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A mio padre, a Peppuccio e a Cristina.

Ai loro occhi brillanti che hanno vissuto in sala il sogno del Cinemascope.



Introduzione

Questa tesi é dedicata allo studio del Cinemascope e della stereofonia secondo un
approccio storico, tecnologico ed estetico-analitico. Il focus della ricerca é la
produzione italiana dei film in Cinemascope e ascolto stereofonico negli anni
Cinquanta. Tra gli studi sistematici sull’argomento va sicuramente citato il lavoro di
catalogazione di Adriano Apra in Lo stato della tecnica: dalla pellicola al film, dal
film alla sala'. In questo studio Apra dedica un paragrafo ai sistemi anamorfici e
panoramici®, in cui segnala che il primo film italiano girato in Cinemascope in Italia &
Giove in doppiopetto, un film-rivista di Daniele D’Anza con Carlo Dapporto uscito
nell’aprile 1955. Il primo lungometraggio italiano girato invece in Cinemascope €
con suono stereofonico é il cortometraggio del 1955 Continente perduto di Leonardo
Bonzi, Mario Craveri, Enrico Gras e Giorgio Moser, con musiche e direzione sonora
di Angelo Francesco Lavagnino, figura di rilievo nella produzione in Cinemascope e
stereofonia in Italia, il cui lavoro verra approfondito nel corso della tesi. A partire da
guel momento si sviluppano in Europa nuovi sistemi analoghi al Cinemascope, messi
a punto allo scopo di ottenere differenze minime rispetto a quel formato, al fine di
aggirare i costi richiesti per la produzione e la proiezione in Cinemascope. Il
Cinépanoramic, che utilizza I’obbiettivo francese Anamorphot, viene introdotto in
[talia dalla Reportfilm nel giugno 1954, con un rapporto d’aspetto di 2,35:1,
corrispondente cioé a quello del Cinemascope con suono monofonico ottico, mentre
quello con suono stereofonico magnetico a quattro piste, e con perforazione di
dimensioni ridotte rispetto a quelle normali, da sullo schermo un rapporto di 2,55:1.
A partire dal 1956 cominciano a diffondersi altri marchi, tutti a disposizione dei
produttori che wusano le lenti Cinépanoramic: Cinépanoramic, FilmScope,

SupefilmScope,  SupercineScope, CinepanScope, FranScope, UltraScope,

! Ardiano Aprain Lo stato della tecnica: dalla pellicola al film, dal film alla sala, in: Storia del cinema italiano, vol. IX
1954-1959, a cura di Sandro Bernardi, Centro Sperimentale di Cinematografia, Scuola Nazionale di Cinema-Marsilio
Edizioni di Bianco&Nero, Roma 2004, pp. 487-514.

% \vi, p. 490.



CinepanoramiScope, PanoramaScope. Apra cita anche il SuperScope, definendolo un

sistema ‘“‘variabile”

messo a punto da Irving e Joseph Tushinsky per la RKO [...] una lente anamorfica
del costo di soli 200 dollari, applicabile a qualsiasi apparecchio da proiezione, capace
di riprodurre qualsiasi film realizzato in Cinemascope e di far apparire, come girati in

Cinemascope, 1 film ripresi in versione standard™>,

Alla luce di questo magma piuttosto eterogeneo di formati si e scelto di
concentrarsi soltanto sui film prodotti effettivamente in Cinemascope. Uno strumento
di ricerca estremamente utile per selezionare la filmografia é stato il catalogo stilato
dallo stesso Apra in un articolo intitolato La tecnica: colore, formati e lavorazioni®.
Qui lo studioso ha raccolto in ordine cronologico il risultato delle sue ricerche sui
lungometraggi italiani dal 1949 al 1959 realizzati a colori e in bianco e nero, in
formati anamorfici o comunque diversi dal formato tradizionale (1.37:1). Le tabelle
di Apra riportano titolo, regia, anno di produzione, direttore della fotografia, tipo di
pellicola utilizzato e tipo di formato. Purtroppo, un dato mancante € quello relativo al
tipo di registrazione sonora effettuata, se monofonica o stereofonica, il che ha reso
piu difficoltosa la catalogazione filmografica di questo lavoro di ricerca.
Nell’appendice filmografico sono stati inseriti tutti 1 film girati in Cinemascope, sia in
monofonia sia in stereofonia, aggiungendo il dato relativo al compositore delle
musiche, dato che il taglio analitico della ricerca € improntato su un approccio
audiovisivo. I film presenti nell’appendice filmografica sono stati reperiti attraverso
una ricerca di archivio svolta prevalentemente tra la biblioteca “Luigi Chiarini” del
Centro Sperimentale di Cinematografia, il Fondo Lavagnino della stessa biblioteca, la
biblioteca “Renzo Renzi” di Bologna e 1’archivio digitale dell’Istituto Luce di Roma.
Il primo dato emerso dalla ricerca é che la stragrande maggioranza dei film in oggetto
non e stata registrata con audio stereofonico, ma in monofonia. La ragione,
presumibilmente, & di carattere economico, considerati i costi di produzione che

comportava la registrazione in stereofonia e, conseguentemente, 1’adeguamento

* \vi, p. 494.
*Ivi, p. 633.



tecnologico delle sale cinematografiche. Di conseguenza non é stato semplice operare
una catalogazione sistematica, essendo impossibile organizzare secondo un unico
parametro la produzione dei film. Si é scelto di operare una sistemazione per generi,
che non ¢ da considerarsi in maniera rigida, dato che all’interno di questa
suddivisione si possono rintracciare sia esperienze d’autore sia, diversamente,
esperienze afferenti a dinamiche produttive di larga scala (come, ad esempio, nel caso
della Commedia o del Documentario). Il criterio adottato per la sistematizzazione,
ovvero il raggruppamento per generi, che & sembrato il piu funzionale, &, quindi, solo

uno dei criteri possibili.

Per quanto riguarda I’aspetto sonoro, come sottolinea Apra’, la tendenza prevalente
nel cinema italiano del periodo é quella di doppiare i suoni. La registrazione in presa
diretta serve solo ad ottenere la “colonna guida”, che serva da promemoria per il
doppiaggio di voci e rumori. Per la registrazione in presa diretta viene impiegato un
magnetofono a filo d’acciaio o a nickel-cromo, come il Webster, il cosiddetto “truck
sonoro”, cio¢ una camionetta attrezzata per la registrazione ottica su pellicola
all’argento e gradualmente, dal 1952, magnetica del suono. La colonna guida
registrata dal tecnico del suono o dal fonico viene montata con I’immagine e a quel
punto viene utilizzata per il doppiaggio di voci e rumori, a cui si aggiunge la musica
composta e registrata a parte a seconda delle esigenze di regia e del tipo di film
realizzato. L’insieme di voci, rumori e musica, una volta missate tra loro,
costituiscono la colonna sonora definitiva che, dopo la verifica di sincronia con le
Immagini, viene trasferita su negativo ottico e, successivamente, accoppiata col
positivo immagine. Per 1’esportazione del film all’estero viene realizzata anche la
“colonna internazionale” composta da musica e rumori (realizzati ex novo in caso di
originale in presa diretta, qualora essi siano mischiati con le voci), a cui verra
aggiunto il parlato in fase di doppiaggio. A partire dagli anni Cinquanta vengono
introdotte, accanto alle colonne ottiche monofoniche, ovvero riprodotte da un unico

altoparlante (in realta due accoppiati, uno per le frequenze principali e uno per quelle

> |vi, pp.499-502.



alte), quelle stereofoniche, che possono essere magnetiche o ottiche. Il suono
stereofonico magnetico & quello impiegato agli inizi (1953-1955) con il
Cinemascope, e richiede modifiche nel sistema di proiezione, di amplificazione e di
altoparlanti, motivo per il quale & stato presto abbandonato. Il suono stereofonico
ottico e invece il Perspecta Stereophonic Sound, impiegato di solito con il
Vistavision. Questo tipo di colonna pu0 essere letto monofonicamente da una
normale cellula; se letto perd con uno speciale “integratore”, produce un suono

stereofonico su tre altoparlanti.

Apra sottolinea la difficolta a reperire informazioni sull’uso del suono stereofonico
nel cinema italiano, difficolta che si e riscontrata anche durante questa ricerca.
Nonostante cio, cita alcuni film nei cui titoli di testa compare la dicitura “suono
stereofonico” che, per maggiore organicita e completezza, si riportano qui di seguito:
Quando tramonta il sole, Continente perduto, Il mantello rosso, /I falco d’oro, due
cortometraggi di Vittorio de Seta, Contadini del mare e Parabola d’oro, tutti film del
1955, L ultimo paradiso (1957), Gli ultimi giorni di Pompei (1959). Inoltre, continua
lo studioso, compare la dicitura “Perspecta Stereophonic Sound” nei titoli di testa di
Andrea Chenier (1955), Giove in doppiopetto (1955), Guerra e pace e Il ponte

dell 'universo(il canale di Panama) del 1956.

Un altro dato rilevante, non riportato nell’articolo di Apra, ed emerso durante il
reperimento del materiale filmografico per questa ricerca, € una interessante
produzione di documentari realizzati per la casa di produzione Astra in Cinemascope
e in suono stereofonico in cui & emersa la figura costante del compositore Angelo
Francesco Lavagnino (gia citato riguardo al film Continente perduto), che ne ha
curato la colonna sonora e che ha lavorato copiosamente sia per produzioni
cinematografiche nel campo del cinema di finzione (in Italia e a Hollywood) sia
nell’ambito della produzione documentaria. La versatile creativita di Lavagnino

emerge sia dalle opere appartenenti al cinema narrativo, sia dalle opere documentarie.

La metodologia utilizzata attinge all’esperienza degli studi sul suono. Questa scelta

nasce dalla consapevolezza che, sebbene negli ultimi anni gli studi del testo filmico
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come testo audio-visivo stiano avendo degli sviluppi interessanti, la tendenza che
prevale negli studi di Cinema € ancora, in prevalenza, quella di considerare il testo
come sola immagine, € non come un sistema complesso di immagini e suoni.
L’approccio audiovisivo a questa ricerca nasce dall’esigenza di rimarcare
I’imprescindibilita dello studio della colonna sonora dall’analisi del testo filmico. Si
ritiene che nel processo interpretativo sia fondamentale considerare il testo nella sua
complessita, analizzandolo come esito di un montaggio visivo e sonoro. Non é stato
possibile, soprattutto per i film registrati in stereofonia, visionarli in una condizione
di ascolto idonea all’indagine, che avrebbe presupposto almeno un ascolto in un
ambiente organizzato per la restituzione del suono in stereofonia. Questo limite vale
soprattutto per i documentari Astra che, sebbene siano stati digitalizzati e inseriti
nell’archivio digitale dell’Istituto Luce, non sono stati adeguatamente restaurati,
cosicché la versione digitale € limitata da una scarsa qualita visiva e sonora. Il
reperimento dei documentari Astra ha costituito un punto di svolta nella ricerca, in
quanto dall’analisi emergono delle interazioni interessanti col cinema hollywoodiano.
Questi cortometraggi mutuano dai grandi generi del cinema di finzione americano i
canoni estetici di riferimento. Oltre ai modi di rappresentazione del profilmico
attraverso il formato panoramico, un elemento di assoluto rilievo é la presenza della
colonna sonora di Angelo Francesco Lavagnino, che organizza voce fuoricampo,
rumori e musica in una orchestrazione tale da rendere questi cortometraggi
estremamente narrativi e spettacolari. La scoperta di questo corpus di film e la loro
difformita dai consueti canoni del Documentario ha condotto alla definizione della
struttura argomentativa della tesi. Dalla organizzazione complessiva della filmografia
sono emerse delle esperienze cinematografiche in Cinemascope piuttosto
significative, soprattutto per quanto riguarda la cinematografia di genere. Nel corso
della tesi si analizza, attraverso la selezione di alcuni film, in che modo il
Cinemascope influenzi i modi di rappresentazione dei generi cinematografici e in che
modo ne rafforzi le marche d’enunciazione tipiche, o in quali casi, al contrario, esso

ne produca un allontanamento.



Il capitolo 1 riguarda la ricognizione teorica delle principali metodologie di
riferimento per quanto riguarda le teorie sul suono e, prevalentemente, le teorie sulla
musica nel film. Si ¢ cercato di ricostruire i principali contributi dall’avvento del
sonoro alla contemporaneita. Si tratta di interventi che tengono conto in parte degli
aspetti tecnologici del sonoro nella loro evoluzione e si inseriscono all’interno di un
orizzonte teorico-estetico che, a partire dagli sviluppi tecnologici, prende in
considerazione la relazione del suono con I’immagine, mettendo in discussione la
prospettiva “oculocentrica” che da sempre ha posto la categoria dello sguardo al
centro degli studi sul cinema. Questi contributi si sono ibridati con varie branche
teoriche, dai cultural studies alla psicoanalisi ai gender studies. Nella seconda parte
del capitolo si approfondiscono le principali teorie sul suono e la musica nel
Documentario, a cui e dedicato interamente il quinto capitolo della tesi. Infine, un

paragrafo e dedicato agli studi sulla stereofonia e sul Cinemascope.

