Cocktail per un cadavere), girato da Hitchcock con
una sola inquadratura apparente?

Se ¢ vero che questa tecnica presenta una rara efhi-
cacia e da impressione di un vivo realismo, & perd
altrettanto vero che le enormi difficolta e i rischi

4 V. PubovkiN, La settima arte, cit., pp. 36-37.
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connessi alla sua attuazione ne consigliano l'uso sol-
tanto a chi & veramente esperto, e limitatamente a un
tempo ristretto.

Per poter realizzare un’inquadratura con la tecnica
del montaggio interno occorre infatti disporre di una
troupe composta da professionisti particolarmente bra-
vi sia sotto I'aspetto artistico che tecnico. Tutto deve
essere predisposto al millimetro, e provato e riprova-
to affinché attori e tecnici si muovano come orologi:
basta un fuoco in ritardo, un passo pit in la del do-
vuto, o basta dimenticare che in quell’istante si & in
primo piano e che percid occorre rallentare i movi-
menti, perché si debba ricominciare tutto daccapo.

C’¢ anche da aggiungere che, con il montaggio in-
terno, non si possono creare tempi e spazi cinemato-
grafici se non in limiti ben definiti: fatto che, alla
lunga, potrebbe annoiare il pubbllco dando un senso
di lentezza e di staticita.

3. MONTAGGIO CONTINUO

Le azioni filmiche che proseguono senza interru-
zione di tempo richiedono un montaggio continuo. Tale
montaggio & tecnicamente corretto quando le azioni,
pur essendo composte da varie inquadrature, appaio-
no allo spettatore come un’inquadratura unica.

Se questa continuitd fra le inquadrature viene in-
terrotta, si ha un salto di montaggio che disorienta lo
spettatore interrompendone il rapporto con lo schermo.

Il salto di montaggio pud essere provocato da di-
versi fattori come: variazioni improvvise del tono fo-
tografico, cambiamento di costumi o di trucco, cambio
di velocita o di direzione dei movimenti, incomple-
tezza dei movimenti stessi, errate posizioni di Mac-

116



china o ingiustificati spostamenti dal centro di atten-
zione.

Cio basta a far comprendere quanto sia importan-
te in ripresa la previsione dell’accostamento fra le in-
quadrature, poiché proprio in questa fase nasce la mag-
gior parte di quegli errori che non possono essete cot-
retti né col montaggio a posterioti, né in sede di stampa.

La forza espansiva dell’inquadratura

Ogni inquadratura & dotata di una forza espansiva
che supera i limiti dello schermo.

Nel buio di una sala cinematografica, lo spettatore
si trova immerso in un mondo che prosegue oltre i
bordi del quadro, e ha la sensazione di osservare la
realta cinematografica come attraverso una finestra aper-
ta sull’infinito.

Grazie a questa caratteristica, & possibile inqua-
drare una parte per il tutto e collegare fra loro am-
bienti e persone girate in tempi diversi e in localita
diverse. Per esempio: un portone fa supporre che esi-
sta 'intera costruzione e una tolda spazzata dalle onde
che esista 'intera nave nel mare in tempesta, ecc.

La forza espansiva comporta inoltre che ogni in-
quadratura contenga un’allusione a elementi fuori cam-
po, determinati per direzione e distanza. Ad esempio:
la ripresa di una persona che guarda verso l’alto chia-
mando qualcuno ad alta voce, esige che nell’inquadra-
tura successiva la posizione della persona chiamata sia
in accordo a quella precedente; e cid sia rispetto alla
lontananza che come posizione.

Ci troviamo di fronte a una realtd dialettica: da
un lato non esiste niente al di fuori dell’inquadratura,
e dall’altro vi & la certezza inconscia dello spettatore
di trovarsi in un mondo che va ben oltre la finestra del
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Campo. Il tutto si unisce in una sintesi che consente
alla Macchina di balzare qua e 13 cercando la posizio-
ne migliore per osservare quel particolare momento
dell’azione. Scelta quindi I'inquadratura di partenza, le
altre vengono condizionate da questa se si vuole otte-
nere una corretta successione di attacchi.

E quindi di particolare importanza la scelta del-
I'inquadratura di partenza.

Il montaggio interno & stato il primo a essere ado-
perato nel nascente cinema, e cid non solo per la con-
cezione ancora teatrale della posizione di Macchina, ma
anche perché non erano ancora state sperimentate le
possibilita di espandersi fuori del quadro e di operare
su tempi paralleli. Per questa scoperta si dovra aspet-
tare il regista americano D. Griffith (1875-1948). An-
che i film di Chaplin sono realizzati con montaggio
interno.

Con la scoperta degli attacchi e delle possibilita
strabilianti del montaggio per esterni sembrd che il
montaggio interno si riducesse a uno sparuto Carrello
e a una piccola Correzione di Macchina. Ora & stato
riscoperto e ribattezzato Piano sequenza e osannato
come una delle pii grandi conquiste moderne.

Alla base del montaggio per esterni vi & il con-
cetto di attacco.

Gli attacchi

Per attacco si intende la giustapposizione fra due
inquadrature, unite in modo tale che il pubblico le
recepisca come una unica.

Pit precisamente, l’attacco & la risultante di un
complesso di elementi predeterminati in sede di rea-
lizzazione e riferentesi all’ampiezza del campo, alla
posizione di Macchina, ai movimenti dei personaggi, ecc.

La MdP, per un attacco corretto, non va piazzata
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a caso: la pratica suggerisce, in proposito, alcuni prin-
cipi utili per evitare grossolani erroti e conseguenti
salti di montaggio.

a) Attacco sull’asse

L’attacco sull’asse & un attacco il cui centro di
attenzione rimane nello stesso punto dello schermo
nelle due inquadrature. Permette l'ingrandimento e la
riduzione della distanza cinematografica che ci separa
dal soggetto mediante spostamenti di Macchina in avan-
ti e indietro lungo l'asse ottico dell’obiettivo o me-
diante cambiamenti della focale. Si possono riprendere
le due inquadrature in tempi e luoghi diversi, purché
le due riprese ricostruiscano la stessa realta apparente.

Si utilizza Vingrandimento quando si vuole sotto-
lineare un particolare che, in un campo troppo ampio,
potrebbe sfuggire. Per esempio: un personaggio sta
giocando a poker e scopre le sue carte. Nell’inquadra-
tura seguente la Macchina si avvicina a dettagliare il
" punteggio.

Si utilizza invece la riduzione quando si vuole inse-
rire il soggetto in un contesto ambientale pilt vasto,
oppure si vogliono introdurre elementi nuovi come,
ad esempio, quando il P.P. di un personaggio dal volto
contratto si allarga in una seconda inquadratura nella
quale si scopre che & legato e prigioniero.
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Nell’attacco per ingrandimento o riduzione, la MdP
pud essere piazzata in qualsiasi punto dell’asse otti-
co AB. Il soggetto principale viene ad avvicinarsi o
ad allontanarsi, conservando la stessa posizione nell’in-
quadratura.

A

E bene chiarire che il pitt delle volte tale attacco
non & recepito dal pubblico come avvicinamento o
allontanamento materiale, bensi come una concentra-
zione o un allargamento dell’attenzione.

La definizione teorica di questo attacco & valida
soltanto se il soggetto & perfettamente centrato come
nella fig. sopra; ma nella pratica cid non accade mai.

Avvicinandosi lungo ’asse ottico il soggetto di ri-
presa balzera di fianco, propotzionatamente alla vatia-
zione della distanza cinematografica.
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La Macchina piazzata in A inquadra il personag-
gio decentrato a destra. Se spostiamo la Macchina lun-
go l'asse fino alla posizione B, il personaggio risulta
escluso dal campo di ripresa.

In questi casi la Macchina non dovra avvicinarsi
o-allontanarsi sull’asse, ma sulla linea CD congiungen-
te 'obiettivo e il soggetto (fig. a pagina seg.). In tale
spostamento, l’asse ottico deve rimanere parallelo a
quello dell’inquadratura precedente.
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C

Conservando la direzione, la Macchina si sposta
lungo la linea CD congiungente con il soggetto, men-
tre 1’asse ottico (A') rimane parallelo a quello dell’in-
quadratura precedente (A): il personaggio risulta in-
grandito e occupa esattamente 'identica posizione de-
centrata a destra dello schermo.

Ovviamente, si suppone che si sposti la Macchina
senza modificare l'ottica usata precedentemente. Qua-
lora perd si debba cambiare l'ottica, il problema si
complica: la Macchina va allora piazzata sul prolun-
gamento di A; cioé nel punto P della figura di pagina
seguente.

E bene tener presente che, perché l'attacco fun-
zioni, la linea CB deve unire la Macchina col centro
di attenzione. In caso contrario, tutti gli elementi di
riferimento (sguardi e posizione nel quadro) risulteran-
no alterati.
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Come risulta evidente dal disegno, in questo caso
& stato necessario alzare la Macchina oltre che spo-
starla a destra sul prolungamento di A' con P.

b) Attacco per angolazioni contigue

Si definiscono contigue due inquadrature delle qua-
li 'una risulti la prosecuzione spaziale dell’altra.

Il caso pit elementare di inquadrature contigue &
rappresentato da due persone “vis-a-vis” riprese di
profilo e che guardano in senso opposto.
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L’inquadratura C pud essere divisa correttamente
negli ingrandimenti A e B.

Questa coppia di angolazioni & raramente utiliz-
zata per dialoghi, perché i personaggi sono ripresi
in modo poco favorevole e cio¢ di profilo.

Le inquadrature contigue sono caratterizzate dal
parallelismo degli assi ottici e dalla costanza dell’ango-
lazione del movimento del personaggio.
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Normalmente ci si serve delle angolazioni contigue
quando vi sono soggetti in movimento che, col pro-
gredire dell’azione, vengono a uscire dal campo.

Se il movimento & continuo e il personaggio &
lo stesso, fra le due inquadrature deve esistere uno
spazio vuoto (D) che il pubblico sintetizzera come spa-
zio percorso. Cid consentira di creare un percorso idea-
le o di sintetizzare spazi e tempi morti.

e o =)

IC

Come risulta dal disegno, le inquadrature contigue
possono avere una porzione di spazio in comune op-
pute no. In quest’ultimo caso lasciano la pitt ampia
possibilita di scelta per la creazione di quegli spazi
e tempi necessari al racconto, e inoltre permettono di
operare una sintesi e di inventare ambienti con dimen-
sioni nuove. Per esempio: facendo passare varie volte
un personaggio davanti a una finestra alternata a muri,
si pud trasformare una stanza dando I'impressione di
un corridoio. .

Condizione essenziale & perd che, al momento del-
I'attacco, la velocitd del moto sia sempre la stessa.
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Le uscite e le entrate del soggetto debbono essere
raccordate in modo esattamente inverso. E cioe:

A un’uscita a sinistra deve corrispondere un’entra-
ta a destra e viceversa;

a un’uscita verso l'alto deve corrispondere un’en-
trata dal basso e viceversa;

l g
by

?

all’angolazione dell’uscita deve corrispondere la ri-
spettiva angolazione dell’entrata, ecc.
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- ¢) Controcampo e scavalcamento di Campo

Per Controcampo si intende letteralmente un’inqua-
dratura opposta alla precedente che ne conserva la
direzione, ma ne inverte il senso.

Tale attacco presenta l'inconveniente di sconvol-
gere la geografia dell’ambiente, invertendone gli ele-
menti. Gli oggetti che si trovano a destra passano,
nella seconda inquadratura, a sinistra e viceversa.

La donna che occupa la posizione di sinistra nel-
I'inquadratura A, passa a destra nella B, e analoga-
mente il vecchio, che nella A era a destra, passa a sini-
stra. Inoltre, il fondo cambia totalmente. Quest’attac-
co disorienta lo spettatore.

Piti accentuato si fa il difetto se i soggetti sono
in movimento. In questo caso viene capovolto il sen-
so del moto, e una persona che segue un’altra sembra
andargli incontro, mentre due persone che si vanno
incontro sembrano inseguirsi (vedi figura di pagina seg.).

Il gruppo ripteso da A va a destra. Portando la
Macchina nella posizione B, in controcampo, il gruppo
va verso sinistra, non dando la sensazione di un movi-
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mento che continua, ma piuttosto di altra gente che
va incontro a quella dell’inquadratura precedente.

I due esempi esaminati nelle figure sono veti e
propri scavalcamenti di Campo, errori da evitarsi in
quanto lo spettatore non percepisce lo spostamento
della Macchina, ma piuttosto uno sconceftante capo-
volgimento dei punti di riferimento e del moto dei
soggetti.

Sembrerebbe quindi che un Controcampo rigoroso
sia inutilizzabile. Invece esistono alcuni casi in cui la
pratica ha dimostrato possibile tale forma di attacco.

La prima situazione si verifica quando un sog- .
getto avanza verso la MdP fino a scavalcarla o a co-
prire T'intero Campo. Nelle inquadrature successive il
soggetto si allontana dalla parte opposta, dando la
sensazione di avere attraversato la Macchina stessa.

-~ « L?Attacco bizzarro & correttissimo, non solo in
quanto distrugge la presenza fisica della Macchina da
Presa e nello stesso tempo denuncia chiaramente I'in-
versione del senso e l’invariabilita delle direzioni, ma
anche perché J’attore, ingrandendo smisuratamente sul-
lo schermo fino a coprire ’obiettivo col proprio corpo,
sostanzialmente esce dall’inquadratura cosi come so-
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stanzialmente entra nella seconda per il processo op-
posto. Nell’istante in cui passa sullo schermo la giunta
dell’attacco, Dattore & dunque praticamente ’’Fuori
Campo” » (R. May).

Nell’inquadratura A il personaggio avanza fino a
coprire il Campo. ...Nella B si allontana in senso op-

posto.




« Nella giunta che raccorda un Controcampo di que-
sto tipo si condensa idealmente il tempo che ’attore
impiega ad attraversare la MdP; essa va dunque ese-
guita al limite di visibilita fotografica.

« Supponiamo ora che si voglia ottenere un pas-
saggio di questo genere, avendo per oggetto della ri-
presa un treno in corsa: questi dovra impiegare un
tempo sensibilmente superiore a passare dall’altra par-
te e ciod un tempo proporzionalmente corrispondente
alla visibile velocita e lunghezza del treno stesso. Biso-
gna dunque, in questo caso, lasciare tra i due pezzi
di montaggio una serie di fotogrammi neri che tradu-
cano questo tempo. '

« Il tempo impiegato dal passaggio di questi foto-
grammi neri sullo schermo non cotrisponde ovviamen-
te a quello che il treno impiegherebbe effettivamente
ad attraversare la MdP: un oggetto Fuori Campo sfug-
ge alle leggi del tempo, cosi come a quelle dello spazio.
E il tempo che trascorre fuori dai limiti dell’inquadra-
tura non & percepito direttamente. Esso diviene invece
valutabile, in senso cinematografico, in quanto scan-
dito in accordo o disaccordo col ritmo generale del-
la scena » (R. May).

Perché questo attacco funzioni correttamente oc-
corre che le due inquadrature siano opposte sia per
illuminazione che per angolazione di movimento, e
che il moto abbia la stessa velocitd al momento del
raccordo. .

Una seconda situazione di Controcampo si trova
nel caso di angolazioni soggettive.

d) Angolazioni soggettive e pseudosoggettive

Abbiamo gia esaminato le oggettive e le sogget-
tive a proposito dell’inquadratura.

Lo spettatore ha ormai talmente assimilato il lin-
guaggio delle immagini che pud riconoscere una sog-
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gettiva (vista attraverso gli occhi di un personaggio)
anche da una sola inquadratura presa a sé, purché vi
sia qualche riferimento. Gli esempi sono numerosis-
simi: una strada che avanza rapidamente e ripresa dal
posto di guida di un’auto; pugni verso l’obiettivo;
sfocature o avanzamenti incerti di Macchina a mano
per soggettivare anche lo stato d’animo del personag-
gio, ecc. Il caso limite & rappresentato dal film Lady
in the Lake (di R. Montgomery, 1947) interamente
realizzato in soggettiva del protagonista che si scorge
una sola volta, quando si guarda nello specchio.

Normalmente, si pud capire se un’inquadratura &
oggettiva o soggettiva osservando quella che la pre-
cede o quella che la segue. Ad es.: la Panoramica sul-
la facciata di un palazzo & oggettiva; ma se si fa prece-
dere o seguire da un personaggio che la osserva, solle-
vando lo sguardo, risulta ”come vista” dal personaggio
stesso. :

Le combinazioni possibili per un normale passag-
gio da una soggettiva a una oggettiva, o viceversa,
sono tre: :

1) Se la prima inquadratura & oggettiva e la se-
conda & soggettiva, si taglia quando [l’attore guarda
nell’obiettivo. Nella seconda inquadratura la Macchi-
na viene messa al posto dell’attore. Lo sguardo nel-
l’obiettivo, grammaticalmente esatto, oggi in pratica
non & pil necessario, data ’evoluzione della capacita
di percezione dello spettatore.