Il capitolo 2 affronta il rapporto tra il Cinemascope e i principali generi narrativi
girati in quel formato: il Kolossal, il Musical e la Commedia. In realta il caso del
Kolossal € particolare in quanto dalla ricerca filmografica & emerso che praticamente
tutti i film appartenenti al genere sono stati girati non in Cinemascope ma in formati
analoghi. Cosi si e scelto di non analizzare un film in particolare, e di soffermarsi sul
Kolossal come genere emblematico e rappresentativo del Cinemascope che, in questo
filone, trova una piena giustificazione del proprio impiego nelle spettacolari scene di
massa caratterizzate da maestosi campi lunghi che il panoramico esalta in modo
magistrale. Per quanto riguarda il Musical, si & scelto di analizzare Frou Frou
perduta per amore, un film di Augusto Genina. Un primo dato interessante da
segnalare su questo film e che il cinema italiano non ha mai avuto, al contrario degli
Stati Uniti, una tradizione cinematografica sul Musical. E interessante che proprio nel
momento di maggior fioritura espressiva di questo genere negli Stati Uniti, in
concomitanza con lo sviluppo del panoramico, anche in Italia si attesti un esempio di
questa produzione. Sicuramente 1'uso del formato panoramico e un certo uso della

musica potenziano le istanze attrazionali, spettacolari e performative tipiche di questo
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genere. In questo caso I’uso del Cinemascope e funzionale a un rafforzamento delle
marche enunciative del Musical, in quanto la spettacolarita del panoramico valorizza
I momenti coreutici e le numerose performance di cui il film é disseminato. In questo
caso il suono e il formato panoramico si pongono come elementi di rafforzamento
identitario del genere in questione. Il secondo paragrafo & dedicato al genere della
Commedia, e viene preso in analisi Pane, amore e... di Dino Risi con un accenno
anche a La bella mugnaia di Mario Camerini. Il dato che emerge & che questi due
film, oltre a un uso spettacolare dei colori sgargianti, come in Frou Frou, presentano
due performance musicali eseguite da Sofia Loren, che nel primo film si esibisce
danzando nel celebre Mambo, e nel secondo, invece, cantando Oh villanella dalla
chioma nera. In questo caso 1’uso della musica e del Cinemascope s ricollegano a una
ibridazione della Commedia col Musical, attraverso 1’inserimento di momenti
performativi. Un paragrafo e dedicato alla figura di Angelo Francesco Lavagnino,
figura-cardine della musica per film in questo periodo, famoso per le sue
collaborazioni nelle produzioni del cinema di finzione e per il suo lavoro nel cinema
hollywoodiano, compositore delle musiche dei documentari Astra analizzati nel
quinto capitolo. A chiusura del capitolo viene riportata un’intervista alle figlie come

testimonianza sulla vita del compositore.

Nel capitolo 3 si esamina il rapporto tra il Neorealismo e il Cinemascope. Il film
preso in analisi & Uomini e lupi di Giuseppe De Santis. Dall’analisi audiovisiva
emerge che le tematiche neorealiste vengono rappresentate secondo uno stile e dei
modi di rappresentazione propri del Western e del Melodramma. Il formato
panoramico e la colonna sonora contribuiscono a uno spostamento del testo filmico
dalle categorie estetiche proprie del Neorealismo a forme stilistiche prevalentemente
narrative e spettacolari. Gli elementi maggiormente riconducibili alla poetica
neorealista subiscono una marginalizzazione a vantaggio dell’elemento finzionale e

attrazionale.

Nel capitolo 4 si é scelto di mettere a confronto tre film che hanno in comune la
rappresentazione di Roma. Come viene spiegato nell’incipit del capitolo, questi film

11



presentano delle eccentricita rispetto agli altri film analizzati. Satyricon e La dolce
vita sono gli unici film analizzati a essere prodotti dopo gli anni Cinquanta
(rispettivamente nel ’69 e nel ‘61). Inoltre, La dolce vita e stata prodotta in
Totalscope. Racconti romani di Gianni Franciolini, invece, girato in Cinemascope
negli anni Cinquanta, rientra nella cronologia di riferimento di questa ricerca.
Nonostante queste difformita dei primi due film, & sembrato interessante istaurare un
confronto sulla rappresentazione di Roma, luogo emblematico del cinema italiano di
quegli anni, attraverso il panoramico. Dal confronto emergono delle differenze
interessanti sul piano delle scelte espressive che collocano, in particolare, Satyricon e
Racconti romani in una relazione oppositiva e antinomica per l’uso di regia,
fotografia, messinscena e colonna sonora. La dolce Vita, che si muove tra lo sguardo
impietoso sulla borghesia romana e 1’estetica surrealista felliniana, merita di essere
analizzato come esempio di uso espressivo della colonna sonora, in particolare di
voci e rumori diegetici. In questo capitolo il Cinemascope é analizzato sia come
strumento al servizio di un’estetica antirealistica e onirica, come quella felliniana, sia
come strumento al servizio di una rappresentazione neutra, referenziale e verosimile

come gquella di Racconti romani.

Il capitolo 5, infine, e dedicato alla produzione dei documentari Astra, unico caso
riscontrato di produzione sistematica di opere in Cinemascope e stereofonia. Qui la
figura di Lavagnino emerge non solo come compositore di musica per film, ma come
abile orchestratore di suoni, capace di comprendere e sfruttare a pieno le potenzialita
della registrazione stereofonica. Dopo un paragrafo introduttivo sulla famiglia
Prevost e la casa di produzione Astra, vengono analizzati i seguenti documentari:
Isole e barene di Gian Luigi Polidoro, Caccia alla volpe e I toreri del mare di
Romolo Marcellini, Ultima mandria di Carlo Capriata. Questi lavori rappresentano
una sintesi molto interessante di elementi realisti e finzionali: a partire dal dato di
carattere documentario (gli ambienti, i personaggi e le situazioni rappresentate),
attraverso 1’uso del formato panoramico e della colonna sonora di Lavagnino, questi

film dialogano costantemente con I’estetica del cinema di narrazione hollywoodiano.
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L’enunciazione sin dai titoli di testa mutua dagli stilemi del cinema narrativo modi di
rappresentazione, regia, montaggio, musica extradiegetica e voce fuoricampo. Nel
corso delle analisi si dimostra come 1’uso del suono e del formato panoramico e il
dialogo continuo con il cinema americano siano fortemente interrelati e
interdipendenti. Dunque, se da un lato si mantiene una relazione documentaria col
profilmico, nella scelta di cio che va rappresentato, i modi di rappresentazione, 1’uso
di suoni e voci e il montaggio compongono un linguaggio fortemente ibridato in cui
gli elementi dell’affabulazione, della spettacolarita e I’influenza dei generi di finzione

sono costantemente implicati.

Un possibile futuro sviluppo di questa ricerca potrebbe essere un’analisi comparata
della cinematografia italiana in Cinemascope col caso americano o con altri casi
europei. Inoltre, potrebbe essere occasione di arricchimento un approfondimento
degli studi neurocognitivi che potrebbero essere un ulteriore strumento metodologico
per arricchire I’analisi dei film. Infine, allo scopo di agevolare ulteriormente la
consultazione della filmografia, si potrebbe inserire nei diversi titoli una
specificazione in merito ai metodi di registrazione, distinguendo le opere tra quelle
registrate in monofonia e quelle registrate in stereofonia. Cio consentirebbe una
consultazione piu mirata a chi fosse interessato, in futuro, ad ampliare le ricerche

sull’argomento.
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Capitolo 1

Teorie sulla musica nel cinema di finzione e nel Documentario

Il capitolo é dedicato a una ricognizione delle teorie sul suono e in particolare sulla
musica per film. In una prima parte si espongono le teorie sulla musica per film e in
una seconda parte si espongono in particolare le teorie sul suono nel Documentario,
dato che il quinto capitolo é dedicato alla originale produzione documentaria Astra, le
cui musiche sono tutte composto da Angelo Francesco Lavagnino. Per utilita e
completezza della ricerca si & estesa la metodologia di analisi anche a film di
finzione, al fine di restituire un quadro organico e completo della produzione italiana

in Cinemascope.

1.1 Le teorie sulla musica nel cinema

- | contributi specifici parziali: 1926-1960. | primi dibattiti sulla musica per film
risalgono all'epoca del muto, riguardano la possibilita stessa della presenza musicale
nel cinema e hanno inizio intorno al 1910: in questa prima fase il ruolo della musica
nell'immagine-movimento viene intesa soltanto nei termini di un rafforzamento
dell'immagine, e non nei termini di un possibile conflitto o di una possibile relazione
semantica tra immagini e musica. A questo primo filone di studi appartiene lo
psicologo Hugo Munsterberg, che nel suo trattato di estetica del cinema teorizza una
funzione della musica come rafforzamento del contesto emotivo evocato e

rappresentato dall'immagine®.

Alla fine degli anni '20, in seguito all'avvento del sonoro, il dibattito teorico subisce
un‘importante svolta rappresentata dal trattato Il futuro del sonoro. Dichiarazione,
meglio conosciuto come il Manifesto dell'asincronismo, del 1928 (stesso anno
dell'avvento del sonoro) firmato da Ejzenstein, Pudovkin e Aleksandrov. In questo
trattato i cineasti russi privilegiano il concetto di montaggio come principio cardine
del processo compositivo che sta alla base della relazione tra musica e immagine. Nel

documento si analizzare, da un punto di vista tanto estetico quanto etico, i possibili

6 Cfr. Minsterberg H., Film. Il cinema muto nel 1916, a c.d. Adriano Apra, tr. it. Pratiche, Parma 1980.
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effetti negativi scaturiti dall'adozione passiva del sonoro nel cinema e le immense
potenzialita di un uso contrappuntistico del suono rispetto all'immagine: secondo i tre
registi una dissociazione tra il senso delle immagini e il senso della musica puo
potenziare il senso dell'opera complessiva. In questo modo il termine contrappunto
viene a indicare un rapporto tra suono e immagini segnato dal conflitto e non dalla

corrispondenza.

In L'attore nel film’, del 1933, Pudovkin, nel capitolo dedicato alla musica,
introduce una distinzione interessante tra musica di accompagnamento (in riferimento
all'uso piu diffuso nella prassi del cinema muto) e musica di commento. Mentre col
primo termine il cineasta fa riferimento a un rapporto tra la musica e le immagini nei
termini del parallelismo, col secondo vuole indicare un uso piu critico della musica,
non necessariamente nei termini del conflitto, ma inteso nell'ambito di una precisa
scelta stilistica che richiede anche un maggiore sforzo interpretativo da parte dello

spettatore.

Un contributo estetico che non puo essere tralasciato é quello di Rudolph Arnheim,
che nelle sue trattazioni esprime il proprio disagio nei confronti dell'avvento del
cinema sonoro e la sua convinzione per cui la sola arte cinematografica possibile é
quella del cinema muto. In questo senso il teorico descrive suono (compresi, quindi,
anche i dialoghi) e immagine come due linguaggi contrastanti destinati a interferire
reciprocamente senza mai completarsi. In questo modo il cinema muto resta per il
teorico un modello insuperato, anche per quanto riguarda l'uso e l'applicazione del

commento musicale®.

Nel dibattito si inserisce anche il teorico russo Bela Balasz, che nel suo Der Geist
des Film del 1931 si esprime nei confronti della musica per film in maniera
costruttiva e propositiva, in particolare mettendo in risalto la capacita della musica di

conferire una profondita e una tridimensionalita alle immagini che, senza di essa,

7 Pudovkin V., Aktérv filme ("L'attore nel film", 1934) in Umberto Barbaro, La settima arte , tr. it. Editori Riuniti, Roma
1961.
8 Cfr. Arnheim R., Film come arte, 1932-1937, tr. it. Il Saggiatore, Milano 1963.
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tornerebbero a essere delle «pallide ombre®». La musica, secondo Balasz,
contribuirebbe ad incrementare l'intensita dell'immagine e la sua espressivita. Un
altro aspetto interessante su cui si sofferma il teorico e relativo a una certa invisibilita
della musica nel film, per cui lo spettatore non percepisce consciamente la sua

presenza se non nel momento in cui essa si interrompe.

Anche Kracauer dedica un generoso contributo alla musica per film in un saggio
pubblicato nel 1960™. Il teorico tedesco utilizza ancora i termini, gia presenti nella
trattazione di Pudovkin, di accompagnamento e commento™, ma non in un'accezione
necessariamente oppositiva tra i due, piuttosto utilizzando il secondo in senso
correttivo rispetto al primo e in generale alternandoli entrambi in maniera piuttosto
asistematica nell'ambito della trattazione. Kracauer definisce commento musicale
parallelo® quello che «riafferma, con un linguaggio proprio, certi stati d'animo,
tendenze o significati delle immagini che accompagna®®» facendo riferimento a una
musica che «illustra non uno stato d'animo generale, ma un particolare tema
visivo'*», distinguendolo, in questo modo dalla musica che comunica uno stato
d'animo, un‘atmosfera propria di tutto il racconto. Inoltre il teorico sembra prendere le
distanze dalla possibilita per la musica da film di acquisire un suo potenziale
drammaturgico e una sua dignita formale, ma si limita a valutare la musica da film
nell'ambito di una certa «funzionalita strutturale™», che limiterebbe il suo ruolo a
quello di creare continuita all'interno della frammentarieta propria del montaggio

cinematografico.

9 Cfr. Balasz B., Il film. Evoluzione ed essenza di un'arte nuova, tr. it. Einaudi, Torino 1952.
10Kracauer S., Film: ritorno alla realta fisica, tr.it. Il Saggiatore, Milano 1962.
11 Ivi, p. 138.
12 Kracauer S., Film: ritorno alla realta fisica, tr.it. Il Saggiatore, Milano 1962, p. 230.
13 Ibidem.
14 vi, p. 231.
15 Ibidem.
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Per quanto riguarda i contributi teorici in Italia'® preme segnalare il nome di
Nazareno Taddei, che non esaurisce assolutamente il quadro del dibattito ma é utile
citare ai fini del nostro lavoro, perché introduce dei concetti teorici che poi si
sarebbero affermati nello studio della disciplina e che vengono utilizzati nell'analisi in
oggetto in questa tesi: nel 1949, nel suo saggio Funzione estetica della musica per
film'’, Taddei opera una classificazione tra 1. La musica semplice elemento narrativo
(una musica cioé esplicitamente richiesta dalla situazione narrativa: un attore che
canta, un'orchestra che suona'®, ecc... Tale funzione rappresenta quella che poi
sarebbe stata riconosciuta come musica diegetica o di livello interno), 2. La musica
elemento narrativo espressivo®® (inteso come il risultato dell'incontro tra elementi
narrativi e musicali che puo produrre dei risultati allusivi 3. La musica come
potenziamento psicologico (intesa, cioé, non come «elemento narrativo», ma come
«sfondo sonoro®», che pud avvenire in due modi: o in forma di accompagnamento
sviluppando sempre nuovi temi, o in forma di leitmotiv, mettendo in evidenza lo
sviluppo narrativo). Per quanto riguarda il primo modo del punto 3, il teorico opera
altre due distinzioni, partendo dal modello dell'asincronismo: la concomitanza tra
alcuni temi e una determinata situazione narrativa pud avvenire per «sintonia o per
asintonia®»; il sincronismo pud essere a sua volta diviso in oggettivo o soggettivo. A
sua volta il sincronismo oggettivo puo essere diretto o indiretto: nel primo caso la
fonte sonora e in campo, nel secondo é fuori campo, ma la sua presenza € sottintesa

dal contesto diegetico™.

16 Miceli si sofferma anche su altri autori italiani come Ricciotto Canudo, Luigi Chiarini, André Souris e altri. Dato il
taglio manualistico del testo di Miceli, I'autore si sofferma sui vari interventi per esigenza di rigore scientifico. Ai fini di
questo lavoro sembra piu utile e ed efficace segnalare i contributi piu rilevanti e soprattutto quelli relativi alla
Semiologia della musica per film.
17 Taddei N., Funzione estetica della musica per film, in “Bianco e Nero”, vol. 10, 1949, n. 1, pp. 5-11.
18 Ivi, p. 8.
19 Ivi, pp. 9-10.
20 Ibidem.
21 Ibidem.
22 Cfr. ivi, p. 188.
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E interessante un'ulteriore precisazione in merito al sincronismo soggettivo: esso
avviene quando la presenza di un suono e evocata dalla storia ma non puo essere
materialmente visibile nell'immagine stessa (es.:« (...) vedo un soldato al fronte che
ricorda la ninna nanna materna: odo quella ninna nanna», questo esempio € di grande
interesse dato che l'autore vi introduce per la prima volta la funzione drammaturgico-
musicale che Miceli definisce livello mediato, e di cui si trattera in seguito insieme
alle altre categorie. Tornando all'asincronismo, esso avviene quando l'intervento
sonoro € causato da qualcosa che non si trova né in campo né fuori campo:
I'elemento narrativo che richiama l'intervento sonoro, dungue, non puod essere
presente né materialmente né ipoteticamente (evocato nella narrazione ma mai

visualizzato)®.

-1 contributi specifici®. | contributi finora segnalati riguardano il dibattito teorico
sull'estetica cinematografica nei primi anni '30 del 900 e sono caratterizzati da una
scarsa specificita sull'argomento della musica per film. Le riflessioni estetiche sulla
musica rappresentano un aspetto parziale dello studio di questi teorici, la cui
formazione muove dalla psicologia, dalla critica cinematografica o dalla regia (caso
particolare quello di Ejzenstein che era anche un esperto di musica). Gli interventi
che verranno segnalati d'ora in avanti riguardano un approccio piu scientifico alla
materia, e sono accompagnati dalla produzione di testi rivolti a specialisti. Ne € un
esempio Music for the Films. A Handbook for Composers an Conductors®,
pubblicato nel 1935 da Leonid L. Sabaneev, musicologo e critico musicale russo. Cio
che emerge dal testo di Sabaneev e una concezione sinestetica della musica per film,
intesa come una combinazione tra elementi visivi, musicali, rumori e dialoghi: il film
viene concepito come un'opera in cui gli elementi si combinano sinesteticamente.

L'autore prosegue poi precisando che mentre le immagini, i dialoghi e i rumori

23 Cfr. ivi, p.189.

24 |l riferimento manualistico € ancora Miceli S., Op. cit. La seguente paragrafazione riguarda gli interventi con un
taglio specialistico sulla musica per film e il periodo compreso tra il 1935 e il 1993.

25 Sabaneev L., Music for the Films. A Handbook for Composers an Conductors, tr. ingl. Pitman & Sons, London 1935,
ristampa: Arno Press, New York 1978.

18



rappresentano gli elementi piu “naturalistici” (da intendersi nel senso di “verosimili”
rispetto al narrato), la musica costituisce I'unico elemento irrazionale, emotivo, che
funge da diretta espressione delle emozioni. L'opera di Sabaneev va dunque collocata

all'interno di un' idea totalizzante del rapporto cinema/musica.

Nel 1936 viene pubblicato in Inghilterra Film Music — A Summary of the
Characteristic features of its History, Aesthetics, Technique; and possible
Developments?, di Kurth London, autore tedesco di formazione filosofica e musicale,
traferitosi negli Stati Uniti negli anni '70”. La peculiarita del testo & il taglio
onnicomprensivo del volume in cui, come si evince dal titolo, I'autore si prefigge di
affrontate aspetti storici, estetici e tecnici della musica per film e inoltre di prendere
in considerazione i futuri sviluppi di questa arte. Nonostante la scientificita che il
titolo fa presagire, il testo e caratterizzato da una certa disorganicita sia nella sezione

storica sia in quella estetica.

Con La Musica per Film?®, pubblicato la prima volta nel 1947, T. W. Adorno e H.
Eisler spostano la questione del dibattito su un ambito filosofico-sociologico, secondo
quella che é la concezione di Adorno per cui la visione etica e il giudizio estetico su
un‘opera sono in stretta relazione. Per giudicare un‘opera da un punto di vista estetico
non si puo fare a meno di considerarne le componenti che concorrono al suo processo
creativo, che si inserisce in un determinato contesto economico-produttivo. In tal
senso l'opera cinematografica non puo essere giudicata in un contesto autonomo da

quello della riproducibilita tecnica tipica della cultura di massa contemporanea.

Il cinema non pud essere considerato un'opera d'arte autonoma, non solo perché

nella contemporaneita la riproduzione meccanica ha annientato la dimensione aurale

26 London K., Film Music, Faber & Faber, Londra 1936, ristampa: Arno Press, New York 1970.
27 Queste informazioni sono riprese da Miceli, Op. cit., pp. 534-536, 589. L'autore, a sua volta, cita come fonte
Huntley J., British Film Music, Arno Press, New York 1972, p. 213.
28 Adorno T. W. e Eisler H., La musica per film, tr. it. Newton Compton, Roma 1975.
19



dell'arte®®, ma anche perché il cinema & per sua stessa natura un‘arte che si fonda su
specifici processi economico-produttivi; di conseguenza, anche la musica per film é
soggetta alle stesse dinamiche che innervano la societa del consumo di massa. Le
considerazioni di Adorno e Heisler partono dall'assioma fuorviante per cui il cinema
«si prefigge esatte illustrazioni della realta®®» e che, quindi, «ogni film simula il
documentario®'»; secondo questa concezione estetica (che parte da una valutazione
erronea di fondo) la musica agirebbe contro quel «realismo cui il cinema
necessariamente tende». E chiaro che con queste premesse sul cinema, inteso come
riproduzione fotografica della realta, la musica & soggetta il pitu delle volte a un
giudizio estetico negativo, in quanto elemento di antirealismo. In tal senso la
funzione leitmotivica® al cinema, derivata dal leitmotiv wagneriano, non pud in
alcun modo elevare la narrazione a un livello simbolico dato il realismo innato
dell'arte cinematografica. Queste considerazioni, se pur autorevoli nel contesto in cui
sono state prodotte, sono tuttavia inattuali alla luce degli studi successivi e delle

successive teorie estetiche e semiotiche sul cinema e sulla musica per film.

Roger Manvell e John Huntley, nel loro The Tecnique of Film Music del 1957%,
prendendo le mosse, in particolare, dai generi in cui la musica € predominante
(musical, riduzioni cinematografiche dell'opera lirica e del balletto, e musica da
concerto e da “cabaret’ nel cinema) arrivano a distinguere sette categorie di funzioni
sotto la voce musica funzionale: 1. Musica e azione, 2. Musica scenica e d'ambiente,
3. Musica per film storici e in costume, 4. Musica per la tensione drammatica; 5.
Musica per film comico, 6. Musica che esprime emozioni; 7. Musica per disegni

animati e film specializzati. Questa classificazione, se pure rappresenti un buon punto

29 Su questo punto Adorno riprende la riflessione del suo amico Walter Benjamin, cfr. Benjamin W., L'opera d'arte
nell'epoca della sua riproducibilita tecnica, tr. it. Einaudi, Torino 2011, pp. 8-9.
30 Adorno T. W. e Eisler H., Op. Cit, p. 23.
31 lvi, p. 25.
32 lvi, pp. 23 e sgg.
33 Manvell R. e Huntley J., The Tecnique of Film Music, Focal Press, London 1957., tr. ita. ed. Bianco e Nero, Roma
1959.
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di partenza, fa riferimento solo ad alcuni generi cinematografici, non esaurendo,

quindi, la varieta delle le tipologie di musica per film nella loro totalita.

Il contributo di sicuro piu autorevole tra gli studi finora segnalati sulla materia,
come segnala Miceli*, & di certo quello della polacca Zofia Lissa, in Asthetik der
Filmmusik®. L'aspetto fondamentale dell'approccio dell'autrice & che si considera la
musica per film un genere specifico in cui la funzione di una determinata musica €
inevitabilmente legata all'immagine e per questo qualungue giudizio estetico non puo
prescindere dal considerare le due componenti in un'interrelazione, in una sintesi.
Qualunque procedimento analitico non pud trascurare la natura sinestetica
dell'immagine audio-visiva. La cosa interessante € che questo studio mette
nuovamente in gioco la componente visiva come elemento condizionante della
fruizione estetica dell'opera. Il cinema & una forma d'arte sincretica e va analizzata
nelle sue singole forme espressive, che poi vanno ricondotte a una totalita in cui ogni
elemento gioca un ruolo fondamentale®. La componente musicale, inoltre, secondo le
considerazioni della studiosa, sarebbe caratterizzata da una temporalita complessa,
essendo questa condizionata dalle leggi costruttive del montaggio che regolano la

successione dei piani visivi®’. Come precisa Miceli:

Lissa sottolinea il fatto che la musica per film € per principio sempre a due piani, poiché nel
trasmettere il proprio piano sonoro richiama l'attenzione su qualcosa di diverso da sé.
Similmente la distinzione tra musica appartenente alla scena (cfr. Livello interno) e musica
di commento (cfr. Livello esterno) non € particolarmente originale, ma lo diventa allorché
Lissa ne rilegge le valenze ontologiche dal punto di vista critico e fruitivo, sottolineando che
nel primo caso si tratta di una presenza musicale udita tanto dal personaggio quanto dallo
spettatore (...) con -aggiungo- tutte le implicazioni poietico/estesiche che cid comporta®.