2) Un caso meno comune del precedente & quando
a un’inquadratura soggettiva deve succederne una og-
gettiva: lo spettatore capira che si tratta di una sog-
gettiva soltanto quando apparird la seconda inquadra-
tura, con il personaggio che guarda in Macchina.

3) Qualora si abbiano due soggettive consecutive,
i personaggi di tutte e due guardano in Macchina. 1
Campi debbono essere uguali.
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A B

Nel caso di due soggettive, 'asse Macchina deve
essere sulla congiungente degli sguardi.

E chiaro che ci troviamo di fronte a un secondo
caso di controcampo corretto. Per inciso bisogna ricor-
dare che, essendo le soggettive dotate di notevole
carica drammatica, queste coppie di angolazioni non
vanno utilizzate per un normale dialogo, ma piuttosto
per momenti di tensione (es.: due personaggi che si
affrontano in un duello).

Proprio per questa sua estrema carica che identi-
fica il pubblico con I'attore f.c., si deve ricorrere a
tale tecnica di ripresa con parsimonia. Un eccessivo
alternarsi di oggettive e soggettive pud sconcertare,-
creando un decadere della tensione. .

Nelle soggettive deve inoltre risultare non soltan-
to cid che il personaggio vede e sente, ma come vede
e sente. Se, ad esempio, il personaggio viene colpito
e scivola a terra senza sensi, saremo costretti a ripro-
durre leffetto facendo precipitare la MdP, oscurando
immediatamente dopo la visione o sfocando. Pud dar-
si che cid sia dannoso per il prosieguo del raccon-
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to e che un’oggettiva non basti a dare altrettanta
tensione alla scena. Si ricorre allora a un terzo tipo
di inquadratura: la pseudosoggettiva o, come dicono
gli americani, “Point of view” (punto di vista).

La pseudosoggettiva riprende la scena quasi dal
punto di vista dell’attore f.c. E infatti ’angolazione
oggettiva il pit possibile vicino alla soggettiva.

La MdP va piazzata di fianco al personaggio fuori
campo all’altezza dei suoi occhi, idealmente vicino alla
sua guancia. Lo spettatore non vede gli avvenimenti
attraverso lui, ma come se stesse al suo fianco. L’uso
comune di questa tecnica & per i dialoghi, in quanto
stabilisce una stretta relazione fra i due interlocutori.
In questo caso, quello che & in Campo non deve guat-
dare in Macchina, ma a filo dell’obiettivo o, meglio,
del paraluce.

e) Angolazioni corrispondenti o simmetriche

Le angolazioni corrispondenti o simmetriche sono
inquadrature contrapposte in cui ogni elemento del
Campo conserva la sua posizione (quelli di sinistra
restano a sinistra, e quelli di destra a destra), evitan-
do gli inconvenienti gid esaminati nel Controcampo.
Infatti, nel gergo abituale del cinema, per Controcam-
po si intendono proprio le corrispondenti.

Nel caso di scene statiche e in particolare in quelle
di dialoghi, questo tipo di attacco & il pili comune-
mente adoperato perché riflette il maggior numero pos-
sibile di combinazioni.

Il ptimo caso di corrispondenti comprende tutti
e due gli interlocutori in Campo nella coppia di inqua-
drature.

Come & evidente dal disegno (pag. seg.), la MdP &
collocata in posizione opposta e simmetrica in modo
da formare angoli uguali rispetto all’asse dell’azione
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(rappresentata dalla congiungente i due personaggi) e
in nessun caso deve scavalcarlo.

HUANA

Nella A l'vomo & di spalle e 1a donna di fronte.
L’inverso accade nella B; ma I'uomo conserva sempre
la posizione di sinistra e la donna quella di destra,
malgrado le inquadrature siano opposte.

Le coppie di inquadrature corrispondenti sono pra-
ticamente infinite: possono andare dalle pseudosogget-
tive al limite delle contigue.

Nelle varie combinazioni & di uso comune ripren-
dere anche un solo personaggio per volta, con regole
identiche a quelle sinora esposte. E questo il secondo
caso possibile.
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Gli sguardi dei personaggi ripresi singolarmente
debbono essere opposti e simmetrici. Se il primo guar-
da verso destra, l'altro deve guardare verso sinistra.

A B

La corrispondenza degli sguardi vale, naturalmen-
te, anche in direzione verticale. Cosi, se il primo per-
sonaggio guarda verso l’alto a destra, il secondo deve
guardare verso il basso a sinistra.

La distanza delle due figure isolate, che deve essere
inferiore a quella effettiva in ciascuna inquadratura,
risultera costruita al montaggio approssimativamente
come la somma delle due distanze cinematografiche.

Ma la casistica di tale tipo di attacco & ancora piu
vasta. Si possono operare sulle due inquadrature in-
grandimenti e riduzioni, ricordando sempre che a ogni
variazione nella prima deve corrispondere un’analoga
e inversa variazione sulla seconda. Anche in questo
caso la distanza apparente non deve superare quel-
la reale.
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f) Tecniche per il corretto scavalcamento di Campo

Abbiamo visto che le riprese, per evitare fasti-
diosi scavalcamenti di Campo, devono svilupparsi sem-
pre dallo stesso lato dell’asse di attenzione, Pud acca-
dere abbastanza frequentemente che i 180° gradi a di-
sposizione divengano insufficienti e che tale asse vada
scavalcato per esigenze di racconto.

Ci sono sistemi pratici per il passaggio dall’altro
lato, senza confondere la geografia dell’ambiente.

1) Per movimento di Macchina e di personaggi. -
[ caso pit semplice & passare dall’altro lato dell’asse
di attenzione senza cambio di inquadratura, mediante
un carrello.
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La MdP si sposta in carrello dalla posizione 1 alla
2, venendosi a trovare dall’altro lato dei personaggi.

Lo stesso risultato si pud ottenere facendo muo-
vere uno dei personaggi e seguendolo in Panoramica.

I1 personaggio si sposta dalla posizione B alla posi-
zione C. La MdP lo segue in Panoramica venendo a
trovarsi dall’altro lato dei soggetti.

2) Per spostamento di sguardo. - Per la forza espan-
siva dell’inquadratura, quando la Macchina inquadra
un solo personaggio, la posizione di quello f.c. & de-
terminata dalla direzione dello sguardo del primo. Ba-
sterd che questi sposti lo sguardo perché I’asse di atten-
zione risulti corrispondentemente variato, permetten-
do cosi alla Macchina di passare dall’altro lato.
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La 1 inquadra il personaggio in A, mentre la 2,
per angolazione corrispondente, quello in B. Facendo
ruotare lo sguardo di B come se seguisse un movi-
mento f.c., potremo ritrovare l'altro personaggio in C
con la nuova angolazione corrispondente 3, che risulta
posta dall’altro lato della linea di attenzione.

Altro mezzo abituale per un corretto scavalcamento
di Campo sono linserto e Vimpallamento.
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g) Angolazioni arbitrarie

Al di fuori degli schemi illustrati, esistono molti
altri attacchi possibili dettati dalla complessita delle
azioni sempre diverse e dalle esigenze artistiche di
raccordo.

Cid porta ad angolazioni arbitrarie dettate dalla
necessita di piazzare la Macchina nella migliore posi-
zione per inquadrare attori, ambienti e azioni in ogni
particolare momento narrativo. Pertanto le regole gram-
maticali vanno osservate se e quando contribuiscono
ad accentuare i valori drammatici della storia.

Il regista dispone della massima liberta — tanto
che alcuni autori contemporanei hanno teorizzata —
spezzando la continuitd, adottando sistematicamente
salti di montaggio e scavalcamenti di Campo, ricaden-
do addirittura in forme convenzionali di anticonven-
zionalismo, elevate a regole altrettanto ferree quanto
quelle abbandonate.

Ma a volte le angolazioni arbitrarie sono una neces-
sita, come nel caso di riprese di attualita dove I’avve-
nimento va colto nel suo sviluppo, senza alcuna prepa-
razione o possibilita di ripetizione. _

Per legare queste inquadrature, spesso senza rela-
zione fra loro, si ricotre anche nel cinema spettacolare,
agli inserti e all’impallamento; espedienti che sono di
uso frequente e che permettono persino un corretto
scavalcamento di Campo.

1. Linserto & una breve inquadratura arbitraria
posta fra due inquadratute che presentano un salto
di montaggio. E bene che l'inserto sia collegato per
spazio e tempo ai pezzi che deve congiungere, anche
se pud mancare di precisi riferimenti.

Dato che non ha relazioni di angolazioni con altre
inquadrature, pud liberamente essere ripreso dal punto
pit favorevole.

Non si deve considerare una soluzione ideale nel
caso del montaggio continuo, perché spezza il rappor-
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to di continuita fra le varie inquadrature. Ma proprio
per questa caratteristica pud trovare una valida utiliz-
zazione quando si vogliano comprimere i tempi di
un’azione. Ad es.: un individuo comincia a salire una
lunga scala: basta inserire un piede che sale qualche
gradino o la mano sul mancorrente per ritrovare il
personaggio in cima alla scala sul taglio successivo.
Lo spettatore sintetizza idealmente il tempo di salita,
che oggettivamente & di gran lunga maggiore.

Nelle riprese di attualita & essenziale girare una
serie di possibili inserti liberi (applausi, spettatori, ban-
diere, ecc.) per poter essere certi di collegare fra loro
le varie inquadrature dell’avvenimento di cronaca. La
stessa cosa & consigliabile per il cinema a soggetto.

2. Si ha impallamento quando il soggetto princi-
pale dell’azione viene a scomparire, coperto da oggetti
o persone. Questa copertura pud accadere per movi-
mento del soggetto stesso, degli altri elementi di sce-

na, o della MdP.
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Il soggetto principale dell’azione, quando viene
impallato, pud essere considerato f.c. Viene liberato
da qualsiasi rapporto spazio-temporale e I'inquadratu-
ra successiva pud essere assolutamente arbitraria.

Un esempio frequente & il passaggio da un am-
biente all’altro. La porta impalla per un momento il
personaggio. Nella seconda inquadratura & possibile sce-
gliere qualsiasi angolazione. Si pud ottenere in questo
modo un altro caso di Controcampo corretto, senza
avere 'effetto di scavalcamento.

h) Attacco su movimento

Si ha attacco su movimento quando il movimento
nell’inquadratura viene completato in quella successiva.

Condizioni essenziali sono che la velocita apparen-
te sia la stessa e che 1’azione sembri continua.

Ma perché la ricostruzione del movimento dia la
voluta sensazione di continuitd occorre che all’azione
registrata siano sottratti alcuni fotogrammi sulla giunta.

« Se questa quantitd non viene tolta, si avra la
sensazione che.la figura torni indietro -di scatto e, pri-
ma di proseguire, ripeta l'ultima parte del movimento
gia vista. Cosi, il movimento, per sembrare completo
sullo schermo, deve essere oggettivamente incompleto
sulla pellicola. La misura dei fotogrammi da tagliare
sulla giunta & variabile (pil o meno 8), e dipende in
proporzione diretta dalla velocita angolare della figura,
dalla velocita reale, dall’ingrandimento dell’ottica usa-
ta e dal fatto che 'attacco sia 0 meno in asse » (R. May).

L’attacco su movimento, in pratica, favorisce la .
sensazione di continuitd in ogni combinazione di ango-
lazioni, anche se arbitrarie.

La premessa teorica di questo attacco ttae la sua
origine dalle regole della meccanica dell’attenzione:
quanto maggiore & l'interesse o la velocita di un’azio-
ne, tanto piu ristretto sard lo spazio percepito dallo
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spettatore. Percid se leghiamo un’inquadratura alle suc-
cessive per mezzo di un attacco arbitrario azzardato,
sara necessario fare in modo che il pubblico concre-
tizzi la consequenzialitd dello sviluppo narrativo e non
percepisca la discontinuitd oggettiva fra le inquadra-
ture. Cio si otterra operando.il passaggio in corri-
spondenza di un’azione forte che assorba interamente
la sua attenzione. '

i) Il montaggio nascosto

Particolarissimo tipo di attacco & il montaggio na-
scosto. Inventato da Mélies come trucco di sostituzio-
ne, consiste nell’interrompere la ripresa e passare a
una seconda inquadratura da coliegare alla prima te-
nendo la Macchina assolutamente fissa, in modo che
i punti di riferimento rimangano invariati.

Cid consente di far risultare tutte le variazioni
sulla scena operate durante I’interruzione, come appa-
rizioni, sparizioni, modificazioni senza che il pubblico
avverta che si tratti di pezzi di montaggio distinti.

4. MONTAGGIO DISCONTINUO

Per montaggio discontinuo si intende un cambio
di inquadratura che crea una frattura narrativa per pas-
saggio di tempo o d’ambiente. Normalmente questo tipo
di montaggio si verifica in coincidenza di una varia-
zione di scena o di sequenza.

Essendo lo spettatore portato a creare un legame
di continuita fra le inquadrature, & opportuno che la
discontinuita venga accentuata anche visivamente per
evitare possibili confusioni.
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La cesura narrativa & sempre evidente nel caso
di stacco da interno a esterno e viceversa, fra am-
bienti molto diversi, fra inquadrature con campi e
angolazioni nettamente differenziate, ecc.

Un ottimo tipo di stacco si pud realizzare con I'im-
provvisa - variazione nel ritmo delle due azioni suc-
cessive.

L’ingresso improvviso di un’immagine con movi-
mento violento unisce, all’automatica percezione del-
lo spostamento narrativo, il vantaggio di stimolare !'in-
teresse del pubblico verso la nuova situazione.

L’attuale diffondersi dell’uso del trasfocatore o
zoom, ha favorito l'apertura di scena da dettaglio a
totale.

Un tempo, mirando a ottenere un discotso unita-
rio, si tendeva a collegare intimamente l'ultima inqua-
dratura di una scena con la prima di quella successiva.
I teorici russi (Ejzenstejn, Pudovkin, Timoscenko) com-
pilarono una completa casistica di attacchi fra due in-
quadrature, basando il passaggio su elementi contenu-
tistici o formali come:

1/a) Analogia di forma: due immagini simili fra
loro. Es.: un ventilatore e Pelica di un aeroplano:

b) di contenuto: due immagini concettualmente si-
mili. Es.: la sanguinosa repressione di una rivolta e
i buoi scannati al macello (Ejzenstejn).

2/a) Contrasto di forma: due immagini in opposi-
zione. Es.: un gigante e un nano;

b) di contenuto: due immagini concettualmente
opposte. Es.: il ricco e il povero.

Le possibilita si complicano combinando gli ele-
menti a disposizione. Si avra allora:

3) Analogia di forma e di contenuto. Es.: una si-
gnora grassa che divora avidamente un lauto pasto e
un ippopotamo che compie la stessa azione.
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4) Contrasto di forma. Es.: una vecchia barca di
pescatori nella tempesta e un lussuoso panfilo nel ma-
re calmo di una splendida baia.

5) Analogia di forma e contrasto di contenuto. Es.:
un bambino che lancia una palla per gioco e un sol-
dato che lancia una bomba a mano.

6) Analogia di contenuto e contrasto di forma. Es.:
due campioni che tentano un record: uno di salto con
’asta, I’altro di tuffo.

E tendenza del montaggio contemporaneo ritenere
superati questi tipi di collegamenti. Si mira sempre
pit a una narrazione fratturata, che scorra rapidamen-
te, i cui significati scaturiscano dal contesto del rac-
conto piuttosto che dall’accostamento meccanico del-
le immagini. Tuttavia, nei passaggi di scena, non & in-
frequente ancora.oggi I'uso di analogie e contrasti che,
se utilizzati con inventiva e parsimonia, possono risul-
tare abbastanza efficaci.

L’intuitiva capacita di comprensione dello spetta-
tore attuale ha portato anche al superamento dei con-
-venzionali sistemi di passaggio fra scena e scena. Oggi
il taglio si opera direttamente al vivo, ed & la con-
creta progressione del racconto che fa intuire, imme-
diatamente, la voluta discontinuita di tempo, di spa-
zio o d’azione. Lo stacco (istantanea trasformazione
di un pezzo nel successivo) permette un ritmo pit in-
calzante e meno artificioso degli espedienti tecnici ai
quali si ricorreva nel cinema tradizionale come, ad
esempio:

1) Forndu (Dissolvenza)

Per fondu in chiusura si intende il graduale oscu-
ramento dell’immagine fino al buio. Si ottiene in stam-
pa mediante procedimento chimico o mediante la pro-
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gressiva chiusura di uno speciale otturatore. Serve a
concludere un argomento, come la fine di un capitolo
in un romanzo o di un atto in un dramma.

Per fondu in apertura si intende il lento definirsi
di un’immagine da nero a esposizione normale. Si
ottiene in stampa mediante procedimento chimico o
mediante la progressiva apertura di uno speciale ottu-
ratore. Serve ad aprire un nuovo argomento.