34 Cfr. Miceli, Op. cit., pp. 546-547.
35 Lissa Z., Asthetik der Filmmusik , trad. ted. Henschelverlag, Berlin [DDR] 1965. Purtroppo il testo non & mai stato
tradotto in inglese, quindi le informazioni sono state ricavate dal manuale di Miceli S., Op. cit., pp.546-552.
36 Cfr. Miceli, ibidem.
37 Cfr. ibidem.
38 Ivi, p. 548.
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Le valutazioni della Lissa, come sottolinea Miceli, dimostrano come il livello di
analisi dell'autrice sia profondo e prenda in considerazione le variabili espressive e i
risvolti semantici di una determinata scelta stilistica. Una definizione come quella di
Livello interno € un chiaro esempio (giustamente per questo avanzato dall'autore) di
come le funzioni musicali siano strettamente vincolate al rapporto con le immagini, e
di come questo rapporto possa avere esiti drammaturgici, simbolici, espressivi di

vario genere.

Lissa crea uno schema in cui divide la sfera visiva da quella uditiva, elencando per
ognuna quattro componenti fondamentali (per la prima: immagini, oggetti
rappresentati, azione, elementi psichici rappresentati; per la seconda: musica, rumori,
parola-discorso, silenzio). Dalla relazione tra queste componenti, l'autrice sintetizza

undici funzioni drammaturgico-musicali:

1. Musica come sottolineatura di movimenti, in cui la componente sonora imita
elementi dinamici come corsa, cavalli al galoppo, movimenti dei personaggi. La
musica in questo caso enfatizza il ritmo visivo dell'immagine. Come precisa
Miceli, questa funzione rientra in quelle relative all'accompagnamento o alla

funzione pantomimica®.

2. Stilizzazione musicale di rumori reali. Si tratta di una funzione piu
specificatamente imitativa in cui la componente sonora (in senso lato, quindi
anche musicale) assume i caratteri sonori di eventi naturali (pioggia), meccanici

(congegni, macchinari) o prodotti dal corpo umano (passi, impronte, gesti).

3. Musica come rappresentazione dello spazio mostrato. Definisce, per mezzo di

forme musicali ampiamente codificate, luoghi e ambiti geografici®.

39 Cfr. Miceli, Op. cit, pp. 549-550.
40 Rientra in quella che Miceli definisce funzione segnaletica e didascalica; cfr. Miceli, Op. cit., pp. 671-675.
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10.

11.

Musica come rappresentazione del tempo mostrato. Definisce, mediante forme

musicali ampiamente codificate, epoche storiche.

Musica come commento nel film. Si tratta di musica extradiegetica che non si
limita ad accompagnare I'immagine (in questo si distingue dall'accompagnamento)
ma interpreta in modo formalmente ed espressivamente coerente una determinata

situazione narrata.

Musica nel suo ruolo naturale. Conosciuta anche come musica diegetica,
scaturisce da una situazione narrativa che chiama direttamente in causa
I'intervento musicale (una situazione in cui si ascolta la musica, c'eé un determinato

sottofondo musicale, qualcuno dei personaggi suona o canta).

Musica come mezzo di espressione di esperienze psichiche. Definisce gli
interventi che danno corpo sonoro a stati d'animo, emozioni, turbe psichiche dei

personaggi.

Musica come base dell'immedesimazione. Si tratta di una funzione in cui
I'intervento musicale é formalmente analogo a quello della funzione precedente,
ma in questo caso assume una funzione segnaletica per lo spettatore, giocando

sulla sua posizione privilegiata.

Musica come simbolo. Si tratta di un intervento sonoro rivolto allo spettatore che

ha una certa autonomia rispetto alla struttura narratologica del film.

Musica come mezzo di anticipazione degli eventi. L'intervento musicale precede

gli eventi che verranno mostrati di li a poco.

Musica come fattore di unita formale. Definisce soprattutto le funzioni del

leitmotiv*.

41 Il concetto di leitmotiv verra chiarito in seguito, quando si trattera delle funzioni drammaturgiche individuate da

Miceli.
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Gli anni '70 segnano il passaggio a un approccio piu analitico alla materia della
musica per film: il processo analitico permette di prendere in considerazione un
determinato film o una serie di film caratterizzati da una collaborazione importante
tra regista e compositore, senza considerarli necessariamente nella loro dimensione
diacronica, legati cioe a un determinato contesto storico ma, prevalentemente, nella
loro dimensione sincronica, ovvero considerando il testo come un insieme di

significazioni interrelate tra loro.

Philip Tagg, nei suoi studi, tenta di conciliare la semiologia con l'indagine empirica
di estrazione psicologica (facendo molti esperimenti e testando I'ascolto musicale su
degli ascoltatori “non competenti”’). Senza soffermarci sulle numerose pubblicazioni,
e sufficiente citare il suo schema Typology Overview: Tagg distingue le anafonie
soniche, cinetiche e tattili, mutuando il neologismo dalla parola “analogia”. Le prime
sono stilizzazioni onomatopeiche di suoni non musicali, le seconde sono omologie
strutturali con i movimenti del corpo umano e le terze rappresentano quelle sonorita
avvolgenti caratterizzate da una certa uniformita e omogeneita (di cui si fa molto
uso, ad esempio, nel cinema classico hollywoodiano). Il musicologo definisce poi
sineddoche di genere I'uso di strutture musicali di un certo stile che, se usate in un
altro contesto, richiamano allo stile cui appartengono e al contesto culturale cui fanno
riferimento. Con demarcatori di episodi l'autore si riferisce all'uso didascalico di
alcune strutture musicali che segnalano un passaggio del tempo e che, nei test
empirici da lui effettuati, hanno favorito associazioni come “dopodich¢”, “dopo lungo
tempo”, “appena”. Con indicatori di stile I'autore indica poi l'insieme di strutture
musicali considerate tipiche di un determinato contesto musicale facilmente

riconoscibile per il pubblico®.

Claudia Gorbman, il cui contributo e stato molto utile ai fini di questo lavoro, nel

suo Unheard Melodies del 1987*, coniuga la prospettiva narratologica (Gerard

42 Cfr. Miceli, Op. cit., pp. 558-561.
43 Gorbman C., Unheard Melodies-Narrative film Music-, Indiana University Press, Bloomington and Indianapolis

1987.
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Genette) e la filmologia (Metz, Soriau) e si avvale di un metodo di analisi della

musica per film in cui l'aspetto della narrazione (gli eventi narrativi, la diegesi) sono

assolutamente paradigmatici. Nella sezione metodologica l'autrice affronta le

peculiarita e gli aspetti dell'uso della musica nel cinema di narrazione (in particolar

modo nel cinema classico hollywoodiano), indagando le possibili relazioni tra il

livello musicale e il livello narrativo, distinguendo nondiegetic e diegetic music**.

L'autrice schematizza le principali caratteristiche della musica nel cinema classico

(in particolare caratteristiche proprie della musica extradiegetica); nel suo schema si

distinguono:

1.

2.

Invisibility: indica il principio che rende invisibile la presenza dell'apparato;

“Inaudibility”’: il principio di “inaudibility ”, letteralmente “inudibilita”, viene
qui posto in analogia col principio di “invisibilita” tipico del montaggio
classico. Pur non essendo un termine felice (dato che lo spettatore, a livello
percettivo, recepisce l'ingresso della musica nella narrazione, non a caso
l'autrice relega il termine entro virgolette), esemplifica bene il principio del
nascondimento della musica nel cinema classico, ottenuto mediante una certa
unita stilistico-formale tra gli eventi narrati e gli eventi musicali. Gorbman
parla di subordinazione della musica rispetto all'immagine: «Its volume, mood,
and rhytm must be subordinated to the dramatic and emotional dictates of the

film narrative®»;

Signifier of emotion: e il principio per cui la musica enfatizza o amplifica la

portata espressiva di una determinata scena/sequenza;

Narrative cueing: gli interventi musicali possono fungere da demarcatori della
narrazione; essi possono essere di natura strettamente referenziale (possono

demarcare il passaggio da una scena all'altra o un passaggio di tempo nella

44 vi, cfr. pp. 20-26.
45lvi, p. 76.

25



narrazione, possono segnalare l'ingresso in una precisa ambientazione o

I'ingresso di un personaggio) o connotativa (possono interpretare le immagini);

5. Continuity: la musica favorisce una certa continuita formale e conferisce

un‘uniformita al ritmo degli eventi narrati;

6. Unity: tramite variazioni e ripetizioni, la musica contribuisce all'unita formale

dell'opera filmica®.

Dopo aver affrontato in una prospettiva storica le problematiche e le evoluzioni
dovute al passaggio dal muto al sonoro, l'autrice indaga le implicazioni relative alla
ricezione e al piacere spettatoriali, inserendo nel quadro teorico anche le dinamiche
relative al piacere e all'identificazione, non tralasciando, quindi, la prospettiva
psicologica e psicoanalitica. Gorbman non trascura inoltre di esporre e argomentare
la critica alla musica per film di Adorno e Eisler, probabilmente, per una forma di
onesta intellettuale, esponendo la tesi che piu di tutte si € posta in maniera critica nei
confronti delle prassi compositive della musica per film nel cinema narrativo
classico. La formazione di Adorno era stata influenzata dalla sociologia weberiana e
dal marxismo, inoltre sia il filosofo sia il compositore Eisler avevano avuto una
formazione musicale dodecafonica, il primo presso Alban Berg, il secondo presso
Arnold Schénberg. E ovvio che questi fattori abbiano influenzato una concezione
estetica antiborghese e contraria a qualsiasi tipo di immedesimazione, in favore di
una concezione brechtiana della musica, fondata sul processo di straniamento e
sull'idea di rappresentazione e fruizione epica dell'opera. E ovvio che tutte queste
componenti vanno inserite nel contesto della critica di Adorno e Eisler, e l'autrice vi
dedica un intero paragrafo. Fatta eccezione per questo controcanto teorico, la
Gorbman focalizza il suo studio sulla musica per film nel cinema classico
hollywoodiano, che permette, grazie alle sue -caratteristiche stilistico-formali,
un‘analisi approfondita della materia in una prospettiva narratologica. Nel paragrafo

su Max Steiner (scelto non in quanto “modello superiore ad altri”” ma semplicemente

46 vi, p. 73.
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come esempio di una prassi compositiva diffusa e rodata nel cinema hollywoodiano),
l'autrice espone le sue argomentazioni pit convincenti che sono state di ispirazione
per alcune riflessioni sulle analisi dei film qui in oggetto. Nel paragrafo Emotion*’
distingue le implicazioni emotive della musica per film, gli effetti che essa riesce a

suscitare in relazione all'immagine, esponendo una serie di coppie antinomiche dei
topoi della narrazione:

1) Logic The Irrational
Everiday Reality Dream
Control Loss of Control
2) Man Women
Objectivity Subjectivity
Work Leisure
Reason Emotion
Realism Romantic Fantasy
3) The Particular The Universal
The Prosaic The Poetic
The Present Mythic Time
The Literal The Symbolic *®
47 Ivi, pp. 79-83.
48 Ibidem.

27



Gorbman esemplifica brillantemente come la musica sia in grado di veicolare i
passaggi da una dimensione all'altra del racconto e di innescare degli scivolamenti di
senso dal letterale al simbolico, dal prosaico al poetico, dalla rappresentazione
realistica alla rappresentazione onirica (quest'ultimo passaggio e, ad esempio, uno
degli aspetti piu interessanti del musical hollywoodiano classico). L'autrice si
focalizza cosi su un aspetto peculiare della funzione della musica nel cinema classico,
centrando un punto fondamentale: la musica interpreta le immagini, ne completa il

senso, trasferendo su di sé parte del messaggio presente nell'inquadratura.

Da come emerge in parte dalle analisi, infatti, la sua opera si muove nella zona di
confine tra classicita e modernita. Se infatti si analizzano attentamente le coppie
paradigmatiche esposte da Gorbman, alcune di esse spesso rappresentano un
momento di passaggio dal racconto classico al racconto moderno. Parafrasando
l'autrice, se & vero che paradigmi come il “Realismo”, la “Temporalita” espressa da
rapporti di causa-effetto, la “Realta quotidiana”, la dimensione “Logica” sono
rappresentazioni del cinema classico, dimensioni come quella dell“Onirico”, dell'
“Irrazionale” o della “Soggettivita” sono tipiche, invece, di una certa estetica propria
del cinema moderno. In questo modo l'autrice mette in rilievo come alcune di queste
rappresentazioni, presenti piu che mai nel cinema classico, sono spesso elementi che
mettono in discussione il concetto stesso di classicita. E questo tipo di
argomentazione e piu che mai calzante per la poetica hitchcockiana che, soprattutto
nella fase della produzione americana degli anni '50-'60, si muove in una direzione

centrifuga e, in certi casi eversiva, rispetto ai canoni stilistico-formali della classicita.

L'Estetica e la Teoria della Musica per film raggiungono in Italia il loro livello di
maggior compiutezza e organicita grazie al contributo di Sergio Miceli; il suo
manuale Musica per Film-Storia, Estetica-Analisi, Tipologie®, & il primo tentativo,
non solo italiano, di affrontare la materia a vari livelli di approfondimento nella
maniera piu sistematica e onnicomprensiva possibile. Il suo metodo muove da una

certa presa di distanza dell'analisi semiologica, che tende a indagare un oggetto di

49 Op. cit.
28



analisi senza tener conto della fenomenologia dell'opera e dei contesti storici e di

produzione che hanno influenzato il processo creativo:

Tornando al metodo analitico di Miceli, ci si limitera a esporre le forme musicali nel

cinema, presenti nel Capitolo 3 della Parte 11: estetica-analisi*’. L'autore distingue:

1. Motivi: «Si intende per motivo una successione ridotta di suoni avente un carattere
melodico compiuto o incompiuto, ma che a differenza del tema non é

suddivisibile™».;

2. Temi: (...) lI'impianto puo essere modale, tonale, politonale, atonale, seriale e lo
schema ritmico, semplice o composto, altrettanto variabile. In ogni caso il tema €
riconducibile a una melodia, ovvero a una struttura orizzontale - formata da motivi
o frasi, quindi divisibile - simmetrica o0 asimmetrica, di natura dinamica e di senso
generalmente compiuto. Il fatto che un tema possa essere facilmente memorizzato
implica una drastica riduzione delle soluzioni stilistico-formali all'ambito modale
e a quello tonale (...). L'identificazione ricorrente con un evento/personaggio

implica una funzione leitmotivica®.

3. Temi estesi e concatenazioni motivico-tematiche: la solennita e la ricerca di uno
spessore epico sono generalmente alla base dei temi estesi e delle concatenazioni
motivico-tematiche e gli esempi potrebbero essere numerosi, a partire da Erich
Wolfgang Korngold (The Adventures of Robin Hood, r. Michael Curtiz, 1938, fra
gli altri) e da Max Steiner in Gone with the Wind (r. Victor Fleming, 1939).

4. Semi-temi: un semi-tema (strettamente imparentato col motivo (...)) € un

segmento melodico capace di manifestarsi sia in modo autonomo, affidandosi

50 Ivi, pp. 611-627.
51 lvi, pp. 611-612.
52lvi, p. 613.
53 Ivi, pp. 616-617.
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generalmente alla tecnica delle variazioni, sia come parte integrante un tema

d'amore®*.

5. Ostinati: (...) puo essere di natura ritmica, melodica, armonica, timbrica, dinamica
-anche in combinazione- e puo darsi sia all'interno di una forma articolata (...) sia
in modo autonomo. Grazie alla sua riconoscibilita immediata e alla possibilita di
interromperlo quasi immediatamente -dovendo rispettare soltanto la periodicita
del piede ritmico, quindi senza troppe preoccupazioni riguardo le simmetrie-

I'ostinato & tra le forme maggiormente ricorrenti nel cinema.™

6. Forme di basso profilo melodico: é caratterizzata da uno o piu frammenti melodici
“non-cantabili” (...) una forma di basso profilo melodico non si presta alla
memorizzazione, mancando di linearita e continuita, con la conseguenza che il
melos si ricostruisce a posteriori attraverso la sintesi percettiva globale, ponendo
in relazione 1 diversi frammenti. L'insieme puo assumere (...) valore di tema o di

motivo(...).»

7. Variazioni e sovrapposizioni: la prima (anche in senso storico) e piu elementare
applicazione della tecnica delle variazioni consiste nelle aumentazioni e nelle
diminuzioni, con le quali si dilata o si contrae una melodia originale, un suo
segmento o un motivo. (...) Le sovrapposizioni possono avere dunque duplice
valenza: strettamente musicale, poiché nel realizzarsi danno luogo a un
apprezzabile  processo  contrappuntistico  consistente  nel  dipanarsi
contemporaneamente di almeno due melodie, e drammaturgico, in quanto

ciascuna melodia porta con sé precisi riferimenti narratologici (...)>".

L'autore aggiunge poi le forme complesse, ovvero partiture dalle caratteristiche
melodiche, armoniche e contrappuntistiche particolarmente elaborate e inusuali per il

contesto della musica da film:

54 Ivi, p. 619.
55 Ivi, p. 620.
56 Ivi, p. 621.
57Ivi, pp. 623-624.
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Si tratta insomma di un ascolto che poco o nulla concede all'immediatezza
comunicativa ma che attraverso un ispessimento progressivo, lento ma inesorabile,
giunge a una densita contrappuntistica che potrebbe non sfigurare in una rassegna

di musica contemporanea®.

Nel Capitolo 3. Funzioni drammaturgiche di base l'autore distingue le funzioni
basilari per una drammaturgia filmico-musicale, specificando che, ai fini dell'analisi,
e opportuno non isolare il segmento filmico-musicale (soprattutto I'evento musicale
in relazione alle immagini), ma ricondurlo sempre alla totalita dell'intero film per
comprendere in che termini una determinata forma musicale ritorna nella stessa
funzione o assume piu funzioni all'interno del racconto, dato che tutte queste
considerazioni sono utili a comprendere le implicazioni narratologiche di una

determinata forma musicale nel corso del film. L'autore distingue:
1. Accompagnamento:

La definizione si riferisce a interventi musicali privi di autonomia discorsiva,
essendo limitati a rafforzare per analogia anche stretta un corrispondente
evento filmico. Si tratta in genere di sottolineature e di coincidenze che fanno
ricorso a schemi ritmici e dinamici reiterati, nascenti talvolta dalla semplice
onomatopea (...) dovra esserci una sorta di equivalenza tra il flusso dinamico
delle immagini e il flusso musicale, in ogni caso con I'esclusione di interventi

di tipo motivico e tematico™.
2. Commento:

Il commento interpreta i significati dell'evento filmico (...) appellandosi a
ogni prerogativa del linguaggio musicale e assumendo caratteri formali, anche

minimi, di autonomia discorsiva piu o meno dignitosa, (...) Il commento ¢

comunque il luogo di applicazione delle forme musicali di volta in volta piu

58 Ivi, pp. 626-627.
591vi, pp. 632-633.
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rappresentative: motivo, semi-tema, tema, concatenazione motivico-tematica.

(...) La coesistenza coi dialoghi pud essere molto frequente (...)%.
3. Coesistenza e transizione:

Un accompagnamento puo esordire come tale per poi essere sottoposto, nello
sviluppo dell'episodio filmico, all'ingresso di un materiale avente caratteri di

commento®.
4. Sincroni espliciti:

Si tratta della relazione piu elementare di concordanza immagine/suono
consistente in una coincidenza inequivocabile - percio esplicita - fra un evento
sonoro (0 una serie) e un evento filmico (o una serie) - ovvero uno o piu casi di

enfasi audio-visiva - (...)%.

5. Sincroni impliciti: si viene a creare una corrispondenza tra un suono e un
movimento del personaggio o di un oggetto all’interno della scena. Questi casi
di sincronia non sono esplicitamente dichiarati, ma possono raggiungere un
alto livello di espressivita, perché non solo rappresentano un'interpretazione
dell'immagine, ma una corrispondenza strutturale tra due movimenti: quello

musicale e quello visivo.

Nel Capitolo 4. Funzioni drammaturgiche primarie, l'autore espone le varie
relazioni che possono instaurarsi tra la diegesi e la musica e a che livello I'intervento
musicale si inserisce nel racconto; & per questo che l'autore utilizza il termine livello,
che sta a indicare la collocazione della musica rispetto alla narrazione. Miceli

distingue tra:

1. Livello interno: corrisponde a un intervento musicale in cui la musica scaturisce

da una fonte presente all'interno dell'universo diegetico; in questo caso la presenza

60 Ivi, p. 634.
61 Ivi, p. 635-636.
62 Ivi, pp. 636-638.
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by

musicale e direttamente chiamata in causa dal contesto narrativo della
scena/sequenza. La sua presenza pud essere manifesta oppure dedotta dal
contesto: nel primo caso la fonte musicale e visualizzata all'interno della scena,
nel secondo caso, pur non essendo nel campo di visione, la sua presenza e
plausibile nell'universo di finzione rappresentato che ne evoca la presenza.
Ovviamente l'intervento di livello interno pud avere un valore
denotativo/connotativo a seconda della reazione che suscita nel personaggio che
ascolta la musica o a seconda del significato simbolico che la musica assume

rispetto alla situazione narrata o rispetto agli episodi narrativi precedenti®.

2. Livello esterno: & un intervento musicale che esclude qualunque principio di
verosimiglianza e si manifesta come puro artificio dell'enunciazione.. Se si
instaura una certa frequenza o una certa regolarita tra I'ingresso di un personaggio
0 una situazione narrativa e un tema/motivo, si parla di funzione leitmotivica. La
discordanza tra immagini e musica puo essere semplicemente formale, di mero
effetto, nel giustapporre ad esempio un tema ampio e disteso a una scena concitata
e dal montaggio serrato, ma nel momento in cui quella stessa scena concitata
raffigura una carneficina e il commento musicale si rifa a una musica
d'intonazione spirituale, magari affidata a un coro, ecco che gli artefici dichiarano

ed esibiscono un giudizio difforme®.

3. Livello mediato: lo spettatore ha la possibilita di «accedere alle sensazioni
musicali che il personaggio ascolta dentro di sé, sulla spinta di un ricordo o di
un'emozione®™»; perché si tratti inequivocabilmente di livello mediato & necessario

che la musica sia stata precedentemente udita o cantata dal personaggio stesso.

Nel Capitolo 5. Funzioni drammaturgiche cirscoscritte, lI'autore distingue quelle

funzioni il cui ruolo nel racconto e inequivocabile:

63 Cfr. Miceli, Op. cit., pp. 643-649.
64 Ibidem.
65 Miceli, Op. cit., p. 655.
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1. Funzione leitmotivica: € la funzione filmico-musicale che riprende, con le dovute
differenze, il leitmotiv wagneriano. Essa ha luogo quando un motivo o un tema é
associato a un personaggio 0 a una determinata situazione drammaturgica; in
guesto modo si instaura una certa corrispondenza tra una determinata musica e un
personaggio che, tramite le ripetizioni, favorisce una certa riconoscibilita nello
spettatore, che si abitua ad associare la musica con quanto viene narrato. La
compresenza o l'incontro tra piu personaggi cui corrisponde un determinato
motivo/tema puo far scaturire una concatenazione motivico-tematica in cui i
materiali musicali si alternano o vengono collegati tra di loro. Questa € la funzione
che in assoluto mette piu in rilievo la natura drammaturgica del film e la mette in
relazione col teatro musicale, anche se, nel caso dell'opera musicale, la
complessita concettuale e formale del leitmotiv non pud essere paragonata alla

funzione leitmotivica e al suo uso nell'opera cinematografica®®.

2. Funzione pantomimica e mickeymousing: e prevalente nel cinema muto e
definisce una relazione tra immagini e suoni (rumori e musica) caratterizzata dalla
sincronia esplicita, e viene utilizzato nel cinema di animazione o nella commedia

brillante. La maggior parte delle volte I'intervento & di livello esterno®’.

3. Funzioni segnaletiche e didascaliche: corrisponde alla narrative cueing esposta da
Gorbman e fa riferimento a un uso della musica analogo a quello della didascalia
nel cinema muto: puo segnalare una transizione spazio-temporale e I'ingresso in

un nuovo contesto diegetico®®.

4. Funzioni della canzone: lI'autore qui si sofferma sul ruolo della song, che puo agire
sul film a livello interno o esterno: nel primo caso il suo intervento e giustificato
dalla narrazione, nel secondo caso essa viene utilizzata percheé il testo contiene

delle allusioni o dei riferimenti piu 0 meno diretti alla storia. La song pud anche

66 Cfr. ivi, pp. 667-670.
67 Cfr. ivi, pp. 670-671.
68 Cfr. ivi, pp. 671-675.
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comparire nei titoli di testa come emblema del film (si pensi ai numerosi casi nel

cinema western)®.