A parte I'uso comune all’inizio o alla fine del film,
normalmente i fondu vengono accoppiati: a quello in
chiusura segue quello in apertura. Fra due scene in
uno stesso ambiente indicano un passaggio di tempo.
Fra ambienti diversi evidenziano il cambiamento di
luogo.

2) Dissolvenza incrociata

Tecnicamente una dissolvenza incrociata & un fondu
in chiusura sovrimpresso a uno in apertura. Mentre
il primo svanisce fino ad annullarsi, il quadro succes-
sivo prende forma dal buio fino a luce normale.

Si ottiene in stampa, oppure con dopplo diafram-
ma in chiusura e in apertura, con marcia indietro. Il
suo uso & analogo a quello del fondu, ma presenta il
vantaggio di evitare l’eccessiva interruzione narrativa
e il fastidio generato dal momento di buio. Serve an-
che ad ammorbidire quei passaggi nei quali I'improv-
viso spostamento del centro d’attenzione pottebbe con-
fondere lo spettatore.

La dissolvenza incrociata viene impiegata per i ti-
toli come effetto fotografico, nella pubblicita, o per
l'ingresso e l'uscita da flash-back. Pud essere collegata
con altri effetti quali distorsioni di immagini, ondeg-
giamenti, rotazioni, sfocature, ecc.

La lunghezza d’una dissolvenza incrociata & varia-
bile, ma non & mai in rapporto all’intervallo di tempo
che sottolinea. Questo nsultera comprensibile solo dal
contesto del racconto.
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3) Tendine

Le tendine sono effetti ottici animati, nei quali
un’inquadratura sembra spingere via o cancellare la
precedente. Il movimento di cancellazione pud essere
orizzontale (sempre nel senso invetso al moto dei pet-
sonaggi), verticale o obliquo. Si effettuano in labora-
torio mediante mascherini. :

Un tempo molto usati, sono ormai abbandonati dal
cinema spettacolare perché di effetto troppo mecca-
nico. Trovano invece larga applicazione nei “’Prossi-
mamente”, in Televisione, in pubblicitd e nei titoli.

I mascherini possono essere anche molto comples-
si e molto vari: immagini che si espandono e si re-
stringono, ruotano, ecc. Possono anche assumere forme
particolari legate al racconto: cuori, stelle, buchi di
serrature, ecc.

4) Fermo fotogramma

L'ultimo fotogramma dell’inquadratura pud essere
ristampato piu volte in modo da fermare I'immagine.
Questo procedimento & spesso utilizzato per momenti
drammatici, come la morte dei protagonisti, o per pas-
saggi a quadri e illustrazioni combinati con dissolven-
ze. Per evitare un salto, 'unione fra disegno e fermo
Macchina si effettua in Truka (stampatrice ottica per.
trucchi) in modo che i punti di riferimento coinci-
dano perfettamente. I casi sono frequenti: per esem-
pio, quando il volto di un uomo si fissa e dissolve sul-
la foto di un giornale, ecc.

5) Cartelli ¢ grafici
Un netto passaggio si ottiene anche premettendo

alla nuova sequenza un cartello o un grafico.
Generalmente questo sistema piuttosto banale in-
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troduce una data o una localitd, magari con 'ausilio
di una carta geografica.

E evidente che il realizzatore del film pud escogi-
tare altri modi diversi di passaggio da una scena al-
Paltra, e tutti pilt o meno suggestivi. Si sono visti
passaggi con l'immagine che sfoca e rimette a fuoco
nell’ambiente successivo, e passaggi con panoramica
a schiaffo che muta situazione dalla partenza all’arrivo.
Molti ancora se ne possono inventare, ricordando perd
che non debbono essere fine a se stessi, ma collegati
col tono generale e con lo stile del racconto.

Grande importanza ha l'uso appropriato del sono-
ro in quanto upa variazione improvvisa della musica
o dei rumori sottolinea fortemente i passaggi per mon-
taggio discontinuo.

Anche l’attacco sonoto pud essere adoperato con
analogie e contrasti, come il ticchettare di una mac-
china da scrivere che dissolve sulle raffiche di una
mitragliatrice, e distorsioni che aiutano I'imbocco di
un sogno o di un ricordo.

Pitt semplice ancora & 'utilizzazione del dialogo.
Una battuta appropriata permette salti di tempo e
di spazio, tagliando i punti morti dell’azione. Gli esem-
pi sono infiniti: una Giuria pronuncia la sentenza
”Colpevole”, e linquadratura successiva coglie I'im-
putato al patibolo, oppure un individuo scrive una
lettera, ¢ la sua parola continua sul personaggio che
la riceve e la legge, ecc.

-1l cinema pil recente ha, in qualche caso, antici-
pato musiche ed effetti della sequenza che dovra ve-
nire, preparando allo stacco lo spettatore.

In conclusione, anche con la colonna sonora si
possono trovare nuovi sistemi, affidati come sempre
all'inventiva e alla creativitad dei realizzatori dell’opera
filmica.
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3
IL SONORO

Proprio ai grandi registi come René Clair, Frie-
drich W. Murnau, King Vidor, Sergej Ejzenstejn, Vse-
volod Pudovkin e Grigorij Aleksandrov che si erano
opposti al sonoro, spetta il merito di averlo adottato
per primi con notevoli risultati narrativi.

A pochi anni di distanza dal manifesto che lui
stesso aveva firmato, Pudovkin scriveva:

« ...0Ora che ho finito Il Disertore sono persuaso
che il film sonoro &, in potenza, l’arte dell’avvenire.
Non & una creazione orchestrale o teatrale dominata
dall’attore, simile all’opera lirica, ma & una sintesi di
elementi vocali, visivi, filosofici che ci danno la pos-
sibilitd di trasfigurare il mondo, con tutte le sue linee
d’ombre, in una nuova arte che & succeduta e che
sopravvivra a tutte le altre, poiché costituisce il mezzo
pit importante col quale potremo esprimerci oggi e
domani » '.

Attualmente il problema & superato. Lo spettatore
partecipa alla proiezione con i sensi della vista e del-
I'udito, né si pone pilt la questione se il sonoro trovi
una collocazione legittima nella settima arte. Visivo
e sonoro sono due elementi di pari dignita, indissolu-
bilmente legati nell’opera filmica contemporanea.

I timori dei vecchi maestri non erano perd del
tutto infondati. Il muto aveva dimostrato che si po-

' V. PubovkiN, La seitima arte, cit., p. 157.
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teva narrare agevolmente una storia senza l’ausilio del-
la parola. Addirittura nelle opere pili mature, erano
state bandite le didascalie e si riusciva ugualmente a
mettere in evidenza non soltanto 1’azione, ma anche
le pitt sottili sfumature psicologiche.

Ad esempio, in L’ultima risata (Der Letze Mann,
di F. W. Murnau, 1924) si esponeva la ctisi di un pot-
tiere d’albergo (Emil Jannings) che, a causa dell’et,
veniva destinato al servizio nelle toilettes e doveva ri-
nunciare alla divisa di cui era fiero. Variazioni di senti-
menti e valori simbolici, specchio della Germania del-
I’epoca, uscivano palesemente in un’appropriata narra-
zione che rifiutava le didascalie, con la sola eccezione
di un cartello prima del finale ottimistico, aggiunto
per fini commerciali.

« Tutto cid che si doveva dire, veniva raccontato
attraverso la Macchina da presa. Nessuna parola scritta
o parlata era necessaria per la completa comprensione
degli avvenimenti. Grazie a un gioco di sottintesi sa-
pientemente psicologici, ogni azione suggeriva un’idea
al pubblico, ogni angolazione creava un clima di ine-
quivocabile e trasparente significato. L'ultima risata
& stato uno degli esempi pilt perfetti di narrativa cine-
matografica nella sua forma piti pura, un esempio del-
la composizione e del ritmo piu tipici del film » 2.

Per contro, non esiste racconto, per quanto com-
plesso, che non si possa comunicare con il tradizio-
nale mezzo della parola. Ne sono un quotidiano esem-
pio le trasmissioni radiofoniche. v

Il cinema, dunque; si trova a disporre di due ele-
menti autosufficienti che vengono a sovrapporsi. Qual-
siasi momento narrativo pud essere risolto in modo
autonomo, sia dall’immagine che dalla parola. Per indi-
care un caso: se dovessimo spiegare che un perso-
naggio ha deciso di partire, sia che lo mostriamo nel-
la sua stanza che prepara i bagagli o che glielo faccia-

2 P. RotHA-R. GrirrrtH, Storia del cinema, Einaudi, Torino 1964, pp.
72-73.
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mo dire in una battuta, il risultato agli effetti della
progressione del racconto & il medesimo, anche se
pud variare la suggestione e ’efficacia.

Quale dei due mezzi va preferito?

Essendo il cinema arte visiva, teorici e critici so-
stengono che bisogna dare prevalenza alle immagini.
La percezione visiva & pill acuta, pilt immediatamente
comprensibile, pil sintetica e durevole di quella sono-
ra. La potenza drammatica dell’inquadratura & insosti-
tuibile e, nel cinema comico, non sono stati mai egua-
gliati i risultati del periodo muto. Ne & una prova
il fatto che spesso ci capita di ridere osservando una
barzelletta ”senza parole”. Con un colpo d’occhio ne
cogliamo i riferimenti, i significati, la chiave.

Se perd tentiamo successivamente di raccontarla a
voce, tutto l’effetto va perduto.

Ci sono casi in cui il sonoro pud restringere pas-
saggi che le sole 1mmagm1 dilaterebbero, puo chiarire
momenti oscuri e pud risultare ancora pit efficace del
visivo. In questa sua funzione sostitutiva il sonoro va
adoperato con intelligente parsimonia e non come in
certi film nei quali la produzione spinge a risolvere con
battute le scene di alto costo.

Pochi anni fa si vedeva sui nostri schermi una
Gerusalemme Liberata in cui le battaglie venivano de-
scritte con voce stentorea da un messo all’interno di
una tenda! E gli esempi si potrebbero facilmente mol-
tiplicare.

In conclusione: preparare la stesura di un racconto
cinematografico si risolve sempre in una costante scelta
fra il visivo e il sonoro. I due mezzi devono fondersi
armonicamente, senza forzature, in un tutto unico, teso
al massimo risultato espressivo; e cid vale anche per
la televisione, anche se il rapporto si sposta a favore
del sonoro.

In una prima accezione di massima, si pud dire
che il cinema sia costituito da immagini a cui si sovrap-
pongono le parole, mentre la televisione & costituita
da parole a cui si sovrappongono le immagini.
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« La TV & fondamentalmente null’altro che un’esten-
sione dell’ormai familiare e quotidiana radio. L’imma-
gine & stata aggiunta al suono, come una trentina d’anni
fa il suono venne aggiunto all’immagine nel cinema-
tografo » (Philiph Bate). v

Torneremo su questa differenza, approfondendone
volta per volta il concetto, nell’esame delle singole
colonne.,

Il sonoro del film & costituito dalla fusione di tre
diverse colonne: il parlato, la musica, rumori ed effetti
sonori.

1. IL PARLATO

La colonna del parlato pud comprendere le voci
dei personaggi che prendono parte alla vicenda (dia-
loghi), o la voce di un commentatore esterno (speaker).

1) I dialoghi: elementi tecnici

La colonna sonora e il visivo passano attraverso
lavorazioni totalmente diverse e usano attrezzature e
personale ben distinti. Inoltre, mentre i fotogrammi
procedono con moto intermittente (scorrimento e chiu-
sura dell’otturatore, arresto e apertura dell’otturatore),
il sonoro ha bisogno di un moto continuo, e ogni
variazione di velocita produce distorsioni e alterazioni
di tono.

Cid nonostante, i due mezzi debbono procedere
in contemporanea, in modo che a una determinata im-
magine corrisponda, nell’istante preciso, il suono rela-
tivo. Questa perfetta coincidenza si definisce sincro-
nismo. Per ottenere il sincronismo voluto, sempre
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necessario per dialoghi in campo, si adottano varie
tecniche quali:

a) La presa diretta: consiste nella registrazione dei
suoni contemporaneamente alla ripresa delle immagi-
ni, da usarsi cosi com’¢ stata incisa.

I suoni vengono fissati in un registratore che deve
procedere in perfetto sincronismo con la Macchina da
presa.

Per ottenere questa coincidenza si pud ricorrere
a due motori sincroni allacciati a un’unica fonte di
corrente. In tal caso si usa un record dotato di ma-
gnetico perforato per evitare slittamenti. Questo me-
todo, che richiede apparecchiature complesse e cor-
rente trifase, non & sempre disponibile fuori dei teatri
di posa, e percid viene utilizzato raramente, Oggi infatti
si preferisce a questo metodo 'uso della “frequenza
pilota”, che si ottiene dotando la Macchina da presa
di un alternatore collegato a un registratore a nastrino
da 1/4 di pollice, sul quale vengono incisi segnali
equivalenti a una specie di petforazione elettronica.
Tali segnali verranno letti durante la successiva tra-
scrizione su magnetico perforato, correggendo le even-
tuali perdite di sincronismo.

La perfetta corrispondenza tra immagine e suono
si ritrova poi facilmente in moviola, pet mezzo del
ciak. (Ciak - Clapper board: vedi illustrazione e spie-
gazione alla tavola fuori testo).

Al fotogramma di chiusura della tenaglia, deve
coincidere il suono sul magnetico.

Il ciak viene utilizzato anche per permettere la
messa in sequenza delle inquadrature.

La legge prevede che un film debba essere girato
in presa diretta per ottenere la nazionalitd italiana e
quindi essere ammesso ai relativi benefici. Purtroppo,
questa norma & assai raramente attuata, ¢ la quasi tota-
lita della produzione nel nostro Paese viene doppiata.

Le ragioni sono molteplici: maggiori costi, inade-
guatezza dei teatri di posa per una buona resa sonora,
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necessitd di attrezzature e macchine silenziate, attori
non sempre capaci di una recitazione completa e do-
tati di una voce inadatta al loro ruolo. -

Al contrario, la presa diretta trova larga applica-
zione nel mezzo televisivo, e non soltanto nelle tra-
smissioni spettacolari riprese dal vivo, ma anche nel-
le interviste, che acquistano particolare valore pro-
prio perché risultano autentiche, anche se espresse con
incertezze, ripetizioni e inflessioni dialettali.

b) La colonna guida: consiste nella registrazione
delle voci contemporaneamente a quella delle imma-
gini, ma destinata esclusivamente a fare da guida nel
montaggio e nel doppiaggio.

Pur avendo gli stessi problemi di sincronismo del-
“la presa ditetta, non richiede un uguale livello quali-
tativo e pud contenere rumori di fondo, voci estra-
nee, battute in lingua straniera o pronunciate mala-
mente. Per questo si syole dire che & una colonna
”sporca”’. Non richiede apparecchlature silenziate e con-
sente una maggiore agilita di ripresa.

Al montaggio la colonna guida, dopo essere stata
riversata su magnetico perforato e messa in sincrono
col fotografico, & indispensabile per trovare lunghezze
e ritmi negli attacchi fra i dialoghi in campo e quelli
fuori campo.

In sala di registrazione, inviata in cuffia al doppia-
tore, sara di aiuto prezioso per le entrate, i tempi e
i ritmi delle battute.

c¢) Il doppiaggio. Prima di passare al doppiaggio,
poiché spesso in ripresa i dialoghi previsti cambiano
(attori stranieri, frasi modificate o non dette, ecc.),
occorre modificare adeguatamente il parlato. Il caso
¢ molto frequente.

Gli anglosassoni, e in particolare gli americani, ac-
quistano film solo a patto che la versione inglese coin-
cida perfettamente coi movimenti labiali, in quanto i
loro spettatori sono abituati a vedere opere cinema-
tografiche in presa diretta.
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Conviene, quindi, ove si ambisca di ottenere uno
sfruttamento estero, girare in inglese per ottenere un
sincronismo ineccepibile in quella lingua e adattare
il testo in italiano, date le minori esigenze sonoro-qua-
litative del nostro mercato.

Ad esempio, se in sceneggiatura & indicata la bat-
tuta: « Ha giocato d’azzardo... », questa, tradotta e
recitata, risultera: « He gambled... ». Quando ripot-
teremo la battuta nella versione italiana, i movimenti
della bocca risulteranno di minore lunghezza. Occor-
rerd quindi riadattare la battuta stessa per restringerla
ai tempi del girato.

L’adattamento non & solo un lavoro tecnico, ma
soprattutto letterario che pud influire notevolmente
sulla qualita dei testi fino a intaccarne anche i signi-
ficati originari.

Preparata la lista definitiva dei dialoghi, si pro-
cede al doppiaggio.

Il Direttore di doppiaggio divide la copia di lavo-
razione in tanti pezzi di lunghezza variabile, a seconda
delle difficolta e della durata delle battute.