A partire dagli anni Ottanta il dibattito teorico sul suono subisce un notevole
incremento, in cui numerosi studiosi gettano le basi delle varie teorie che daranno

vita all’orizzonte teorico dei Sound Studies.

Rick Altman approfondisce gli aspetti storici e tecnologici del mezzo sonoro
applicato al cinema, concentrandosi soprattutto sulle prassi produttive del cinema
hollywoodiano a partire dall’avvento del sonoro negli anni Trenta. Secondo Altman,
In questo periodo la prassi del cinema americano sull’uso del sonoro tiene conto di tre
fattori: 1l primo riguarda [I’intelligibilita del dialogo, il secondo ¢ la sua
verosimiglianza e la verosimiglianza, che si inscrivono nell’impronta del realismo e
dell’illusorieta del cinema americano. Il terzo fattore riguarda il posizionamento del
soggetto dell’ascolto rispetto a cio che sta osservando sullo schermo. Se sin dai tempi
del muto il cinema ha privilegiato un modello di ascoltatore esterno, ovvero non
implicato fisicamente nello spazio sonoro, adesso si privilegia un modello di
ascoltatore interno. Altman definisce il “punto di ascolto” come 1’equivalente sonoro
di una point of view shot, ovvero una soggettiva sonora, come il giusto punto di
intersezione tra lo spazio di visione e lo spazio sonoro, che la sola immagine €

incapace di restituire™.

Michel Chion si inserisce nel dibattito e tra il 1982 e il 1988 produce il trittico La
voix au cinéma’, Le son au cinéma’’, La toile trouée™. Inoltre, nel 1995 ha
pubblicato La musique au cinema’®, ampliando la parte centrale del secondo volume

del trittico; mentre nella pubblicazione dell'85 aveva trattato la musica come un

69 Cfr. ivi, pp. 675-680.

7% Cfr. Altman, R. (Ed.). (1992b). Sound Theory/Sound Practice. New York: Routledge, pagg. 58-61.
71 Chion M., La voix au cinéma, Ed. de I'Etoile, Paris 1982, tr. ita. di Mario Fontanelli, Pratiche Editrice, Parma 1991.

72 Chion M., Le son au cinéma, Cahiers du Cinéma, Ed. de |'Etoile, Paris 1985.
73 Chion M., Le toile trouée, Cahiers du Cinéma, Ed. de I'Etoile, Paris 1988.

74 Chion M., La musique au Cinéma, Librairie Arthem Fayard, 1995.
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aspetto del suono, nel '95 vi dedica un intero volume. E opportuno segnalare anche
L'audiovisione. Suono e immagine nel cinema’, volume in cui l'autore riassume i
concetti principali presenti nella trattazione dei precedenti volumi. Facendo
riferimento al metodo analitico aggiornato alla pubblicazione dell'85, I'autore

distingue le seguenti tipologie di musica per film:

1.Musique de fosse (musica della fossa/orchestrale): € la musica che amplifica e
avvolge le emozioni di un personaggio, motivo per cui l'autore la definisce anche

empatica’®.

2.Musique d'ecran: l'autore la definisce come musica «spesso ma non sempre (...)
inserita nell'azione”’»; pur mancando tale affermazione di specificita, I'aspetto
interessante e che qui l'autore parla dell'effetto, ripreso poi anche da Gorbman, di
anempatia (anemphatique), di indifferenza della musica rispetto alle emozioni

rappresentate nella finzione narrativa.

3.Musique de contrepoint didactique: “musica di contrappunto didattico”, ¢
caratterizzata anch'essa da un rapporto di indifferenza della musica con lI'immagine, e
genera un corto circuito dell'emozione rappresentata nella scena ma, a differenza
della musica anemphatique, essa non funziona in modo immediato ma ha la funzione
di spezzare I'identificazione e di favorire nello spettatore la creazione di un'idea. Se la
musica anemphatique € sempre applicata per un uso emozionale, la musica di
contrappunto é applicata secondo un uso intellettuale, nel senso che é inserita per
interrompere i meccanismi di immedesimazione e favorire la ricezione di un concetto

nello spettatore™.

L'autore inserisce inoltre un'ulteriore categoria, quella di musique des anges o

musiques d'‘ambiance, definendola come una musica che «(...) non viene dalla buca

75 Chion M., L’audiovisione. Suono e immagine nel cinema, tr. it. Lindau, Torino 2001.
76 Chion M., Op. cit., pp. 122-123.
77 Ibidem.
78 Cfr. ivi, pp. 123-124.
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dell'orchestra né da un personaggio visibile sulla scena, ma risuona nell'aria in modo

irreale’s.

Per quanto riguarda l'aspetto vocale e quello sonoro, il concetto fondamentale
espresso dall'autore e quello di acousmatique, riabilitato a partire da una
teorizzazione di Pierre Schaeffer. Si tratta di una presenza acustica (vocale o sonora)
la cui fonte non € visualizzata sullo schermo. Il suono puo essere deacusmatizzato se
la fonte del suono viene visualizzata in seguito, ma puo anche verificarsi il caso
contrario, in cui la fonte sonora, precedentemente visualizzata, viene successivamente
relegata nel fuoricampo®. L'autore si sofferma inoltre sul ruolo del fuoricampo,
fondamentale per la definizione di acusma, dato che il termine indica innanzitutto il
rapporto tra cio che si vede (che é quindi in campo) e cio che si sente (che ha una
relazione piu ambigua con il mondo narrato e con quanto viene visualizzato). A tal
proposito l'autore distingue il fuoricampo attivo e il fuoricampo passivo: il primo
interroga lo spettatore su quale sia la fonte del suono percepito, il secondo indica il
luogo in cui il suono, pur non essendo visualizzato, avvolge I'immagine e la
stabilizza, senza creare alcuna curiosita sulla natura dell'origine del suono: i suoni piu
ricorrenti del fuoricampo passivo sono i suoni-territorio e gli elementi di scenografia

sonora®®.

Metz si inserisce nel dibattito sul suono attingendo dalla semiologia e dalla
psicoanalisi. Lo studioso riflette sul ruolo secondario che il suono ha sempre avuto
rispetto allo sguardo nella tradizione occidentale per quanto riguarda la gli studi sulla
percezione. In particolare approfondisce la nozione di “fuori-campo” mettendola
completamente in discussione in maniera assolutamente interessante, sottolineando
come in realta il suono non sia mai, realmente, fuori campo, proprio per via della sua

strutturale ubiquita e incorporeita. Esso si trova sia nello spazio dello schermo, sia

79 Ivi, p. 177. Tr. it. di Miceli in Miceli S., Op.cit., p.177.

80 Si rimanda a Chion M., La voix au cinéma, Ed. de I'Etoile, Paris 1982, tr. ita. di Mario Fontanelli, Pratiche Editrice,
Parma 1991, ai capitoli L'dcusma e | silenzi di Mabuse pp. 31-90, e anche a Chion M., L’audiovisione. Suono e immagine
nel cinema, Lindau 2001, pp. 74-82.

77 Chion M., L’audiovisione. Suono e immagine nel cinema, Ed. Lindau, Torino 2001, pp. 86-88.
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nello spazio della sala, dato che é percepito dallo spettatore/ascoltatore. Piuttosto é la
fonte del suono, I’oggetto che lo produce, a trovarsi fuori dal campo di visione. Con
queste osservazioni lo studioso rimette completamente in discussione 1’0ff-screen
come categoria essenzialmente visiva, inerente alla visualizzazione della fonte

sonora, e non auditiva®,

Mary Anne Doane riflette sulle implicazioni ideologiche della prassi del missaggio
sonoro. La qualita intangibile ed ineffabile del suono si manifesta come una
mancanza di concretezza che riconduce, secondo la studiosa, a un’ideologia
dell’empirismo, in quanto rinvia a una dimensione percettiva di tipo emotivo o
intuitivo. Mentre 1’ideologia del visibile presuppone che lo spettatore comprenda a
livello razionale I’immagine come rappresentazione verosimile della realta, d’altra
parte, 1’ideologia dell’udibile presuppone che esista una realta differente e un altro
ordine di realta che il soggetto puo cogliere®. In ogni caso Doane non rinnega la
funzione del dialogo come probabilmente la manifestazione uditiva. Secondo Doane,
le tecniche di costruzione della colonna sonora non rispondono pit a una mera
esigenza di realismo e di comprensione del visibile, come poteva essere per i
dialoghi. La copresenza di suono e immagine puo sfociare in una crisi dovuta a una
opposizione ideologica tra le differenti istanze delle due dimensioni, visiva e sonora,
in quanto rappresentano due differenti poli ideologici della conoscenza, una di
carattere emozionale e una i carattere intellettivo®. La riflessione di Doane riguarda
anche il ruolo della voce® rispetto alla messinscena del corpo sul profilmico e le
implicazioni estetiche della ricezione dello spazio acustico nel rapporto campo-
fuoricampo tra la voce e il corpo a cui appartiene. Secondo Doane, nel cinema sonoro

sono implicate tre tipologie di spazi:

8 Cfr. Metz, Christian, Aural Objects, In E. Weis & J. Belton (Eds.), Film Sound: Theory and Practice (pp. 154—-161). New
York: Columbia University Press, 1985.
8 Mary Anne Doane in Weis Elisabeth, Belton John, Film Sound. Theory and Practice, New York, 1985, pag. 55.
8 Ivi, pag. 56.
® Doane Mary Anne, The Voice in the Cinema: the articulation of Body and Space, «Cinema/Sound (1980)», n. 60,
pp.33-50. Yale University Press.
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-lo spazio della diegesi, che non ha limiti fisici e si configura come spazio virtuale,
attivato durante la scena attraverso le tecniche di illusione e suturato

nell’immaginazione dello spettatore.

-lo spazio visibile dello schermo come ricettore di immagine. Esso si configura come
spazio misurabile e contiene 1 “significanti” visibili del film. In questo caso,
I’udibilita dello schermo non appartiene allo schermo stesso, ma dipende

dall’altoparlante (o dall’organizzazione degli altoparlanti) posti dietro lo schermo.

-lo spazio acustico della sala cinematografica, inteso come spazio di fruizione del
film. Qui Doane, facendo riferimento e un tipo di ascolto monofonico, mette in
campo 1’assenza di verosimiglianza e di naturalezza del suono che, provenendo da un
solo altoparlante posto dietro lo schermo, non possiede una spazialita
sull’inquadratura e non si distribuisce articolatamente sulle fonti da cui proviene. In

pratica, non viene “inquadrato” allo stesso modo rispetto all’immagine®.

Belton sottolinea come le moderne tecniche di registrazione, montaggio e
missaggio abbiano lo scopo di rendere ogni suono, all’interno del film, significante.
Ogni suono del film deve avere senso; lo scopo della costruzione della colonna
sonora é ripulire il film da ogni suono che possa ostacolarne il senso. Lo studioso
dedica inoltre uno studio ai formati panoramici®, riflettendo su come in questi
formati la tecnologia di riproduzione sonora in stereofonia abbia prodotto una
spazializzazione del suono, diversificando e direzionando i suoni e la loro origine,
permettendo di individuare le fonti del suono sullo schermo e seguendo lo
spostamento dei suoni sulla scena, attraverso la distribuzione sonora lungo quattro
canali (quattro altoparlanti posti dietro lo schermo e uno sorround posto in fondo alla
sala). La questione sulla ricezione spettatoriale e le implicazioni estetiche sono
controverse. Se da un lato la sterecofonia conferisce al suono un’illusione di
profondita e un risultato piu naturalistico dovuto alla spazializzazione, questo non ha

condizionato 1’indirizzo estetico del Cinemascope verso il naturalismo e il realismo,

8 Ivi, pag. 39.
8 Belton John, Widescreen Cinema, Harvard University Press, London, 1992.
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ma al contrario I’ascolto naturalistico ha contribuito a un potenziamento del regime di
finzione, come vedremo, anche nel caso di generi come il documentario. Se da un
lato la categoria di spazializzazione sonora e di resa naturalistica del suono dovrebbe
far pensare a una percezione piu critica e articolata dei suoni da parte dello spettatore,
allo stesso tempo cio produce un ascolto pit immersivo, in cui il risultato € 1’aumento
dell’illusione ¢ una maggiore adesione al regime narrativo. Si tratta dunque di una
ricezione piu critica rispetto a quella dei film registrati e proiettati in monofonia? O
I’immersione e I’avvolgimento del sorround aumentano il meccanismo di illusione®®?
Dalla ricerca emerge come le categorie di attrazione e spettacolarita caratterizzino la
produzione italiana in Cinemascope anche rispetto ai lavori realizzati in suono
stereofonico, e come la profondita, la spazialita e la resa naturalistica del suono non
producano un maggior effetto di realismo, bensi contribuiscano all’assorbimento
dello spettatore nel film, sia durante i momenti di narrazione, sia durante i momenti

piu attrazionali.
1.2 Teorie sul suono nel Documentario

Prima di entrare nel merito delle teorie sul suono nel Documentario, & necessario
individuare una definizione di Documentario che fissi delle -caratteristiche
fondamentali che restano invariate a prescindere da epoche, estetiche e cambiamenti
di stile. I tre aspetti fondamentali del documentario sono stati individuati da Bill
Nichols il quale, nel saggio Introduzione al documentario®, li sintetizza cosi come

segue; sostiene Nichols, i documentari:
-riguardano la realta;

-parlano di persone reali;

% valerio Sbravatti, durante il XXIV convegno internazionale di Film Studies From Spectacle to Entertainment. Cinema,
media and modes of engagement from Modernity to Present, Universita degli Studi di Roma Tre, 2018, nel suo
intervento intitolato The Stereophony Paradigm: an Outline of its History, Theory and Practice in Film, riflette sulle
implicazioni estetiche della stereofonia, individuando nelle categorie oppositive naturalezza/artificialita quelle che
meglio rispecchiano I'impatto estetico della stereofonia (piu idonee, a suo parere, rispetto ad altre opposizioni come
realismo/spettacolo o narrazione/attrazione).