I pezzi di pellicola vengono numerati progressiva-
mente e uniti testa-coda ad anello. Ugualmente si pro-
cede con la colonna guida corrispondente.

I due anelli, messi a start (segno di riferimento
fatto sulla scena e sul sonoro per ritrovare il sincroni-
smo), procedono parallelamente consentendo una proie-
zione continua, senza interruzioni. Cio permette al dop-
piatore che assiste in sala col sonoro-guida in cuffia,
~ di provare e riprovare le battute fino a ottenere I’effetto
voluto. Le varie “buone” si registrano su magnetico
perforato.

Smontati gli anelli, si ricostruisce la copia di lavo-
razione. Il parlato definitivo viene messo in sincrono
col visivo e sostituisce la colonna guida che ha esaurito
il suo compito.

Questa lavorazione & un limite necessario per i film
importati dall’estero, e fatalmente finisce per metterne
a rischio gli intimi significati.
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Gia il problema della fedelta all’originale era stato
posto nel periodo muto a proposito delle didascalie
che consentivano nuove versioni senza preoccupazioni
di lunghezze, ma si & aggravato ora che la traduzione
deve essere ristretta alle frasi dette dall’attore, rispet-
tandone i ritmi cinematografici. Spesso questo adatta-
mento fa perdere sfumature, trasforma i modi di di-
re, tradisce le intenzioni degli autori. Ancora peggio
accade quando le alterazioni sono fatte ad arte per
motivi commerciali, moralistici o politici, come piu
volte & successo in passato.

Per i film italiani il doppiaggio, anche se effettuato
dagli stessi interpreti, rappresenta un grave limite per
la spontaneita della recitazione, poiché riproduce a fred-
do un momento irripetibile e si presta a numerose
manipolazioni tecniche. Viceversa pud migliorare o ad-
dirittura salvare attori mediocri e, proprio per questo,
i maggiori premi internazionali escludono riconosci-
menti agli interpreti doppiati.

Molti sostengono invece che conta solo il risul-
tato e non & logico che il cinema rinunci alla sua
miracolistica possibilita di rivestire con la voce piu
opportuna i personaggi, esaltandone le capacita espres-
sive. :

2) La funzione dei dialoghi

Abbiamo gid accennato a quali pericoli esponga
il sonoro in sostituzione del visivo.

Il parlato non deve avere funzione autonoma, né
pieno valore narrativo. Deve invece servire di comple-
mento, creando ulteriori suggestioni e approfondendo
significati e temi.

Utilizzati con finalitd di integrazione alla storia i
dialoghi, piti che limitare, liberano le inquadrature dal-
la funzione meramente esterna di racconto, restituen-
dole al naturale ruolo espressivo.

Nel periodo muto, quando lo sviluppo della vi-
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cenda pesava solo sul visivo, si doveva ricorrere a
tipizzazioni forzate, a tagli fotografici significanti, a
sottolineature di recitazioni caricate fino al ridicolo
per far comprendere situazioni e sentimenti. Le dida-
scalie poi, anche se composte con tecniche grafiche
suggestive e inserite in pause opportune, si risolve-
vano in appesantimenti di ritmo e denunciavano larti-
ficiosita meccanica del mezzo cinematografico.

Il patlato, quindi, contribul a liberare le immagini
filmiche, diminuendone la finzione e avvicinandole alla
realtd, che & formata da suoni. E la sensazione di
assistere a un frammento di realtd & cosi forte nello
spettatore immerso nella solitudine buia della sala, che
suonano false e fastidiose le battute troppo elaborate
o lontane dal parlare comune.

Per questa ragione il dialogo cinematografico e
quello teatrale, a prescindere dalla scontata prevalenza
dell’immagine nel primo e della parola nel secondo,
divergono nettamente anche nella forma.

Il teatro tradizionale vanta nobili origini lettera-
rie e non si périta di esibirle con fraseggiare ridon-
dante, composto in modo impeccabile, recitato da voci
impostate. La forza realistica delle rappresentazioni &
scarsa e la finzione viene accettata unitamente a tutte
le convenzioni di linguaggio, imposte dai limiti angusti
dello spazio scenico.

Il cinema, invece, necessita di un dialogo impron-
tato a una maggiore spontaneitd, o almeno tale in
appatenza. Questo non solo per la larga divulgazione
del mezzo, ma anche perché lo spettatore viene a tro-
varsi immerso in un mondo analogo a quello che lo
circonda, dove la parola & semplice e funzionale.

Per fare un esempio concreto della differenza, basti
pensare ai teatrali ’a parte” e ai lunghi ”soliloqui” del
tutto inaccettabili sugli schermi. L’attore che fa le sue
considerazioni a voce alta e a se stesso risulta subito
improbabile e spesso ridicolo.

Senti questo pericolo Laurence Olivier in Hamlet
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(1948), nella sua libera trasposizione della tragedia di
Shakespeare: al momento del noto monologo “Essere
o non essere”, risolse la scena con la voce interiore
del protagonista. Sul suo volto immobile, si udivano
le parole come emanate dal pensiero.

Ma anche la “voce interiore” & poco cinematogra-
fica e va usata con parsimonia. Finisce normalmente
per esaurirsi in spiegazioni superflue o, al contrario,
assume un eccessivo ruolo narrativo e distoglie dalle
immagini che vengono a perdere gran parte della loro
efficacia. Un esempio recente di' questo secondo difetto
pud essere considerato Alfredo Alfredo di Pietro Get-
mi (1972).

Il dialogo del film, sfrondato dalle annotazioni inu-
tili, se espresso in modo sintetico, contribuisce alla
progressione del racconto e della psicologia dei pet-
sonaggi e richiede una recitazione contenuta, il pit
possibile naturale. In esso trovano giustificazione le
espressioni gergali, le inflessioni dialettali e persino
le scorrettezze elevate a regola dalla lingua corrente.

La tecnica stessa consente di aumentare la sensa-
zione realistica, rendendo credibili i ”bisbigliati” e le
risonanze adatte ai diversi ambienti. Anche in teatro
'si potrebbero emettere suoni simili, ma la mancanza
di isolamento e avvicinamento come nel primo piano,
non consente di renderli udibili conservando lorigi-
nale carattere.

Fu questa sensazione di veritd ad attirate il pub-
blico nei cinematografi alle origini del sonoro; e i
grandi registi russi, nel gia citato manifesto del 1928,
ne indicarono tempestivamente i pericoli.

« Il sonoro & un’arma a due tagli, ed & molto pro-
babile che esso venga applicato secondo la legge del
minimo sforzo, cioé semplicemente per soddisfare la
curiositd del pubblico. Noti assisteremo allo sfruttamen-
to della merce pit facilmente fabbricabile e vendibile:
il film parlato, quello cioé nel quale la registrazione
della voce coinciderd nella maniera pilt esatta e piu
realistica coi movimenti delle labbra, e nel quale il
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pubblico potra godere 'illusione di ascoltare veramen-
te un attore ».

Il brano si riferisce al sincronismo. A esso si op-
pone, come soluzione sempre da preferirsi, Pasincro-
nismo, che si verifica quando il visivo e la colonna
sonora non coincidono esattamente.

La distinzione parte da un piano strettamente tecni-
co, ma si adatta a discorsi ben piti ampi. Praticamente
tutti i teorici si interessarono e svilupparono l'argo-
mento, con idee spesso dissimili se non  addirittura
contrastanti. Béla Balazs, attenendosi in modo rigoroso
alla definizione tecnica, include nell’asincronismo an-
che i casi di fuori campo e, a tal proposito, cita un
esempio piuttosto suggestivo: « Uno dei migliori mo-
menti del film Il cantante pazzo & la scena in cui Al
Jolson ha fatto cantare la moglie nel suo locale. Un
silenzio penoso segue al canto della donna. Ella guarda
smarrita la sala. Un solo applauso lontano le giunge.
La Macchina da presa fa lentamente una panoramica
sul pubblico. Nessuna mano si muove, ma si sente
sempre il lontano applauso solitario. Quel batter di
mani diventa pilt forte. La Macchina da presa si avvi-
cina, e infine Al Jolson appare nel quadro. E lui 'uni-
co che applaude... ».

Renato May sostiene invece che si ha sincronismo
quando le sorgenti sonore sono comprese nel quadro
o Fuori Campo, ma presenti nella scena. Divide poi
Vasincronismo in: ideologico (impiego evocativo, per
analogia e contrasto), di previsione (si anticipa sulla
colonna V'effetto di cid che si dovra vedere successiva-
mente), di ricordi (si riporta sulla colonna l’effetto di
ciod che & stato gia visto sul visivo).

Malgrado le divergenze teoriche, in ogni classico
del cinema sonoro si trovano esempi di asincronismo.

Valga per tutti la celebre sequenza del documen-
tarista Pare Lorentz che visualizza la fatica della rac-
colta del cotone, mentre si ode in colonna ’accavallarsi
delle quotazioni in Borsa.

Minori contrasti teorici presenta la seconda coppia
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di alternative: parallelismo e contrappunto: una distin-
zione che riguarda il contenuto della comunicazione
cinematografica e che pud verificarsi indifferentemente
in condizioni di sincronismo o asincronismo.

Si ha parallelismo quando il visivo e il sonoro espri- .
mono lo stesso concetto. I risultati sono discutibili.
Se la cosa pil importante & il contenuto del dialogo,
'le immagini risultano superflue. Se, al contrario, le im-
magini sono sufficientemente eloquenti, le parole si ri-
ducono a una mera ripetizione.

Si ha contrappunto fra visivo e sonoro quando i due
mezzi esprimono significati diversi e dalla loro unione
scaturisce un terzo nuovo concetto.

Un esempio tratto da Pudovkin pud chiarire la
definizione. Il sonoro ci fa udire la voce di un leader
politico che promette programmi ambiziosi e popolari.
Il visivo ci mostra, in P.P,, un’espressione ambigua
sul volto del leader. La logica risultante & la falsita e
la doppiezza non contenuta in nessuno dei due mezzi.

Il contrappunto, oltre che in sincronismo come in
questo caso, pud vetificarsi in condizioni di asincroni-
smo. Nel film La notte brava del soldato Jonathan di
Siegel (1971), il soldato ferito (Clint Eastwood) rac-
conta il suo comportamento eroico nella recente cam-
pagna di guerra. Sulle parole commosse si visualizzano
le immagini corrispondenti che rivelano una realta ben
diversa, fatta di azioni vigliacche e gratuitamente vio-
lente.

Considerazioni analoghe possono essere applicate
ai dialoghi nelle trasmissioni televisive a contenuto spet-
tacolare. Anche essi devono rispondere al compito di
integrare le informazioni, avere carica emotiva e far
progredire il racconto. Tuttavia, i limiti del piccolo
schermo e le particolari condizioni di ricezione nella
intimita della casa, tolgono gran parte della forza di
suggestione all’immagine, con la conseguente necessita
di rafforzare il parlato.

In linea di massima possiamo dire che la situazione
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televisiva si colloca a meta strada fra quella cinemato-
grafica e quella teatrale: come al cinema, le immagini
possono analizzare i dettagli spaziando da un ambiente
all’altro e sintetizzando i tempi reali; e come a teatro,
lo spettatore non si identifica con i personaggi, avverte
Tartificio dello spettacolo e conserva un atteggiamento
riflessivo-critico sul quale fa breccia particolarmente la
parola, che & il mezzo piu diretto per esprimere il.
pensiero.

Cosi, quando non si tratti della mera messa in
onda di classici teatrali, anche in televisione funzio-
nano scarsamente gli “a parte” e i “monologhi”, men-
tre trovano piena giustificazione le “voci interioti”,
poco adatte al grande schermo cinematografico.

Spesso poche battute della ”voce interiore” che
chiarisce lo stato d’animo di un personaggio solo in
un ambiente, bastano a provocare il senso di parteci-
pazione nel pubblico televisivo e a creare un clima
che, in cinema, si pud ottenere semplicemente con
inquadrature angolate, tagli di luce opportuni, giusto
ritmo di montaggio e silenzio.

3) Lo speaker: elementi tecnici

Adottato normalmente nei film documentari e nel-
la pubblicita, lo speaker & il lettore del commento
parlato.

Di regola & una voce estranea alla vicenda, ma pud
esprimersi in prima persona per accentuare la sogget-
tivita delle impressioni o identificarsi con uno degli
elementi che appaiono sul visivo. Di quest’ultimo caso
sono esempi le voci intetiori di personaggi guida in
visita a musei, localitd, ecc.; o addirittura quelle di
animali e soggetti inanimati (la voce di un fiume, di
un’automobile, ecc.). '

Il commento pud anche essere letto da piut voci
per aumentarne la carica suggestiva.
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La lettura del commento viene effettuata dallo spea-
ker in sala di registrazione. Trattandosi di Fuori Cam-
po e mancando il sincronismo labiale, questo lavoro
non richiede la divisione in anelli come per il dop-
piaggio.

La registrazione pud avvenire proiettando rullo per
rullo 0 ”a.vuoto”, cioé senza la proiezione della scena
corrispondente. La prima tecnica permette, osservan-
do le immagini, maggiori sfumature e toni giusti nel-
la lettura; mentre la seconda, normalmente adottata
in televisione, risulta piti rapida ed economica anche
se necessita del successivo montaggio in sincrono, alla
moviola.

4) La funzione dello speaker

Il testo dello speaker non deve seguire pedissequa-
mente il visivo e spiegare quanto & gia chiaro nella
successione delle immagini. Non aggiungerebbe nulla
e si tratterebbe di un inutile duplicato, di un mero
parallelismo. ‘ .

Tuttavia, non deve neanche allontanarsi troppo dal
contenuto delle immagini affrontando temi non sugge-
riti, alla ricerca di un valore autonomo. Bisogna, dun-
que, cercare un equilibrio e una giusta integrazione fra
i due mezzi.

Il problema, in termini di realizzazione, presenta
una duplice possibilitd: o si completa prima il visivo
e poi si redige il testo, o si compone il testo definitivo
e su di esso si giustappongono le immagini.

Nel primo caso ’aderenza della parola al fotogra-
fico si costruisce alla moviola brano per brano. La
progressione del discorso risulta costretta dalla succes-
sione delle inquadrature, spesso accostate con sola
finalitd ritmico-estetica. Ne consegue la difficolta di
un commento fluido e coerente.

Nel secondo caso, di largo uso in televisione con in-
serimento di brani di repertorio, il sonoro rischia di non
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coincidere perfettamente con le immagini, che si sus-
seguono in modo disordinato, aggiungendosi alle pa-
role gia di per sé sufficienti, compromettendo anche il
ritmo di montaggio.

La funzione dello speaker non si limita all'infor-
mazione. A volte, opportune sottolineature, dette con
adeguato tono di voce, possono caricare le inquadrature
di suggestioni e significati.

La ricerca di questi effetti & aperta praticamente
a infinite soluzioni legate all’inventiva degli autori e
gli esempi nei classici del cinema sono numerosissimi.

Si pud avere un esempio di contrappunto nel caso
della lettura di retoriche e tronfie frasi dal ”Mein Kampf”
sulle immagini dei campi di sterminio, o si possono rag-
giungere effetti pit originali come in Night mail (1935)
di Harry Watt e Basil Whrigt. In questo famoso docu-
mentario inglese, lo smistamento della corrispondenza
fatta dagli impiegati di un treno notturno, veniva rit-
mato dal commento onomatopeico di una poesia di
W. H. Auden, che riproduceva l’effetto sonoro delle
ruote sui binari. _

Data la natura di gran parte dei servizi, lo speaker
occupa largo spazio nella gamma delle trasmissioni tele-
visive. Il senso di attualitd della messa in onda con-
temporanea viene accresciuto dal commento apparen-
temente improvvisato di un giornalista. Questo siste-
ma, pur offrendo il rischio di un’esposizione meno
perfetta, perde I'impersonalitd della fredda lettura.

Addirittura il commentatore pud apparire nelle
stesse zone oggetto della corrispondenza, per intervi-
stare o dare maggior calore agli avvenimenti descritti
dal vivo.

163



2. La Mmusica

La musica del film & un elemento estetno che funge
da accompagnamento alle immagini. Pud provenire, in
sincronismo, anche da fonti sonore che appaiono sullo
schermo (strumenti, orchestre, radio, dischi, ecc.) o che
si intuiscono presenti nella scena, ma fuori campo.

1) Elementi tecnici

Vista la copia di lavorazione, presi i tempi e di-
scusse col regista le caratteristiche del commento vo-
luto, il maestro compositore provvede a stendere la
partitura,

L’esecuzione avviene un brano alla volta, in una
sala di registrazione fissata per il numero di turni ne-
cessari (quattro ore ciascuno).

La copia di lavorazione, divisa in base alle lun-
ghezze della musica corrispondente, viene proiettata al-
'orchestra che, sotto la direzione di un maestro, ripete
il brano pit volte come per il doppiaggio, finché i tempi
e la qualita espressiva rispondono alle esigenze previste.

Successivamente i brani, incisi su magnetico perfo-
rato, vengono montati in sincrono col visivo alla mo-
viola. Essendo genetralmente pitt lunghi del visivo cor-
rispondente, sono divisi su due o pit colonne per
consentire l'inctocio e la fusione di un motivo nel-
I’altro, in caso di dissolvenze sonote necessatie al fine
di evitare bruschi passaggi musicali al netto.

Frequentemente si ricorre anche a brani di reper-
torio o a musiche gia registrate, scelte opportunamente
con la massima aderenza possibile al visivo. Questo
sistema, di abituale adozione televisiva, consente evi-
denti e notevoli risparmi, e una migliore rapidita di
realizzazione.

Quando si presentano sequenze particolari che ri-
chiedono immagini petfettamente ritmate con la parti-
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tura ed esatte al fotogramma, si fa precedere la colon-
na e su di essa viene effettuato il montaggio delle in-
quadrature, seguendo la cadenza delle battute.

Analogamente si procede nel cinema d’animazione,
dove la perfetta coincidenza di ritmo risulta di grande
effetto ed & spesso indispensabile. Sulla musica gia
scritta, che serve da guida, si stabilisce il numero di
fotogrammi che passano sullo schermo durante le bat-
tute. Ad esempio: per un “4/4 andante” occorrono
96 fotogrammi; per un “2/4 presto” ne occortono
18, ecc. Su questi numeri e sui loro multipli, I’anima-
tore basa le cadenze da dare all’azione e scandisce i
disegni in modo da far coincidere 1’accento visivo con
quello musicale.

Un’altra soluzione in cui la colonna precede le im-
magini si presenta col play-back (pre-registrazione).
Questa presincronizzazione risulta sempre necessaria
nel caso di riprese di canzoni o di orchestre, quando
¢ impossibile la presa diretta per le frequenti interru-
zioni dovute ai cambi di inquadrature e per le cattive
condizioni acustiche degli ambienti (anche esterni, con
rumori di fondo, ecc.). Inoltre, la presa diretta obbliga
alla distanza costante dai microfoni e costringe gli
interpreti a concentrarsi per ben cantare, con la con-
seguente immobilitd alla quale accennammo parlando
dei maggiori difetti del primo cinema sonoro.

Del resto, una ripresa muta e sincronizzata a po-
steriori risulta impossibile. Mentre le parole consen-
tono un adattamento nei tempi, la musica ha ritmi esat-
tissimi, che escludono ogni possibilita di doppiaggio.

Con il play-back la colonna viene trasmessa du-
rante la ripresa. Il cantante, libero di compiere qual-
siasi movimento, schiude le labbra cetcando di andare
in sincrono con le frasi incise precedentemente. E
chiaro che i risultati sono molto legati alla capacita
professionale degli interpreti.
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2) La funzione della musica

La musica del film, salvo il caso in cui la sua fonte
compare sullo schermo o si intuisce presente F.C., non
ha alcun aggancio con la realtd. Purtroppo le nostre
azioni quotidiane non sono accompagnate da melodie
provenienti dall’aria.

Proprio per questa ragione numerosi registi, parti-
colarmente rigorosi ai risultati veristici, tiftutano ogni
intervento orchestrale esterno nel cinema, classifican-
dolo come un elemento falso e di facile presa.

Le origini del commento musicale sono remote.

Eseguiti con pianoforti o altti mezzi meccanici, i
motivetti del periodo del muto servivano essenzial-
mente a coprire il ronzio irritante della proiezione. In
seguito, la musica resse con tenacia e, quando le mac-
chine divennero piu silenziose, nacque il sonoro. La
ragione non era solo per I’abitudine acquisita di asso-
ciare le note alle inquadrature, ma anche perché lo
spettacolo risultava pili completo e suggestivo.

Infatti la funzione preminente della musica con-
siste nel preparare fisiologicamente il pubblico al fluire
delle immagini, sottolineando stati d’animo dei perso-
naggi o particolari temi visivi.

Una scena d’amore, un galoppo sfrenato, una situa-
zione di suspense, vengono rinforzate da un appro-
priato commento musicale e acquistano emotivita e
atmosfera che spesso I'immagine non basta a dare.

« Ma rafforzare un tema visivo e sovreccitatlo sono
due cose diverse. Il commento musicale Parallelo pud
essere cosi evidente o invadente da non funzionare pit
come accompagnamento, assumendo invece una posi-
zione di guida. In questo caso va al di la del proprio
compito, e tende a rendere lo spettatore cieco ai
tratti meno ovvi dell’episodio, dando un duplicato del
suo tema principale » >,

3 8. KRACAUER, Film: ritorno alla realta fisica, 11 Saggiatore, Milano
1962, p. 231.
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Il processo & simile a quello del parlato e anche
la musica va considerata al servizio dell’opera cinema-
tografica intesa unitariamente. Non deve distogliere dal-
I'immagine né mirare a risultati autonomi, pure se
spesso & accaduto che canzoni da film hanno raggiun-
to altissime vendite discografiche.

Nasce, a questo proposito, il problema dell’auto-
nomia creativa del compositore che si trova a essere
vincolato alle esigenze imposte dal racconto per imma-
gini. L’ideale si verifica quando il commento riesce a
conservare un carattere, malgrado si integri nel rac-
conto stesso.

« Un esempio viene da un tenace nemico del par-
lato: Chatlie Chaplin, il quale ha accettato il sonoro
come un mezzo espressivo fra i tanti che concorrono
a individuare il suo mondo e il suo linguaggio. E con
quanta coetenza, se la sua opera, intesa a fissare e
trasvalutare poeticamente taluni motivi di mera cro-
naca, si avvale, nell’instaurazione di un clima musi-
cale attorno ai personaggi e agli ambienti, di motivi
popolari universalmente diffusi in un certo momento:
cosi la Violetera, che sottolinea taluni passi di Luci
della citta (1a fioraia cieca all’angolo della strada, la sua
tristezza e miseria in contrasto con il lusso e il cattivo
gusto dei palazzi; il vagabondo che si allontana triste-
mente al finale...).

« In questi passi si rivela la funzione del sonoro
nella concezione artistica di Chaplin. Non ausilio arti-
stico e nemmeno commento proveniente dall’esterno,
ma componente del quadro al pari delle luci e delle
scenografie, elemento costitutivo di un clima poetico,
valido a definirlo ed illuminarlo » *.

Data lefficacia immediata con cui determina le
“atmosfere”, il commento musicale pud essere utiliz-
zato non solo in situazioni di parallelismo, ma anche
di contrappunto.

* R. Assunto, Poetiche del somoro in Rivista del Cinematografo, n.
108.
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L’antitesi formale visivo-sonora risulta, in questo
caso, di indubbio effetto e assume rilevante impot-
tanza per i contenuti.

La classificazione & analoga a quella adottata per
il parlato. Alcuni semplici esempi bastano a chiarire
il concetto.

Si ha sincronismo e contrappunto quando, come in
Il Bandito della Casbabh di Duvivier (1937), la spia
uccisa cade su un pianino meccanico mettendolo in
moto e provocando un motivo trillato e gaio, netta-
mente contrastante col momento tragico.

Si ha asincronismo e contrappunto quando, come in
I Vincitori di Carl Foreman, la fucilazione dei disertori
americani su un campo di neve, in un giorno di fine
d’anno viene accompagnata dalle festose note natali-
zie di ”Jingle Bells”, o come in un recente documen-
tario nordico dove il passo dell’oca di un reparto te-
desco & commentato dal minuetto di Boccherini.

I tentativi pilt avanzati si debbono ancora a Pu-
dovkin che teorizzd 1’asincronismo e contrappunto co-
me sistema valido per assolvere compiti simbolici. In
Il Disertore (1933) se ne servi per comunicare un
messaggio del tutto avulso dalle immagini: sulla deso-
lata dimostrazione degli operai sconfitti, mise un mo-
tivo esaltante per far comprendere lo spirito indomito
dei proletari e far presagire il loro definitivo trionfo.
Il risultato fu discutibile. La musica poteva anche
riferirsi al trionfo degli avversari e il pubblico non
riuscl a cogliere il concetto voluto.

Ma il contrappunto non & I’unico modo di utlhz-
zare il commento come funzione diversa da quella di
mera sottolineatura suggestiva. Vi sono momenti in cui
la musica assume un vero e proprio valore narrativo
e contribuisce alla costruzione dei fatti e alla progres-
sione del racconto.

Un caso pud essere quello di motivi tanto comuni
e acquisiti da -suscitare in modo automatico precisi ri-
chiami. Poche note della Marcia nuziale di Mendelsshon
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anche su immagini generiche sono sufficienti, infatti,
per informare lo spettatore che sta per celebrarsi un
matrimonio.

Esiste poi la musica ”pensata”.

Una deformazione sonora come soggettivata dal-
la mente di un personaggio basta a chiarire il suo
stato d’animo alterato; oppute, come ne Il Dottor Zi-
vago il regista David Lean, volendo far comprendere
che il pensiero del protagonista correva alla donna
lontana, sul suo P.P. ha fatto coincidere ’orecchiabile
tema di Lara, col risultato di un immediato richiamo
narrativo.

Legare un leit motiv sonoro ad un elemento del
film, come nell’ultimo esempio, permette spesso solu-
zioni interessanti di racconto. In Il terzo uomo (In-
ghilterra, 1949) di Carol Reed, tutte le volte che ap-
pare Harry Lime (un trafficante di penicillina inter-
pretato da Orson Welles), si sente il caratteristico
refrain a cetra suonato da Anton Karas. Nell’evolversi
della storia il trafficante viene creduto morto. Di notte
il protagonista (Joseph Cotten) attraversa una piaz-
zetta buia. Si intravede una figura nell’ombra e risuo-
nano le note del tema di Harry Lime: pur non identi-
ficando i tratti della silhouette indistinta, lo spettatore
intuisce subito che il trafficante & ancora vivo e che
sta per scattare una complessa macchinazione.

Riepilogando, oltre al poco frequente impiego rea-
listico in sincronismo con le immagini, la musica ha
funzione di sottolineatura emotiva in parallelismo e
contrappunto, o anche di finalitd narrativa. Ma & evi-
dente che ulteriori impieghi del commento sono affi-
dati alla liberta creativa degli autori e la stessa improv-
visa assenza della colonna pud contribuire ad aumen-
tare 1 mezzi espressivi.

Il silenzio & una conquista del cinema sonoro. Pro-
ptio il contrasto, in seguito all’interruzione dei suoni,
suscita imptessioni di estrema tensione, cariche di su-
spense. Si crea un senso d’attesa. Il sistema viene adot-
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tato anche negli spettacoli da circo per drammatizzare
la pericolositd dei numeri sensazionali.

In televisione, mentre per la musica valgono le
considerazioni generali gia fatte, il silenzio non risulta
efficace come nel cinema. La scarsa concentrazione del
normale fruitore che pud cominciare ad assistere a
spettacolo iniziato ed & continuamente distratto dai
commenti dei familiari, concorre a rendere difficile la
creazione di particolari climi”. Una lunga pausa muta
pud persino irritare l'utente e spingerlo a manovrare
il volume del suo apparecchio, nella convinzione che
sia difettoso!

3. RUMORI ED EFFETTI SONORI

Nell’ultima colonna vengono radunati i rumori
(passi, cadute di oggetti, colpi d’arma da fuoco, ecc.)
e gli efetti sonori (sirene d’allarme, cicale, vento, ecc.)
che completano il quadro delle percezioni uditive.

1) Elementi tecnici

Escluso il caso, per altro raro in Italia, della presa
diretta, i rumori e gli effetti vengono normalmente
postsincronizzati.

Le tecniche possono essere due: esecuzione in sala
da parte del Rumorista o utilizzazione di repertotio.

Al primo sistema si ricorre nelle situazioni che ri-
chiedono perfetto sincronismo e completa aderenza alle
immagini (passi in ambienti diversi, chiusura di porte,
duelli, ecc.). Il Rumorista, seguendo la proiezione in
sala doppiaggio, produce i rumori corrispondenti al
visivo. Il rullo pud essere passato piti volte fino al
completamento della registrazione.
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Al secondo sistema si ricorre quando il suono non
ha caratteristiche di sincronismo particolare (treni,
automobili, sparatorie, ecc.). Il Rumorista, traendoli
dal repertorio della propria nastroteca, fa trascrivere
questi effetti su magnetico perforato.

In tutti e due i casi, alla messa in sincrono col
visivo provvede il montatore alla moviola.

Quando gli effetti hanno una continuitd sonora,
invece di venire inseriti nella colonna, possono essere
uniti ad anello in modo che la giunta non s’avverta, e
tenuti da parte per la successiva fase di premissaggio.

2) La funzione dei rumori e degli effetti

Abbiamo detto che, in un’accezione di massima,
la funzione dei dialoghi & preminentemente narrativa
e quella della musica & preminentemente suggestiva.

Rumori ed effetti, invece, hanno una funzione es-
senzialmente realistica. _

Lo spettatore rimarrebbe sconcertato scorgendo
una pistola che spara, un vetro che si infrange o
un’auto che frena nel totale silenzio. Percid, tutte le
cause che in natura provocano un suono debbono
provocarlo anche in proiezione, dato che le immagini
acquistano maggior veritz soltanto se accompagnate
dai rumori corrispondenti. '

Con questo non & detto che i rumori debbano es-
sere registrati oggettivamente e in modo indiscrimi-
nato. Le azioni sono spesso immerse in una somma
di suoni pilt o meno forti che potrebbero confondersi
fastidiosamente. Occorre quindi selezionarli, escluder-
li o metterli in evidenza ai fini della massima efficacia
del racconto.

« Un individuo che sale le scale ansante, col re-
spiro mozzato, preso da un incubo: anziché far sentire
il rumore dei suoi passi, & molto pill conveniente ren-
dere il fiato grosso che gli si strozza in gola. E evi-
dente che, se si dovessero riprodurre meccanicamente
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tutti i rumori, si perderebbe qualsiasi efficacia, 1'arte
essendo analisi, scelta » 5. )

Si tratta di ricotrere a una finzione artistica per
raggiungere un effetto di verita, come del resto accade
nelle registrazioni dei suoni che, eseguite dal vero,
risultano spesso piu false di quelle realizzate artificio-
samente nei laboratori.

La selezione degli effetti pud contribuire alla crea-
zione di particolari atmosfere. Il frinire delle cicale
aumenta il senso di afa di visioni assolate; il sibilare
del vento prepara il clima di scene drammatiche; il
cigolio d’una porta nel silenzio carica la suspense; ’os-
sessivo e ritmico risuonare delle macchine nelle grandi
fabbriche sottolinea polemicamente le condizioni di
lavoro degli operai. Gli esempi sono infiniti. Gli ef-
fetti, in questi casi, diventano un vero e proptio ele-
mento di suggestione e la loro funzione risulta analoga
a quella della musica.

Del resto anche i rumori possono essere “’pensati”,
soggettivando le sensazioni dei personaggi e il loro
momento psicologico. In Anime in delirio (1947) di
C. Bernardt, lattrice ascolta i battiti del proprio cuo-
re, surrealisticamente ingigantiti.

Vale ancora la classificazione generale adottata pre-
cedentemente nei rapporti visivo-sonoro.

Il parallelismo dei rumori si pud verificare nella
maggior parte dei casi in sincronismo o asincronismo,
con finalita realistica.

Il sincronismo e contrappunto produce, invece, per
lo pitt effetti comici. Suoni distorti, sproporzionati alle
immagini, diversi da quelli naturali, sono adottati con
frequenza dai disegni animati o come sottolineatura
di gags movimentate.

L'asincronismo e contrappunto assume gli stessi va-
lori delle colonne gia esaminate. Per indicare un esem-
pio classico, Il Milione (1931) di R. Clair, i rivali che
si palleggiano la giacca con il biglietto vincente d’una

5 L. CHIARINI, Arte e tecnica del film, Laterza, Bari 1965, p. 125.
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lotteria sono accompagnati dai fischi dell’arbitro e dai
caratteristici suoni di una partita di rugby.

Infine, come accennammo per la musica, anche i
rumori e gli effetti possono assolvere compiti veri e
propri di racconto. Anzi, pit della musica, sono facil-
mente associabili in modo automatico alla loro fonte
non vista.

L’immagine di un individuo che piomba a terra
appare ingiustificata, ma se ad essa giustapponiamo
“uno sparo f.c., ecco che acquista subito il significato
narrativo di un omicidio. Sirene della polizia in cre-
scendo, tuoni lontani, esplosioni, ecc., permettono spes-
so di sostituire la colonna alle immagini corrispondenti.

Un uso particolare pud favorire perfino I’ambien-
tazione. Inquadrando una stanza, i rumori messi in
sottofondo dall’esterno permettono di comprendete se
siamo in citta, in campagna, vicino a un porto o a
una stazione ferroviaria.

Concludendo, si pud dire che, come per le altre
colonne, le possibilitd dei rumori e degli effetti sono
‘afhidate all’estro dei creatori e vanno asservite all’ope-
ra cinematografica nel suo complesso.