8 Nichols Bill, Introduzione al documentario, 1l Castoro, Milano 2006, p. 46.
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-raccontano cio che e realmente accaduto.

Questi sono 1 tre elementi che I’autore fissa come imprescindibili perché si possa
definire un testo “documentario”. Prosegue inoltre distinguendo delle modalita di
regia documentaria che costituiscono, in qualche modo, i sintomi di una determinata
poetica, di un’intenzione estetica e politica, di un particolare intento retorico; Nichols

distingue cosi le differenti modalita:

-Modalita poetica: enfasi sulle associazioni visive, sulle qualita di tono o di ritmo, sui

passaggi descrittivi e sull’associazione formale.

-Modalita espositiva: enfasi sul commento verbale e sulla logica argomentativa.
Questa € la modalita che la maggior parte delle persone identifica col documentario

in generale.

-Modalita osservativa: enfasi su un coinvolgimento diretto con la vita quotidiana dei

soggetti, osservati con discrezione da una cinepresa.

-Modalita partecipativa: enfasi sull’interazione tra regista ¢ soggetto. Le riprese sono
composte da interviste o altre forme anche piu dirette di coinvolgimento, spesso

abbinate a filmati d’archivio per esaminare questioni storiche.

-Modalita riflessiva: richiama 1’attenzione sui presupposti e sulle convenzioni della
regia documentaristica. Aumenta la nostra consapevolezza che la rappresentazione

della realta da parte del film € una macchinazione.

-Modalitd performativa: enfasi sull’aspetto soggettivo o espressivo del
coinvolgimento del regista col soggetto, e sulla reazione del pubblico a questo
coinvolgimento. Rifiuto delle nozioni di obiettivita a favore dell’evocazione della

memoria e dell’affettivita®.

Alla luce di queste premesse, focalizzandosi sul corpus che sara oggetto di analisi

nel quinto capitolo, si potrebbe affermare che nel documentario, che si avvale di

% |vi, p.40.
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ripresa anamorfica e stereofonia, prevalgono una modalita poetica e performativa
della regia documentaria, e cio € da attribuirsi a delle scelte precise che riguardano la
rappresentazione dello spazio, la drammaturgia dei personaggi, il loro rapporto con lo
spazio e col racconto e 1’uso del suono (prevalentemente, in questo caso, di musica e
voce). L’insieme di queste componenti contribuisce alla costruzione di una
dimensione prevalentemente affabulatoria del racconto, costruendo il discorso
audiovisivo come una narrazione piu vicina al cinema narrativo che agli intenti
informativi e descrittivi propri del documentario. Nel quinto capitolo si cerchera di
esporre nel dettaglio in che modo questi documentari usino stili e modi di espressione
e sfruttino il Cinemascope e la stereofonia per spettacolarizzare ed enfatizzare il

registro narrativo visivo e sonoro.

Bertozzi nel suo Storia del documentario italiano®™ ripercorre in una prospettiva
diacronica 1’avvicendarsi delle pratiche documentarie nel panorama italiano,
disancorando il genere dalla divisione dicotomica realta/finzione e proponendo
un’idea documentaria che ogni volta si declina diversamente attraverso le varie
epoche e le diverse sensibilita dei cineasti. Nel saggio curato da Bertozzi L ’idea
documentaria®, lo studioso raccoglie diversi contributi tra cui quello di Marco

Fiumara®, che definisce il documentario “un’arte dell’ascolto®”

, non perché il suono
debba avere un ruolo preponderante all’interno del documentario, ma perché ¢
necessario considerare 1 diversi tempi di percezione dell’orecchio, per cui girare il
documentario diventa necessariamente un’operazione di ascolto, e vuol dire proporre
un punto di vista e un’interpretazione non solo visivi ma anche sonori sul mondo
rappresentato. Per restituire uno sguardo e un ascolto suggestivi su cio che si
documenta & necessario un paziente lavoro di attesa che riesca a cogliere il momento
audiovisivo piu interessante da immortalare, all’interno del magma caotico e spesso

poco interessante che emerge dal profilmico di fronte alla macchina da presa.

Naturalmente Fiumara fa riferimento ai suoni in presa diretta e non prende in

%1 Bertozzi Ma rco, Storia del documentario italiano. Immagini e culture dell’altro cinema., ed. Marsilio, 2018.
%2 Bertozzi Marco (a c.d.) L’idea documentaria. Altri sguardi dal cinema italiano, Lindau, Torino 2003.
% Fiumara Marco, Il documentario e I'arte dell’ascolto, ivi, pp. 331-336.
> |vi, p. 335.
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considerazione tutto il ventaglio di suoni intradiegetici ed extradiegetici che

costituiscono il corpus sonoro di un film documentario.

Adriano Apra, nel suo Breve ma veridica storia del documentrio®, utilizza il termine
nonfiction per indicare tutto cio che non é rappresentazione di finzione in senso
proprio®. Secondo lo studioso il termine “documentario” indica ormai una tendenza
sempre meno frequente a documentare, e sottintende comunque una organizzazione,
in termini audiovisivi, creativa delle informazioni, in cui lo sguardo sul mondo

rappresentato é pur sempre uno sguardo filtrato, soggettivizzato. Sottolinea Apra:

E una vecchia storia, che data almeno da Dziga Vertov: la “finestra sul mondo”, aperta da
Lumiére, posto che fosse “oggettiva”, ha subito negli anni una graduale erosione che ha fatto
emergere a livello internazionale [...] il bisogno di soggettivizzare lo sguardo sulla realta: come se
I’accumularsi lungo il secolo di immagini e suoni riprodotti comportasse 1’impossibilita di uno
sguardo “vergine” e implicasse una riflessione sull’atto stesso del guardare. [...] fil diaristici e
autobiografici, film saggistici intervengono con sempre maggiore regolarita a interrompere
I’’illusione di realta” del cinema documentario: a spostare 1’attenzione dello sguardo al
“montaggio” degli sguardi (e dei suoni). Al limite, diventa ormai difficile dire dove finisca “la

verita” e cominci “la finzione”, o se si vuole la “narrazione”, nel cinema-che-docu menta®’.

Lo studioso si sofferma sull’elemento fondante del documentario, ovvero un
rapporto ontologico con la realta filmata, il piu possibile i-mmediato, scevro cioe da
rapporti di mediazione tra realta e occhio filmante. Il cinema di finzione riproduce
invece una realta mediata, per esprimere cio che lo sguardo narrante immagina. Cio
non toglie che il documentario restituisce sempre e comunque una realta codificata
dai tagli di montaggio, dalle inquadrature e, dopo 1’avvento del sonoro, da musica e
voce (quasi sempre fuori campo): questa tendenza, che si diffonde a partire dal

cinegiornalismo, tende a veicolare e indirizzare il senso da dare alle immagini.

Apra rimarca anche il fatto che il documentario in Italia & sempre stato un genere

marginale, e individua la causa di cio fondamentalmente in due ragioni: da una parte

9 Apra Adriano, Breve ma veridica storia del documentario, ed. Falsopino, 2017.

% |vi, pp. 88-89.
7 Ivi, p. 89.
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la riluttanza a usare il suono in presa diretta per molte produzioni, dall’altra
I’assorbimento delle pratiche realistiche in generi propri del cinema di finzione,

primo fra tutti il Neorealismo.

Anche Holly Rogers®, nei suoi studi sul suono nel documentario riprende le teorie di
Vertov. Negli anni Venti, I’impegno del regista sovietico si concentra sullo sviluppo
di un cinema concepito come arte dinamica che rappresenti il risveglio della societa
sovietica verso una presa di coscienza rivoluzionaria. Gli scritti di Vertov®® di questo
periodo si concentrano sulla necessita di un approccio radicale alla regia che
contribuisca a generare la coscienza politica delle masse. Un’opera come L ‘uomo con
la macchina da presa (1929), caratterizzata da lunghe sequenza mute, era
inizialmente concepito come un film sonoro. Gia nel suo articolo Dal Cine-occhio al
Radio-occhio, il cineasta aveva predetto le enormi potenzialita del mezzo sonoro.
Film come Radio Kino Pravda e L’uomo con la macchina da presa organizzano
ritmicamente le lunghe sequenze mute rappresentando visivamente i suoni della
metropoli: le immagini delle sirene delle ambulanze, del telefono, della radio,
dell’altoparlante delle persone che ballano, sono organizzate secondo un meccanismo
di sovrimpressione che produce dei suoni visivi 0 immaginati (letteralmente
rappresentati attraverso I’immagine) che chiaramente subiscono 1’influenza anche dei
coevi lavori di Walter Ruttmann. Vertov condivideva la prassi e le convenzioni che si
stavano sviluppando in quegli anni sulla musica per film in America e in Inghilterra e
sulla portata, a livello estetico ed espressivo, del montaggio sonoro e, in particolare,

del sincronismo sonoro. Come sottolinea Rogers:

Vertov shared some of these concerns about the development of sound conventions in
American and British cinema, which emphasised clear spoken dialogue and background

music. In terms of technology, too, the filmmaker observed a number of challenges inherent

% Rogers Holly, Music and Sound in documentary film, ed. A Holly Rogers, University of Liverpool, Routledge, 2015, pp.
20-32.

Pctr. Vertov, ‘Kinopravda’ i ‘Radiopravda’ (1925), cited in Vlada Petric, ‘Dziga Vertov as Theorist’, in Cinema Journal,
18:1(1978), 32. e Vertov, ‘The Man with a Movie Camera (A Visual Symphony)’ (19 March 1928), ristampato in Kino-
Eye: The Writings of Dziga Vertov, ed. Annette Michelson, trans. Kevin O’Brien (Berkeley: University of California Press,
1984), 283—289.
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in the transition to synchronised sound, such as the problem of outdoor recording and the

development of sound montage editing'®.

Vertov era interessato in particolare nella registrazione dei suoni in presa diretta,
piuttosto che agli effetti sonori ottenuti in post-produzione, e non nella direzione di
una semplice corrispondenza sincronica, bensi in una interazione complessa di suono
e immagine. Nel 1929 Vertov concepira, ispirato da questa concezione sinfonico-
ritmica del montaggio, Enthusiasm, un documentario organizzato secondo una
struttura sinfonica in cui il compositore Nikolai Timofeev compone una colonna
sonora composta da suoni eterogenei, dalla voce radiofonica a musiche diegetiche di

diverse performance cittadine.