Ma il sonoro non deve essere applicato al visivo
come elemento aggiuntivo. Fin dalle prime fasi scritte
il film prevede l'impiego dei due mezzi, che nascono
percid insieme e dalla stessa intuizione, per esprimere
il mondo degli autori.

4. PREMISSAGGIO E MISSAGGIO

Le diverse colonne su magnetico perforato, divise
in rulli sincronizzati con la copia di lavorazione, sono
pronte per essere riunite nell’unica colonna definitiva.

Tale fusione si chiama missaggio (dall’apparecchia-
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tura utilizzata: mixer o miscelatore) e si effettua nelle
sale degli stabilimenti di registrazione.

Le colonne vengono caricate a “start” (punto di
riferimento per la partenza sincrona) su teste di lettura
magnetica, interloccate con un proiettore che monta
la copia di lavorazione..

In questo modo, visivo e sonoro procedono paral-
lelamente.

I suoni, provenienti dalle varie colonne, conver-
gono nei numetosi ingressi (dodici e pit) del mixer,
azionato da un fonico che pud dosare volumi e qualita
per mezzo di potenziometri, attenuatori, filtri, ecc.

Miscelati in un unico segnale elettroacustico, i suo-
ni vengono inviati a un registratore, e incisi su magne-
tico perforato.

Gli interventi del fonico, assistito dal regista o
dal montatore, sono guidati da indicazioni che appaio-
no in proiezione in quanto segnate precedentemente
alla moviola sulla copia di lavorazione in corrispon-
denza all’entrata delle varie colonne. Ma le colonne,
pit gli eventuali anelli, possono essere in numero tale
da rendere estremamente difficoltoso il mlssagglo se
non addirittura impossibile.

Si divide allora il lavoro in varie fasi e si procede
a un premissaggio per fondere insieme le colonne del-
lo stesso tipo (tutti i dialoghi, tutte le musiche, tutti
i rumori): si possono ottenere cosi le tre colonne
fondamentali complete e distinte.

Il successivo missaggio tra musiche e rumori da
la “colonna internazionale”, utilizzata per le varie ver-
sioni estere.

La fusione tra la colonna internazionale e i dia-
loghi da la colonna sonora “definitiva”.

Durante il missaggio, il regista pud controllare per
la prima volta il risultato globale delle sue fatiche.
E una fase estremamente delicata, in cui concorrono
esigenze tecniche ed estetiche.

In linea di massima, i dialoghi debbono essere
comprensibili e richiedono P'abbassamento di volume
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delle altre colonne. Cosl, volta per volta, si dara pre-
valenza alle musiche o a certi rumori, secondo le ne-
cessitd narrative, mirando alla massima efficacia ar-
tistica.

L’equilibrio dei suoni, la scelta dei toni, dei vo-
lumi e delle pause porta a esiti qualitativi estrema-
mente diversi e richiede spesso ripetute prove. Un
cattivo missaggio pud compromettere un’opera cine-
matografica.

«Il film ha bisogno di una tecnica perfetta per
raggiungere tutte le sue p0351b111ta espresswe sul pia-
no estetico. La conoscenza tecnica, dunque, giova non
solo ai tecnici veri e propri, ma anche agli artisti. Il
regista & oggi una singolare figura di artista che ha
sostituito il vecchio poeta zazzeruto. Egli & immerso
nel sogno dell’arte, e per smetad della tecnica moderna,
nel lavoro faticoso e pulsante dell’officina » ¢

5. RIVERSAMENTO, ACCOPPIAMENTO E STAMPA

Fino a missaggio compiuto, la lavorazione sonora
avviene esclusivamente su pellicola magnetica.

Tale sistema, oltre alla possibilita di un successivo
recupero del materiale usato, offre il vantaggio di una
qualitd ottima. Per quest’ultima ragione, oltre che per
economia, viene impiegato dal cinema amatoriale a
passo ridotto (la colonna & incollata a fianco della
perforazione) e in televisione, dove visivo e sonoro
marciano separatamente.

Ma il magnetico presenta Pinconveniente di una
rapida usura e il pericolo di una facile smagnetizzazio-
ne. Per questo, il film professionale, che necessita di

6 Idem, pp. 128-129.
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molti passaggi, & rimasto fedele all’originario sistema
ottico.

L’operazione di trasferimento del segnale da ma-
gnetico a ottico prende il nome di riversamento. Si
esegue per mezzo di un registratore ottico, provvisto
di una sorgente di luce modulabile dai segnali fonoelet-
trici che riceve e focalizzata su pellicola vergine. In
questo modo i suoni vengono registrati sulla banda
laterale della pellicola fotosensibile che, sviluppata, ri-
sulta completamente trasparente salvo sulla stretta
fascia colpita dalla luce.

Le tecniche sono due: area variabile o densita va-
riabile.

Nel primo caso si adopera pellicola ad alto con-
trasto nella quale la traccia sonora si presenta come
i denti di una sega, le cui variazioni di larghezza inter-
cettano una quantitd maggiore o minore del pennello
luminoso della cellula fotoelettrica del proiettore, ri-
producendo cosi le oscillazioni modulate del sonoro
originale.

Nel secondo caso, lo stesso risultato viene otte-
nuto con diverse trasparenze nella scala dei grigi, la-
sciando invariata la larghezza della colonna.

Attualmente st preferisce 'area variabile per una
serie di ragioni legate allo standard di sviluppo, mal-
grado che la densita variabile presenti una piu fedele
resa sonora.

Fino a questa fase il visivo e il sonoro cammina-
no per conto proprio. Ora il negativo-suono, sviluppa-
to, va accoppiato al negativo-scena, in modo da ri-
creare il sincronismo sulle copie definitive.

La difficolta nasce dal fatto gia accennato prece-
dentemente, e cioé il visivo, per essere percepito in
movimento, deve procedere con moto intermittente,
mentre il sonoro necessita di uno scorrimento con-
tinuo.

Il problema & stato risolto anticipando la colonna,
in accoppiamento, di 19 fotogrammi per il 35 mm., e
di 26 per il 16 mm. Distanziando di tale intervallo
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la finestrella di proiezione dal cannocchiale di lettura
del suono, grazie all’interpolazione di un riccio fatto
con la pellicola, & possibile trasformare il movimento
intermittente in continuo.

6. TECNICHE SPERIMENTALI
E USI PARTICOLARI DEL SONORO

Pur nascendo tardivamente, il sonoro ha stimo-
lato numerosi tentativi di applicazione sia nel cinema
spettacolare che in quello sperimentale, diversi da
quelli descritti.

Personaggi che parlano con note musicali: corto-
metraggi tesi a visualizzare la musica con immagini
astratte; colonne rallentate, accelerate, tagliate e ri-
combinate in modi diversi, passate attraverso filtri e
camere d’eco. Colonne invertite, come in Song of
Ceylon di B. Wright dove i grandi gong dalla lunga
eco furono riverberati a rovescio, con effetto di sugge-
stivo crescendo. Gli esempi sono praticamente infiniti,
come infinite le fonti utilizzate, dagli strumenti esotici
alle apparecchiature elettroniche,

Le ricerche pilt avanzate sono rappresentate dalla
creazione di suoni non prodotti in natura, ma dise-
gnati a mano (suoni sintetici). I primi studi si devono
all’austriaco Hans Fenninger che classifico le forme as-
sunte dalle modulazioni ottiche e con l'ausilio di un
solo pennello riprodusse una colonna con il “Largo
di Hindel”: il timbro risultante somigliava a quello
di un organo. '

Seguirono vari tentativi sul piano sperimentale, che
culminarono con le creazioni di Norman McLaren, una
delle personalita pili sconcertanti degli ultimi anni. Egli
comincid nel 1939, disegnando direttamente le sue ani-
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mazioni su coda trasparente, e si accorse che questi
segni producevano suoni sincronizzati col tratto grafi-
co. I primi risultati completi sono due deliziosi corto-
metraggi: Dots e Loops, caratterizzati da un’intricata
scansione ritmica piena di suggestione e di indubbio
valore artistico.

Ma anche le opere di McLaren, malgrado la larga
messe di premi internazionali, restano legate al cir-
cuito degli appassionati. L’unica nuova applicazione del
sonoro che ha raggiunto il vasto pubblico & la ste-
reofonia.

Fin dal lontano 1881, lo scienziato francese Cle-
ment Ader aveva evidenziato le possibilitd suggestive
della stereofonia, realizzando all’Esposizione di Parigi
un impianto dotato di ben dodici altoparlanti. Ma la
prima applicazione al cinema & molto pit tardiva e
si deve a Walt Disney che, nel 1940, dotdo il film
Fantasia di tre colonne ottiche.

Il tentativo venne ripreso dopo la guerra, in con-
seguenza della diffusione dei grandi schermi panora-
mici che imponevano la provenienza dei suoni da punti
diversi. La stereofonia-era realizzata facendo uso sia
di colonne ottiche che magnetiche, poste direttamente
sul film.

Il sistema non ebbe il successo sperato e fu prati-
camente abbandonato. Unici a conservarlo sono i film
a 70 mm. e il Cinerama: quest’ultimo, con colonna
magnetica a parte.
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4

LETTURA DEL FILM
E ANALISI FATTORIALE

Uno dei problemi pit importanti da affrontare nel-
’accostarsi a un’opera cinematografica e letteraria per
studiarla e per comprenderne i valori & quello della
preventiva assimilazione di una corretta tecnica glo-
bale di esame critico, al fine di evitare che determinate
barriere culturali possano deformare I’efficacia del mes-
saggio.

Per capire meglio I'importanza del problema, pren-
diamo ad esempio alcuni casi tolti da opere non cine-
matografiche.

Consideriamo dapprima il ben noto Romeo e Giu-
lietta, e osserviamo che la tragica vicenda dei due in-
namorati potrebbe risultare incomprensibile se non si
tenesse conto dell’estrema giovinezza dei due amanti:
lei ha tredici anni e lui quindici.

Niente da stupirsi, quindi, che abbiano gli slanci,
le pazzie e gli assolutismi tipici della loro eta che vede
tutto in bianco o nero, senza toni intermedi.

Pensate a questo Romeo che langue d’amore fino
al punto di voler morire per una donna (atto primo,
scena prima), che pure non lo degna di uno sguardo.
Egli decide, pur di vederla un istante, di affrontare
il rischio di introdursi mascherato nella casa dei ne-
mici mortali della sua famiglia. Giunto qui, la cerca
disperato finché, vedendo passare Giulietta, si infiam-
ma di nuovo e folle amore-per quest’ultima dimenti-
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cando, nella sua incoscienza giovanile, il furioso pre-
cedente amore per il quale voleva porre fine ai suoi
giorni. - '

Ed eccolo rischiare nuovamente la vita, e questa
volta per Giulietta, introducendosi di notte e di sop-
piatto, lui della famiglia Montecchi, nel giardino dei
Capuleti.

Conoscere quest’elemento (l’etd dei due giovani),
& una condizione necessaria ma non sufficiente per la
comprensione dell’opera. Occotre, a tal fine, conoscere
anche le faide che insanguinavano le piazze d’Italia, il
furore e la spietatezza delle passioni politiche del tem-
po e l'uso, allora abbastanza frequente, di servirsi del
matrimonio per stipulare utili alleanze fra le grandi
famiglie. Ma, ancorché conosciuti, questi elementi non
bastano ancora. Sara necessario indagare anche sul tem-
peramento, lo stile e lo spirito dell’autore e su tutto
il costume di vita e le condizioni socio-politiche e cul-
turali del suo tempo.

E un gioco che potremmo chiamare dei “perché?”
o, meglio, si tratta di mettersi in condizione di poter
rispondere noi stessi alle famose sei domande “chi?”,
”dove?”, ”come?”, quando?”, ’perché?”’, “’cosa?” che
dovrebbe porsi ogni scrittore o giornalista prima di ac-
cingersi a scrivere una nuova opera.

11 migliot sistema di approccio per comprendere a
fondo un’opera & percid quello dell’analisi dei conte-
nuti, meglio detta analisi fattoriale.

Questa metodologia di indagine trae le sue origini
dalle ricerche del regista russo Konstantin Sergeevic
Stanislawskij (Mosca, 1863-1938), che per primo teo-
rizzd la necessitd di occuparsi seriamente delle “circo-
stanze date”, e cio¢ di tutti quei fattori che possono
caratterizzare o modificare i fatti che si snodano nel
corso dell’opera.
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Secondo Stanislawskij, alla base dell’analisi fatto-

riale vi sono i seguenti elementi:

1 -

Circostanze date, e precisamente:

a) Elementi che servono di sfondo e che si di-
stinguono in:
1. fisici: ,
collocazione geografica;

collocazione temporale (epoca, stagione, ora
del giorno).

2. psicosociologici:
sfondo socioeconomico;

sfondo politico;
sfondo religioso.

b) Elementi determinati da avvenimenti prece-
denti.

c) Atteggiamenti e tendenze dei caratteri princi-
pali, prima e dopo ogni azione.

Dialoghi:

a) Scelta delle parole, delle frasi e della struttura
del discorso (periodi).

b) Scelta delle caratteristiche peculiari (frasi ri-
correnti, dialetto, scelta delle immagini, ecc.).

c) Musicalita e fluidita.

d) Linea conduttrice.

Azione drammatica:

a) Necessita di dare un titolo e un numero pro-
gressivo a ogni sequenza.

b) Necessita dello spoglio dettagliato di ogni se-
quenza o scena.

¢) Necessita del riassunto di ogni azione.
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4 - Analisi dei caratteri:

a) Intensita e polarita dei desideri.

b) Forza di volonti, perseveranza, carattere.

¢) Principi e aspirazioni morali.

d) Senso dell’onore e del decoro.

e) Attributi.

f) Intensita e polarita delle emozioni (moods) dei
personaggi nell’arco di ogni scena e sequenza.

5 - Significato del titolo:

a) Significato del titolo.

b) Presupposti filosofici.

¢) Motivazioni delle azioni.

d) Valutazione del peso e dell’importanza di ogni
unita collocata nell’arco narrativo.

6 - Ritmi interiori:

a) Ritmi interiori nell’intero arco -dell’opera.
b) Ritmi interiori nell’arco delle singole scene o
sequenze.

7 - Atmosfere (’moods”):

a) Atmosfera generale (possibilmente espressa in
termini concreti).

b) Atmosfera nell’ambito delle singole scene o se-
quenze.

Ogni opera d’arte contiene una serie di motivi ra-
zionali o irrazionali che ne formano il tessuto organico.

I motivi razionali, quali le idee filosofiche, religio-
se e politiche imperanti al tempo dell’autore, possono
essere considerati le fondamenta sulle quali Dartista
costruisce la propria opera, cosi come le circostanze
date e lintreccio della storia possono essere parago-
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nati ai piloni e ai mattoni della casa. Ogni palazzo ha
delle porte e delle serrature, e quindi una facciata
esterna visibile e una parte interna che viceversa &
nascosta agli occhi dei passanti.

L’analisi fattoriale, o analisi dei contenuti, ha lo
scopo di fornire una chiave interpretativa che sia il
pit possibile oggettiva, e che pertanto consenta di su-
perare quei fattori contingenti che potrebbero impedire
I'esauriente lettura e il pieno godimento dell’opera
stessa.

Stanislavskij chiama questo processo: « ricerca della
verita interiore ».

Egli dice: « ...slamo dunque condannati dalla mate-
rialita... ad esprimere la pilt grossolana delle realta?...
ripetevo meccanicamente i segni esteriori di un sentimen-
to assente. In alcuni momenti, mi sforzavo di essere ecci-
tato al massimo, gesticolando a pill non posso; altre volte
tentavo di sembrare ingenuo assumendo atteggiamenti
infantili. In realta copiavo, senza essere, camminavo in
fretta senza sentire internamente I"urgenza dell’impegno,
imitavo le manifestazioni esteriori di sentimenti e di azio-
ni senza sentire né sensazioni né emozioni né desiderio
vero e profondo di agire in quel determinato modo...
come si fa a preservare il personaggio dalla morte che
nasce dalla ripetizione meccanica? ...non si deve esibire o
rappresentare ma vivere per se stessi ricercando la verita
interiore ».

Cid puo essere fatto solo a prezzo di un duro lavo-
ro di ricerca e di interiorizzazione. Si potrebbe obietta-
re che un tale discorso potrebbe valere solo per il
mondo dello spettacolo ma non per lavori didattici o
di addestramento.

La realtd & ben diversa. Stavo girando un documenta-
rio su una nuova tecnica chirurgica di nefrectomia per via
transpleurodiaframmatica; avevo chiamato a collaborare
con me uno dei pit grandi direttori della fotografia, un
vero artista delle luci; in fase di stampa lo stabilimento
dovette faticare non poco per ottenere una copia croma-
ticamente corretta in quanto egli aveva illuminato, se-
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condo lottica, lo stato d’animo del paziente, mettendosi
nei suoi panni invece che in quelli freddi e oggettivi del
chirurgo.

Un’altra volta chiamai un operatore, anche questo
famoso, si trattava di un lavoro sull’arte greco-lucana.
Mumind in modo oggettivo, facendo perdere I'aura di
mistero che secoli e differenze culturali avevano steso su
statue, case, templi e palazzi di un mondo che ¢ stato e
non & piu.

“Qualsiasi sia il lavoro da fare, & indispensabile centra-
re fin dall’inizio i significati reconditi, i fini voluti e il
pubblico a cui & diretta un’opera e rendere tutto cid in un
linguaggio che varierd di volta in volta a seconda delle
suddette premesse. -

In certi casi, per meglio esprimere il messaggio, sara
necessario operare cambiamenti nel tessuto dell’opera
originale st da attualizzarla, rendendone meglio spirito e
significati. E pid fedele all'autore il Guerra e Pace, pro-
dotto dalla De Laurentis, che non il lungo, noioso, in-
terminabile film russo che ricalca pedissequamente passo
per passo, battuta per battuta il romanzo.

Altrettanto si pud dire della versione cinematografica
del Processo di Kafka; Orson Welles, essendo americano,
non poteva essere sensibile al lato politico ideologico
tipicamente mittel-europeo dell’opera, per cui ha trasfe-
rito 'azione nel mondo attuale girando all’Eur di Roma e
in una vecchia stazione liberty di Parigi. Egli ha identifi-
cato nel nume malefico che incombe su K, non l'organiz-
zazione politica o lo Stato, ma la disumana massificante
organizzazione della societa moderna che trasforma
'uvomo in un piccolo insignificante ingranaggio di una
gigantesca macchina che, proprio perché teoricamente
perfetta e funzionale, crea, « Idola » (vedi episodio della
disperata fuga di K mentre centinaia di ragazze in preda a
raptus isterici cercano di assalirlo, avendolo scambiato
per un cantante pop, per strappargli un souvenir) e alie-
nazione conformistica contro la quale ¢ inutile lottare ed
opporsi, tanto si finira travolti.

E quindi necessario, prima di iniziare un lavoro arti-
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stico o tecnico, centrare esattamente gli scopi piu recon-
diti, farli propri e oggettivarli in modo da resistere ad
ogni tentazione che possa alterarne il significato e I'equi-
librio. Ricordo un esempio molto sintomatico: anni fa,
quando ancora facevo I'aiuto, stavamo girando un film
diretto da uno dei massimi registi francesi ed interpretato
da una bravissima attrice; questa recitd cosi bene una
inquadratura che, allo Stop, tutta la troupe scoppiod in un
applauso. Il regista, con quella tipica freddezza cartesiana
dei francesi, disse: « On la jette! »: « La scarto ». 1l pa-
thos, 'atmosfera emotiva erano troppo alti per accordarsi
con le inquadrature precedenti e seguenti.

Ogni elemento deve essere ponderato, calibrato, con
I'atmosfera generale e il carattere dei personaggi; luci ed
inquadrature devono formare un tutto unico che si
evolve nella « Sequenza » (unita narrativa all’interno del
racconto) e da questa a quella successiva fino al logico
epilogo.

Solo cosi si potra stabilire quel magico ponte che
distingue un’opera di valore dalla paccottiglia velleitaria
che tanto piace al dilettante.
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5

SOMIGLIANZE E DIFFERENZE
TRA IL LINGUAGGIO CINEMATOGRAFICO
E QUELLO TELEVISIVO

I teorici, nella ricerca di uno specifico che identifichi
e classifichi ogni forma di comunicazione, hanno dibattu-
to a lungo il problema se la TV sia o no una specie di
cinema casalingo e se quindi il suo linguaggio sia uguale a
quello del film o se invece possieda un proprio specifico e
quindi proprie norme di comunicazione.

I dibattiti, a volte violenti fra semiologi, filmologi e
televisionologhi, non hanno portato a nulla di concreto;
alcuni sostengono che la TV sia solo un perfezionamento
_ della radio alla quale il progresso tecnologico ha aggiunto
un visivo, identificando quindi nella parola gli elementi
caratterizzanti la televisione; altri che essa sia una esten-
sione dei sensi umani e che quindi la sua vera natura si
identifichi nell'immediato, nel consentire ad ogni uomo
di essere presente ad avvenimenti lontani e per lui fisica-
mente inaccessibili: & quindi televisione Iattualita, il re-
portage, la realtd immediata e non manipolata, insomma;
un terzo gruppo vede nella TV 'evoluzione finale del
cinema dal quale ha assorbito e il linguaggio e le funzioni
(spettatore in poltrona con diritto di scelta).

Tutte queste ipotesi contengono, in nuce, elementi di
verita e di errore, nati da presupposti ideologico-culturali
e dall’assenza di vera pratica e conoscenze professionali
nei due campi.

La TV & mdubblamente diversa dal cinema; per
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rendersene conto, basti pensare alle nostre diverse rea-
zioni di spettatori di fronte ai due media: lo spettatore
televisivo & fuori dello schermo e non perde mai la co-
scienza di se stesso, la percezione dell’ambiente che lo
circonda e la propria capacita logica.

Cio dipende in parte da fattori culturali e in parte da
fattori oggettivi e da limitazioni specifiche del medium.

Tra i fattori culturali che ci impediscono di essere
immersi nello schermo e che bloccano la forza espansiva
dell'inquadratura vi & senza dubbio la considerazione del
set televisivo da parte nostra al pari degli altri elettrodo-
mestici quali la radio, la lavapiatti o il frigorifero; & infatti
possibile accenderlo, spegnerlo, programmarlo e conti-
nuare tranquillamente a fare cid che dobbiamo, senza
perdere affatto il filo della storia o del programma. Tut-
tavia non siamo attaccati allo schermo come in una specie
di tranche onirica.

Da questi fatti deriva una serie di conseguenze agli
effetti delle norme del linguaggio:

1) Percezione spaziale

Nel cinema percepiamo uno spazio tridimensionale
dotato di profondita, altezza e larghezza (questo spiega il
fallimento pratico di ogni tentativo di aggiungere con
tecniche meccaniche stereoscopicita al film; ne & sempre
risultata una quarta dimensione assolutamente irreale);
sara quindi determinante 'uso del « materiale plastico »
per accentuare l'effetto prospettico. Lo stesso tipo di
composizione applicato ad una inquadratura televisiva
produrrebbe un fastidioso senso di squilibrio. Un’altra -
prova di come il teleschermo appaia piatto e senza pro-
spettiva, specie nei campi lunghi possiamo averla guar-
dando una partita di calcio: & praticamente impossibile
capire se il pallone vada trasversalmente o in profondita.
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2) Effetto presenza

Nel cinema, se qualcuno guarda in Macchina, U'in-
quadratura ¢ irrimediabilmente rovinata, se si eccettua il
caso della Soggettiva, in quanto lo spettatore si sentireb-
be un intruso sorpreso a spiare. Diverso ¢ il caso della
televisione dove invece & prassi ordinaria, prassi talmente
abusata da rasentare a volte anche il ridicolo: abbiamo
notato mille volte i tentativi del giornalista di costringere
Iintervistato a rispondere guardando la camera invece
dell’interlocutore o il cantautore che continua a girarsi
verso la telecamera in onda voltando le spalle al pubbli-
co. Cid & possibile in quanto lo spettatore cinematografi-
co & una entita invisibile incorporea (la Macchina) che
osserva, nascosto e inavvertito, quanto accade, sceglien-
do di volta in volta posizione e distanza per osservare
I’azione in corso; quello televisivo, invece, & uno spettato-
re che assiste all’avvenimento dal punto pit comodo,
conservando in pieno la sua coscienza di essere uno spet-
tatore, uno del pubblico.

Passiamo ora a considerare le limitazioni tecniche
dovute alla natura del medium, che ne inficierebbero
Pefficacia senza i suddetti fattori:

1) Impossibilita di Montare

Gli americani dicono che in televisione & possibile

solo « Staccare » (cut) non « Montare » (edit), e cid &
vero sia in ripresa che in montaggio:

Ripresa: 1) Le telecamere sono insetite su una pulsantiera
(A e B). Il regista ha solo due scelte a sua disposizione: o
premere un pulsante e passare dalla camera 1, escluden-
dola, alla 2, inserendola e cid accade in un venticinque-
simo di secondo; o fare la stessa cosa per dissolvenza; la
prima soluzione comporterd una serie di salti sia per
quanto attiene la correttezza dell’attacco che per la velo-
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citd apparente delle azioni. Il cinema, al contrario, elimi-
nera i fotogrammi superflui in modo da far coincidere
tempi psicologici e continuum spazio temporale nonché,
grazie alla diversa tecnica di ripresa, fara in modo che il
variare delle ottiche e delle posizioni di Macchina non
generino salti nella geografia dell’ambiente. 2) Poiché
sono messe in funzione le luci di pit telecamere, & fatale
che si debba scegliere un compromesso che si adatti a
tutte: la conseguenza & che si generano salti di brillanza e
di colore. Di qui la necessita del « Controllo Video »: un
tecnico che aggiusti man mano brillanza e croma. 3) Lati-
tudine di posa (capacita di sopportare e rendere corret-
tamente forti dislivelli di luce). Tutti avranno notato
come lo schermo televisivo si annerisca non appena si
accende un flammifero o si inquadra una luce, cio dipen-
de dalla bassa capacita del tubo di sopportare forti diffe-
renze di brillanza. Anche in questo caso il Controllo Vi-

" deo pud solo alzare o abbassare i livelli del nero ma non
espandere la resa.

Montaggio: Per ben comprendere le differenze che na-
scono al montaggio, & opportuno prima chiarire alcuni
elementi tecnico-produttivi che differenziano i due me-
dia:

Il cinema gira inquadratura dopo inquadratura e solo
dopo aver verificato che tutto — ottica, distanza cinema-
tografica, illuminazione, continuitd fotografica, angola-
zione, altezza Macchina, velocita relativa delle azioni, at-
tacchi, sguardi — sia esattamente come progettati dal
regista e leghi sia con 'inquadratura precedente che con
quella seguente che, forse, saranno girate settimane
dopo. E un procedimento lento e costoso, che richiede
mestiere e personale altamente specializzato specialmen-
te perché, a differenza della TV, i risultati saranno incerti
fino alla proiezione dei giornalieri, essendo condizionati a
mille variabili e non verificabili a prioti.

In cambio vi sono una serie di vantaggi: la qualita
dell’immagine (definizione), la capacita della pellicola a
rendere una vasta gamma di brillanze (latitudine di posa)
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e ad essere corretta in stampa, la possibilita di dosare i
passaggi fra una inquadratura e la successiva al limite del
singolo fotogramma e di alterare la velocita di ripresa fino
al passo a uno o al rallentatore che sono assolutamente
proibiti alla telecamera.

Il medium televisivo & invece totalmente diverso: in
ripresa si gira con pill telecamere che operano contempo-
raneamente e il regista pud non solo vedere sui monitor
di controllo sia quanto inquadrato dai cameramen sia i
risultati del passaggio dall’'una all’altra.camera ma pud
inoltre parlare con i cameramen e il personale di studio
per suggerire, correggere, modificare.

Le telecamere hanno determinate limitazioni che
devono essere prese in considerazione per capire i pro-
blemi connessi al loro uso. I’immagine, focalizzata dal-
Pottica su un piano fotosensibile, viene letta da un pen-
nello elettronico che la esplora per righe (625 in Italia).
Per non affaticare gli occhi, tale esplorazione non & con-
tinua ma & divisa in due semiesplorazioni (1/25 + 125 =
1/50, tempo abbastanza veloce da non produrre scintil-
lamento): vengono dapprima esplorate le linee dispari
poi le pari; si ottengono cosl due otturazioni per immagi-
ne. Perché tutto cid avvenga in modo corretto, & ovvio
che & indispensabile la presenza di un impulso di control-
lo: il segnale di sincronismo che coordini non solo il
segnale di ripresa ma anche quello di ricezione.

Ne derivano due conseguenze fondamentali agli ef-
fetti delle possibilita di montare il segnale modulato dal
pennello (beam): 1) tutta la catena, per poter essere letta
e riprodotta, deve essere asservita ad un unico segnale di
sincronizzazione; 2) tale segnale pud essere letto o regi-
strato solo se pennello o nastro sono in movimento: sara
quindi necessario che due registrazioni, per poter essere
congiunte, devono prima sincronizzarsi sul medesimo
segnale, e tutto cid richiede almeno tre secondi, e che in
entrambe il pennello si trovi a fine esplorazione, cosa pilt
difficile a meno che non si ricorra ad apparecchiature
estremamente costose e sofisticate.

Per concludere: i vantaggi del cinema risiedono
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essenzialmente nella pregnanza che nasce dalla possibilita
di dosare fino al fotogramma effetti e ritmo nonché nel
poter giocare al massimo sulla suggestione di luci ed an-
golazioni sapientemente dosate; mentre quelli della tele-
visione risiedono nella relativa semplicita ed economicita
delle apparecchiature e del nastro magnetico necessario a
registrare il segnale nonché nella immediatezza della ri-
presa e della sua riproduzione.
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6
DIDATTICA E LINGUAGGIO AUDIOVISIVO

La scuola ha trascurato fino ad oggi i piu potenti
strumenti didattici che il mondo moderno abbia messo a
disposizione di insegnanti ed educatori: i media audiovi-
sivi. Ciod & accaduto in parte per ignoranza, in parte per
paura che le nuove metodiche esautorassero la funzione
primaria del « Maestro » e in parte per pigrizia mentale.

Nessuno pud negare che in quest’epoca di scolarizza-
zione di massa i circuiti di comunicazione si siano blocca-
ti; in parte & stata colpa degli alunni che, attirati dal
miraggio di pitt lucrose professioni e di crescita sociale, si
sono ammassati a studiare materie verso le quali non
provavano alcun interesse; ma in parte ben maggiore ¢&
dipeso dal problema della verbalizzazione: ragazzi pres-
soché analfabeti si sono trovati davanti a parole, concetti,

significati e valori per essi incomprensibili ed estranei.

Se a tutto cid aggiungiamo i problemi creati dalla
dissonanza conoscitiva che li ha portati ad erigere un
muro tra il loro mondo e le istituzioni scolastiche dalle
quali si sono sentiti respinti, & ovvio che oggi la scuola sia
in crisi.

Cid & vero in tutto il mondo ma lo & particolarmente
nel nostro paese, che per secoli & stato frammentato in
migliaia e migliaia di piccole isole con propri dialetti (o
meglio dovrei dire lingue), valori, usi e costumi.

Altri paesi, nelle nostre stesse condizioni, hanno af-
frontato il problema e lo hanno risolto grazie all’uso intel-
ligente e capillare degli audiovisivi.
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La nazione che piu si ¢ distinta in questo campo &
stata il Canada, con la fondazione del « Canadian Film
Board » che produce, per citare il solo campo cinemato-
grafico, oltre 300 titoli I’anno. Sono lavori mirati, prodot-
ti secondo un piano organico e diretti non solo alle scuole
di ogni ordine e grado ma anche ad associazioni profes-
sionali, religiose, alle comunita urbane e rurali, all’intera
popolazione insomma. Gli argomenti variano dalla ma-
tematica al come insegnare ai contadini a costruirsi una
stalla spendendo poco, dall’igiene mentale alla dietetica.
Perché questo impegno cosi capillare? Poiché gli audio-
visivi presentano numerosi vantaggi rispetto agli altri
strumenti della comunicazione.

Superano la barriera verbale: L’occhio e la percezio-
ne diretta consentono di acquisire realtd che non sareb-
bero evidenti nemmeno usando mille e mille parole.

E diverso spiegare come assemblare un motore o I'u-
so di una determinata apparecchiatura dal vederlo fare
coi propri occhi. 1l rapporto visivo-parlato si crea auto-
maticamente specialmente se la scelta del succedersi delle
inquadrature e dei campi & corretta e le parole bene
integrate e non soverchianti il visivo.

Se questo & vero per illustrare un procedimento mec-
canico, lo & ancora di pil per procedimenti e concetti
razionali o estetici. -

Diverso & spiegare a parole le leggi della caduta dei
gravi dal vedere rallentato il fenomeno nel suo evolversi
sovrapponendovi il grafico animato che poi illustrera il
concetto esposto; diverso & illustrare le tecniche di ibri-
dazione e la procedura di un intervento chirurgico dal
vedere cid che accade con gli occhi dellinsegnante e
dalla sua angolazione (nessuno pensa che quando esem-
plifichiamo qualcosa, fronteggiamo la classe e che quindi
gli alunni recepiranno specularmente la nostra dimostra-
zione).

Ancora piu difficile ¢ parlare di Bruegel, di Modiglia-
ni o dell’evoluzione di un Picasso o di un Mondrian
facendo vedere alla classe da lontano riproduzioni dei
loro quadri: come far capire cio che li caratterizza, come
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insegnare alla classe a leggere il messaggio poetico na-
scosto in ogm quadro? Se invece rlprendlamo nelle sue
parti ogni quadro, montiamo il tutto in un discorso
organico, vi uniamo un commento adatto che colleghi
il tutto in modo pertinente, aggiungiamo una musica
dell’epoca, una poesia, potremo spiegare e visualizzare
non solo quel singolo autore ma la sua epoca, i fermen-
ti che lo hanno animato, il contesto socio-culturale nel -
quale si & formato.

Qualunque sia il medium scelto — diapositive sono-
rizzate, lavagna luminosa, telecamera, video o cinema —,
¢ indispensabile impadronitsi prima della Morfologia,
Grammatica e Sintassi del Linguaggio Audiovisivo; & in-
dispensabile accostarsi umilmente al mezzo, capirne I'in-
tima natura, le possibilita e i limiti, le leggi chiave che, in
definitiva, sono fondamentalmente le stesse, applicate
cum grano salis al medium scelto e valutate caso per caso.
Solo dopo aver raggiunto la perfetta padronanza delle
regole, potremo infrangerle per una maggiore chiarezza
ed efficacia.

La prima cosa da acquisire & che abbiamo a che fare
con arti visive che traggono la loro efficacia dall'immagi-
ne non dal parlato; quest’ultimo, al pari della musica e
degli effetti sonori, deve integrare il discorso visivo, non
prevaricarlo.

Sara quindi necessario imparare a visualizzare cid che
vogliamo dire: un’ottima tecnica & quella di buttar git
uno « Story Board » rimandando il commento a lavoro
finito.

Lo Story Board & una sceneggiatura scritta, inquadra-
tura dopo inquadratura, a disegni. Non & necessario sa-
per disegnare, basta indicare cosa si vuole riprendere; i
disegni potranno essere incolonnati sulla meta sinistra del
foglio lasciando la destra libera sia per i temp1 montati sia
per il commento sonoro.

Non sempre sara posslblle prevederc I'intero succe-
dersi delle inquadrature; vi sono casi nei quali qualsiasi
* previsione sembrerebbe pura follia; eppure anche in tali
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casi & possibile organizzare il sequenzario con un po’ di
esperienza e preveggenza.

Facciamo alcuni esempi per capire meglio il concetto
ma, prima, spieghiamo la tecnica del tre, usatissima dagli
americani nei film commerciali e nei serials televisivi. Si
tratta di un sistema pratico per raccontare con estrema
chiarezza e con il minimo dispendio di mezzi. Appena ve
ne sarete impadroniti potrete lanciarvi verso soluzioni
meno meccaniche e piu raffinate, come dice Joseph V.
Mascelli, ex presidente dell’A.S.C., nel suo libro The Five
C’s of Cinematography: « D’altro canto & fondamentale
che coloro che vogliono occuparsi di audiovisivi impari-
no primariamente bene le regole prima di infrangerle...
Imparate prima la tecnica corretta, non cercate nuove vie
aprioristicamente, molto probabilmente queste vi si rive-
leranno molto pitt vecchie e superate di quelle collaudate
dall’esperienza. Mettetevi nei panni dello spettatore. Sia-
te veramente oggettivi nel giudicare idee o tecniche nuo-
ve. Mettetele alla prova, se funzionano e, se il vostro
pubblico mostra di gradirle e di comprenderne il signifi-
cato, fatene uso. Se invece resta perplesso e confuso,
sbattetele via ».

La tecnica del tre consiste nel dividere ogni scena in
tre blocchi: prima si gira il Totale (establishing shot)
dell'intero avvenimento (detto Master), poi i piani Medi
fondamentali e successivamente Primi piani e Dettagli.
Avremo cosi ampia scelta e I'intero avvenimento registra-
to (ricordarsi, nel caso di riprese televisive, di lasciare 10
secondi in testa ed altrettanti in coda ad ogni inquadratu-
ra, per consentire ai due registratori, quello con le riprese
e quello dotato di editing, di sincronizzarsi sul segnale
scelto e consentire ai due nastri di raggiungere la corretta -
velocita di esercizio).

Chiarita la tecnica del tre, passiamo ad illustrare i
modi per riprendere avvenimenti non totalmente preve-
dibili. II primo caso ¢& la festa, la gita o la gara scolastica;
alcune cose accadranno sicuramente: la partenza, I’arri-
vo, il percorso e cosi via. Vi saranno poi altri avvenimenti
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che converra girare per rendere montabile il tutto: il
pubblico, gli applausi, le risate, i parenti, lo starter. Per
altri ancora si potra indovinare con una certa approssi-
mazione: il probabile vincitore, il punto decisivo della
gara, il taglio della torta, I'assalto al tavolo dei rinfreschi...

La scelta del mezzo pit adatto sara influenzata da
vari elementi: il costo delle attrezzature, le difficolta
d’uso, il tipo di classe come pure il ritmo del montag-
gio. Con classi lente, si optera per un montaggio lento;
con classi interessate, ci si potra spingere verso tecni-
che pit raffinate.

Un altro elemento da tenere a mente, se si Vuole
ottenere un lavoro pienamente efficace, & di centrare pet-
fettamente il Tema e la consecutio visiva e logica lo
spettatore & presente ad un fatto che vede con i propri
occhi, sono quindi vietate generalizzazioni, ponti verbali
difficili da captare all’istante. Concetti astratti, che esuli-
no dalla realtd in atto, si traducono solo in elementi di-
straenti; questo messaggio specifico deve essere graduato
ad un pubblico specifico. Il modo di raccontare sara
diverso in un documentario divulgativo alla Walt Disney,
nella documentazione didattica sul comportamento ani-
male, in un film spettacolare di ricerca o attistico.

L’inquadratura deve sempre privilegiare il centro di
attenzione; a volte sara necessario sacrificare una bella
inquadratura ad esigenze di chiarezza; altre volte il for-
mato dell’oggetto da riprendere non sara compatibile
con quello della nostra ripresa; dovremo allora fare una
scelta: allontanare 'oggetto si da averlo tutto in campo,
lasciando vuoti nell’inquadratura o inserire materiale pla-
stico che lo contornino delimitandolo? O & forse meglio
rinunciare ad inquadrarlo inizialmente in totale (& un
caso che si presenta frequentemente coi quadri) per non
sforare o sbilanciare I'inquadratura? Scegliendo oppor-
tunamente il materiale in campo, sara possibile, utiliz-
zando un elemento noto gia visto, inserire la parte ancora
ignota.

Un altro problema che si presenta spesso & decidere
la lunghezza di ogni singola inquadratura agli effetti del-
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la massima comprensione e dell’armonia del racconto.
Non esiste una regola base: I'inquadratura va tagliata
quando ha smesso la sua funzione, ovverossia un attimo
prima che lo spettatore ne sia saturo e provi la tentazione
di osservare altri elementi presenti in campo e non quelli
e solo quelli che a noi interessa far vedere.

E sempre possibile ed opportuno coinvolgere la clas-
se nel lavoro di preparazione e di ricerca stimolandone la
fantasia; occorre perd non cadere nel dilettantismo, per
evitare che I'audiovisivo diventi un mero momento di
gioco invece di una scuola di osservazione della realta, un
approfondimento della capacitd di osservare il mondo
che ci circonda captandone i dettagli e fondendoli in un
tutto organico. La macchina fotografica, quella da presa
o la telecamera devono rappresentare oggetti di lavoro,
preziosi collaboratori nell’approfondimento dello scibile
e della sensibilita umana.

L’autodisciplina necessaria in fase di preparazione, la
cooperazione con gli altri dividendosi lavoro e responsa-
bilita, la necessita di scelte continue, la resistenza alla
tentazione di zumare o panoramicare senza scopo, I'im-
perativo di inquadrare solo cid che & funzionale al rac-
conto, di restringere concetti e parole nei ferrei tempi del
montato, sono tutti momenti altamente educativi.

Lo stesso vale per i docenti: nulla come dover lavora-
re ad un programma audiovisivo favorisce I’azione intet-
disciplinare; nell’audiovisivo ben fatto trovano posto tut-
te le materie, dalla fisica alla chimica, dalla geografia all’i-
taliano e alla storia dell’arte; & una occasione per coope-
rare motivando gli alunni anche verso quelle materie che
inizialmente sembrano ostiche per il fatto che non ne
comprendono lutilita.
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GLOSSARIO
DI ALCUNI TERMINI TECNICI

AccrLERAZIONE - Tecnica di ripresa basata su un cadenza piu
lenta di quella standard. L’azione, riptoiettata a velocita
normale (24 fot/sec.), risulterd pilt veloce. Si usa per con-
sentire azioni difficili o pericolose (duelli, scontri...), o per
conseguire effetti comici.

AccopPIAMENTO - Unione di due rulli uniti da rapporti di ugua-
glianza o sincronismo (visivo-sonoro, positivo-negativo).
ApATTAMENTO - Tecnica particolare che consiste nel sostituire
nuove parole a quelle originali conservando al massimo il
senso originale e rispettando il pitt possibile i movimenti

delle labbra.

AnaMORFOSI - Tecnica che consiste nello schiacciare lateralmen-
te I'immagine ripresa, allargandola poi in proiezione (es.:
il cinemascope).

ANGOLAZIONE - Posizione della macchina rispetto al soggetto;
dovrebbe essere la migliore possibile per evidenziarne le
caratteristiche peculiari e per seguire quel particolare mo-
mento dell’azione. Insieme alla distanza cinematografica (v.)
determina Vinguadratura o campo (v.).

ANGOLO DI cAMPO o CAMPO COPERTO DALL’OBIETTIVO - Angolo
abbracciato in larghezza e altezza da un particolare obiettivo.
Un 50/mm montato su Macchina 35/mm abbraccia 25 in
larghezza.

AREA VARIABTLE - Colonna sonora ottica caratterizzata da nero
costante e da larghezza variabile. Forma come dei denti di
sega. Per migliorare la qualita & spesso raddoppiata (vedi:
densita variabile, colonna ottica).

Asse - Prolungamento ideale della linea che, passando per il
centro ottico di un obiettivo, unisce il fuoco posteriore
a quello anteriore.

ATTREZZISTA - Persona addetta a custodire e a sistemare in
scena il materiale plastico (v.) necessario (soprammobili,
fiori...).

CADpENZA - Numero dei fotogrammi che scorrono in un secondo
nella Macchina o nel proiettore. La cadenza cinematografica
professionale & di 24 fot/sec.; quella televisiva di 25.
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CAMPO - Spazio coperto dalla ripresa: ¢ determinato dall’ango-
lazione (v.) e dalla distanza cinematografica (v.). Nella pra-
tica si usa spesso per indicare la sola distanza cinemato-
grafica (C.L. - CM,, ecc.).

CAMPO VISIVO - Spazio abbracciato dall’occhio umano: &, com-
plessivamente, di 180° in larghezza ¢ 135" in altezza.
CARRELLATA - Movimento di M. ottenuto facendo muovere nel-
lo spazio la M. posta su di un sostegno. Si chiama cosi anche

I’effetto visivo ottenuto con tale movimento.

CasT - Termine internazionale per indicare I’insieme tecnico
artistico di coloro che prendono parte alla realizzazione del
film.

Copa - Pellicola trasparente, colorata o fotogrammata che si
aggiunge all’inizio e alla fine di ogni rullo per indicarne
il numero e facilitare il caricamento nelle apparecchiature.
Ci si riportano anche i segni di stars (v.). Serve inoltre
per unire i pezzi da doppiare ad anello.

CoLONNA SONORA - Spazio a fianco del fotografico sul quale si
registra otticamente o magneticamente il sonoro del film.
Coria CAMPIONE - Prima copia positiva sonora di un film. Si
ottiene dal negativo scena, tagliato e reso uguale alla copia
di lavorazione, e dal negativo ottico sonoro sul quale sono

registrati tutti i suoni miscelati.

Coria D1 LAVORAZIONE - Copia positiva del film ottenuta in
montaggio; il sonoro & a parte.

Corione - Copia della sceneggiatura.

DENsITA VARIABILE - Colonna sonora ottica nella quale 12 mo-
dulazione & ottenuta per variazione di trasparenza. Ha
larghezza costante.

DiISTANZA CINEMATOGRAFICA - Distanza apparente fra il pub-
blico e I'azione in corso. E determinata dalla distanza reale
e dall’ottica usata.

Doppia ESPOSIZIONE - Esposizione di pit riprese sullo stesso
fotogramma; si chiama anche sovraimpressione.

EFFETTI SPECIALI - Procedimenti grazie ai quali si rendono
possibili riprese irrealizzabili nella realta, troppo costose o
troppe pericolose. Vengono spesso chiamati trucchi cinema-
tografici.

FEGATELLO - Insieme delle ultime riprese del film, determinate
da necessita riscontrate in montaggio. Si riferisce anche a
quell’insieme di riprese secondarie per le quali non & ne-
cessaria una troupe completa,

Frou - Effetto consistente nel far apparire i tratti del viso, o
i soggetti ripresi, ammorbiditi e poco incisi. Si usa per
riprendere donne o bambini. Si ottiene aprendo al massi-
mo il diaframma o interponendo particolari filtri o garze.

FormaTO - Dimensione trasversale del film. I principali sono:
super8, 16, 35, 70.
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Forocenia - Maggiore o minore idoneita di una persona a essere
ripresa cinematograficamente. Non dipende dalla perfezio-
ne dei tratti o dalla bellezza. '

ForocramMMmA - Parte impressionata durante la fase di esposi-
zione. E l'unitd fondamentale del cinema.

INQUADRATURA - 1) E il campo visivo visto dalla M. 2) E un
pezzo di pellicola impressionata senza interruzione.

. InsarLaTa - Groviglio di pellicola determinato nella M. o nel
registratore da difetti di caricamento o di trazione.

InsERTO - Inquadratura intercalata fra altre due al fine di favo-
rirne il raccordo o il montaggio.

MASCHERINO - Lamina nera metallica tagliata secondo partico-
lari necessitd di ripresa. Serve a mascherare quelle parti
in campo che non si vogliono riprendere. Viene usato an-
che per necessitd di racconto, facendolo spesso muovere
in modo da sostituire progressivamente un’immagine al-
laltra.

MATERIALE PLASTICO - Elementi introdotti nell’inquadratura
al fine di renderla meglio bilanciata.

MATTE sHOT - Trucco cinematografico che consente di inserire,
in una zona precedentemente mascherata del fotogramma,
oggetti o persone non presenti al momento della ripresa.
Consente cosl ingrandimenti o riduzioni e numerosi altrj
trucchi. E, in pratica, una ripresa multipla nella quale perd
le due immagini non sono sovrapposte.

MintaTURA - Tecnica di ripresa in cui'si pone vicino alla M.
un modellino, di solito la parte superiore di una scena,
in modo che raccordi con le costruzioni a grandezza na-
turale.

MOLTIPLICAZIONE DELL'IMMAGINE - Effetto ottenuto antepo-
nendo all’obiettivo un prisma a piu facce.

PANnOrRAMICA - Rotazione della MdP intorno al proprio asse.

Passo - Distanza che intercorre fra due fotogrammi consecutivi.

Passo a uno - Tecnica di ripresa eseguita esponendo per foto-
gramma come se la M. fosse una semplice M. fotografica. Con
questa tecnica si possono evidenziare movimenti troppo
lenti, creare effetti di accelerazione; & inoltre 'unico modo
per girare i disegni animati.

PLAy Back - Procedimento nel quale si pre-registra il sonoro
che poi viene irradiato in fase di ripresa. Tale tecnica serve
per riprese musicali e per cartoni animati. L’attore, l'esecu-
tore, il ballerino o il disegnatore, adeguandosi perfettamente
alla colonna riprodotta, potranno ripetere fino a ottenere
la perfezione artistica necessaria.

ProvINO - Breve ripresa cinematografica fatta allo scopo di valu-
tare: Didoneitd di un attore alla parte, la resa della pelli-
cola, delle lampade, dei trucchi, dei costumi, ecc.

RALLENTATORE - Ripresa eseguita accellerando la cadenza oltre
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lo standard di 24 fot/sec. Si usa per tiprendere cadute d’ac-
qua, esplosioni, incendi o, comunque, azioni troppo rapide
per essere seguite dall’occhio umano.

REPERTORIO - Inquadrature riprese in diverso periodo e per
altri scopi utilizzate per arricchire o integrare il film.

SFOCATURA - Perdita di definizione voluta a scopi narrativi.

START - Segno a forma di croce di S. Andrea posto all’inizio del
rullo per la messa in sincrono delle varie parti in lavorazione.

TEMPO CINEMATOGRAFICO - Tempo ideale realizzato grazie alla
tecnica di ripresa e di montaggio.

ZOOMMATA - TRASFOCATA - Movimento di ingrandimento o ridu-
zione in asse ottenuto grazie al variare progressivo della
lunghezza focale.
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