In questa stessa raccolta di interventi su suono e musica nel Documentario, Rogers
in una lunga introduzione' si dedica alla riflessione sul ruolo e sulle implicazioni
estetiche della musica nel nonfiction film, termine in cui lo studioso raggruppa
genericamente le opere realiste e documentarie. Come argomenta Rogers, la musica
da sempre ha contribuito al coinvolgimento emotivo dello spettatore nelle vicende del
cinema narrativo, che nel testo di Rogers € indicato come fiction film. Alla luce del
fatto che la tradizione del documentario si & sempre impegnata nel tramandare una
impressione di autenticitd e verosimiglianza rispetto all’oggetto rappresentato, vi ¢
sempre stato un atteggiamento piuttosto critico rispetto all’uso del sound design e, in
particolare, della musica in questo genere. Se per molti cineasti e studiosi la musica
non ha o non dovrebbe avere alcun ruolo nel Documentario, per alcuni I’uso della
musica drammatica, 0 non diegetica, ¢ un’aggiunta che puo essere utile a rafforzare le
premesse comunicative e il messaggio del regista. In alcuni casi, i riferimenti storici
di un brano musicale, la sua capacita di coinvolgere attraverso il ritmo e le emozioni
che canalizza possono fungere da dispositivi estremamente persuasivi e convincenti

102

per molti registi di documentari. D’altronde, come ricorda Nichols™, lo sguardo

100 Carolyn Birdsall, Vertov, Ruttmann and Erly Experiments with Documentary Sound Aesthetics in Rogers Holly, Music
and Sound in documentary film, ed. A Holly Rogers, University of Liverpool, Routledge, 2015, pp. 18-25.
101 Rogers Holly, Music, Sound and the Nonfiction Aesthetic in Rogers Holly, Music and Sound in documentary film, ed.
A Holly Rogers, University of Liverpool, Routledge, pp. 11-18.
1% Nichols Bill, The Voice of Documentary, in «Film Quarterly», 36:3 (1983), p. 20.
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documentario & sempre e comungue uno sguardo interpretativo, mediato, che non puo
mai restituire una riproduzione fedele della realta, ma sempre e comunque una sua
interpretazione. Rogers fa riferimento al lavoro di John Corner sulla musica nel
documentario'®, che osserva come la musica extradiegetica sia pit frequente nei
documentari sui viaggi e sugli animali, in cui il messaggio dell’enunciazione ¢ meno
politico e necessita di suoni meno persuasivi. A partire dagli anni Cinquanta si
osserva un incremento sulla presenza di musica drammatica nei documentari,
soprattutto in quelli a sfondo comico, sentimentale o erotico. Ed & proprio un caso
relativo agli anni Cinquanta e alla produzione in Cinemascope, in ltalia che verra
approfondito nel capitolo 5, in cui la presenza di musica extradiegetica e del tutto
rilevante. Un atro ruolo interessante della musica, continua Rogers, puo essere quello
di legare le scene tra di loro e costruire I’impressione di continuita tra una situazione
rappresentata ¢ 1’altra, in assenza della voce over. La questione quindi per Rogers e:
la musica avvicina il documentario alla sua controparte narrativa e di finzione? O
sviluppa diverse modalita di coinvolgimento? E come possono i suoni del mondo
reale, quindi i suoni diegetici, ricoprire dei ruoli narrativi e drammatici al pari della
colonna sonora musicale? Sicuramente la musica diegetica assume un buon ruolo di
compromesso, in quanto costituisce un documento del profilmico, al pari dei
personaggi e della messinscena, veicola contenuti storici, culturali, antropologici, e

potenzia e rafforza, se vogliamo, drammatizza, il messaggio dell’enunciazione.

In merito alla teoria del suono nel documentario, un contributo interessante & quello
di Jeffrey K. Ruoff che nel lavoro Sound Theory/Sound Practice, curato da Rick
Altman, dedica un capitolo alle convenzioni del suono nel documentario™®.
Sottolinea in prima istanza che uno degli elementi distintivi tra il cinema di finzione e
il cinema documentario € la diversa gerarchia in cui sono organizzati i diversi aspetti
della colonna sonora: voce over, dialoghi, musica, effetti sonori e rumori. Lo studioso

analizza diversi parametri per I’analisi del suono nel documentario, dai suoni

19 corner John, Sounds Realr: Music and Documentary in Popular Music, 21:3 (2002), 362.
104 Ruoff Jeffrey K. Conventions of Sound in Documentary in Altman Rick (a.c.d.) Sound Theory/Sound Practice. New
York: Routledge, 1992, pp. 217-234.
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d’ambiente, al discorso parlato, alla musica. Per quanto riguarda il suono d’ambiente,
I’autore rimarca la differenza col cinema di finzione (in particolare si riferisce al
cinema hollywoodiano) per cui se nel cinema di finzione il suono viene spesso
montato in post produzione e anche il montaggio visivo viene analiticamente
sezionato in diverse inquadrature, spesso le scene documentarie sono realizzate in
un’unica ripresa, in quanto il long take garantisce una maggiore verosimiglianza
rispetto a cio che é rappresentato, e cio ha delle implicazioni ben precise anche sul
piano della registrazione dei suoni, soggetta, in questo caso, a situazioni
imprevedibili. In questo modo, il grado di presenza di suono diretto e di suono post-
prodotto diventano indicatori interessanti del controllo esercitato sui vari aspetti della
produzione. Nel caso del suono del documentario, la sua chiarezza e intelligibilita
dipendono dal grado di controllo che il regista ha sugli eventi del profilmico. Per
quanto riguarda il discorso parlato, lo studioso pone in evidenza come, nel caso dei
documentari con intervista, sia possibile un maggior controllo del discorso parlato e
della sua chiarezza, attraverso un lavoro di organizzazione dei microfoni. Mentre nel
caso del documentario che lui definisce observational, e piu difficile tenere separati i
livelli della ricezione sonora, ovvero i suoni in primo piano (foreground), dai suoni
sullo sfondo (background) e 1’esito ¢ che la maggior parte dei suoni Si perdono in un
middleground, un piano intermedio che in qualche modo li appiattisce, a discapito
dell’intelligibilita. Per quanto riguarda 1'uso della musica nel documentario, lo
studioso afferma che il cinema documentario “di osservazione”, avendo da sempre
prediletto soltanto la registrazione dei suoni in sincrono, predilige la presa diretta di
musica diegetica e, spesso, la visualizzazione della fonte sonora all’interno della
scena, mentre le nuove pratiche documentarie non escludono 1’uso della musica
extradiegetica. E proprio 'uso della musica extradiegetica a essere frequente nei
documentari girati per Astra, musicati, in post-produzione, da Lavagnino. Le

implicazioni estetiche di questa prassi verranno analizzate nel quinto capitolo.
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Philip James, in un saggio inserito in una raccolta curata da Alessandra Calanchi'®,

si dedica al documentario naturalistico. Al di la di alcune considerazioni interessanti
sulla presa diretta ¢ sui suoni d’ambiente’®, James riflette sul ruolo della musica
definendola determinante nella canalizzazione delle emozioni e del coinvolgimento
relativo a un determinato luogo rappresentato. Secondo James I’uso delle musiche
tipiche o evocative del luogo rappresentato e una pratica utile e diffusa nei
documentari naturalistici. Come vedremo nel quinto capitolo, Lavagnino rispetta in
parte questo tipo di prassi, inserendo nel tessuto sonoro elementi musicali che
richiamano le musiche rappresentative del luogo documentato. In particolare, il
compositore lavora sulla timbrica strumentale, utilizzando strumenti tipici del
contesto antropologico di riferimento, facendo della musica extradiegetica un ausilio
alla costruzione documentaria oltre che alla veicolazione delle emozioni. James
sottolinea una peculiarita particolare della musica, che la distingue dalle altre

componenti sonore di un film:

Agitata, combattiva, tesa, pazza, violenta, carica d’azione, irrequieta, ipnotica,
trionfante, sognante, lamentosa, evocativa, gentile, rilassata... [...] Usata
appropriatamente, la musica arriva al cuore dello spettatore e aggiunge al film una
dimensione altrimenti inattingibile tramite le sole immagini e i soli suoni naturali

[...]*".

James si sofferma anche sulla capacita della musica di creare suspense e pathos
durante una scena concitata, ad esempio un inseguimento tra predatore e preda.

Anche questo tipo di espediente, che affonda le sue radici nei cue-sheet degli

1% James Philip, I suoni della natura nei documentari in Calanchi Alessandra, Il suono percepito il suono raccontato.
Paesaggi sonori in prospettiva multidisciplinare, Calanchi Alessandra e Laquidara Andrea (a cura di), Serie
Soundscapes, Vol. 1, collana Gli alberi saggi, Ed. Galaad, 2015, pp. 149-168.

1% o riflessioni di James sulla presa diretta e sui suoni d’ambiente rientrano all’interno di una teoria rivolta
prevalentemente al documentario naturalistico moderno, che interessa meno approfondire in questa trattazione dal
momento che i documentari Astra praticamente non presentano un sound design dei suoni d’ambiente, e non si
possono definire propriamente naturalistici, in quanto presentano sempre personaggi umani e si concentrano molto
sul rapporto uomo/Natura.

%7 James Philip, I suoni della natura nei documentari in Calanchi Alessandra, Il suono percepito il suono raccontato.
Paesaggi sonori in prospettiva multidisciplinare, Calanchi Alessandra e Laquidara Andrea (a cura di), Serie
Soundscapes, Vol. 1, collana Gli alberi saggi, Ed. Galaad, 2015, p. 165.
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accompagnamenti musicali del periodo muto, ritorna in molte scene dei documentari

Astra, ad esempio in Caccia alla volpe, come vedremo nel capitolo 5.
1.3 La stereofonia: cenni storici e dinamiche produttive

Come descrive Federico Vitella nella sua trattazione™®, i primi casi di conversione
delle sale alla proiezione anamorfica, in Italia, risalgono al biennio 1953-1955.
L’adozione della nuova tecnologia giunse nel panorama italiano con circa dieci anni
di ritardo rispetto agli Stati Uniti e si inseri in un contesto di resistenza degli esercenti
di ogni paese ad adottare nelle sale il nuovo formato, sia per ragioni economiche
legate ai costi per I’adozione della nuova tecnologia, sia per una iniziale perplessita
sui vantaggi degli esiti e sul conseguente ritorno economico. Il dubbio della maggior
parte degli esercenti era, infatti, che la risposta del pubblico al nuovo formato non
fosse sufficiente a bilanciare le spese necessarie per la conversione delle sale. Una
caratteristica che accomuna in questa fase I’Italia agli altri paesi europei € la
contrattazione con la Fox, capitanata dall’abile e lungimirante presidente Spyros
Skouras, che in questo periodo si trovo a superare molti ostacoli per imporre il
Cinemascope come standard di ripresa per lo schermo largo. Federico Vitella si

sofferma sulla politica commerciale della Fox, distinguendo tre fasi fondamentali:

1. la fase della presentazione del pacchetto Cinemascope (febbraio 1953-ottobre
1953);

2. la fase della negoziazione del pacchetto Cinemascope (novembre 1953- luglio
1954);

3. la fase della ridefinizione del pacchetto Cinemascope (agosto 1954-settembre
1956)1%.

La prima fase, quella della presentazione del pacchetto, fu caratterizzata da una

tendenza della Fox a sottolineare le peculiarita del nuovo formato e a marcare la

198 cfr. Vitella Federico, Per lo schermo panoramico: il Cinemascope e l'esercizio italiano (1953-1955), «Bianco e nero:

qguaderni mensili del Centro sperimentale di cinematografia» , p. 82-95, nel fascicolo a. 65:n.549, mag.-ago, pag.83.
Cfr. Vitella Federico (2012), The Italian Widescreen Era: The Adoption of Widescreen Technology as Periodizing
Element in the History of Italian Cinema. Quarterly Review of Film and Video 29 (1): 24-33.
109 Ivi, pag. 84.
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differenza tra il Cinemascope e le nuove tecniche di ripresa che si sviluppavano in
contemporanea; la quantita della produzione ne marcava la differenza rispetto al
Cinerama, la qualita della produzione ne marcava la distanza dal film
tridimensionale, la complessita del pacchetto di istallazione ne marcava la distanza
dal film panoramico “dalle teste mozzate” cosi come veniva negativamente definito
in Italia. Tra il 18 ¢ il 20 giugno del ’53, dopo la dimostrazione che si svolse a Parigi
al cinema Rex, in cui vennero proiettati in Cinemascope The Robe, How To Marry a
Millionaire e Gentleman Prefer Blondes, i giudizi sul nuovo formato e sull’ascolto
stereofonico furono assolutamente positivi. La prima dimostrazione italiana si svolse
il 4 settembre, in occasione della manifestazione di chiusura della Mostra del Cinema
di Venezia, che costitui il punto di partenza degli esercenti per iniziare il processo di

conversione.

La seconda fase fu quella che diede inizio al processo distributivo, con la proiezione
dei primi film americani girati nel nuovo formato. Se queste prime esperienze
generarono una diffusa reazione di entusiasmo per la portata estetica scaturita
dall’adozione del nuovo mezzo e per gli incassi rassicuranti, non eliminarono
assolutamente le perplessita degli esercenti sui costi troppo alti che comportava
I’adozione del nuovo formato. Nonostante 1’Italia si fosse collocata, tra i1l ’53 e 1l ’54,
al primo posto mondiale dopo gli Stati Uniti per la distribuzione in Cinemascope, la
principale difficolta continuava a essere il costo dell’installazione del sistema
stereofonico, che da solo costituiva il 60% della spesa del complessivo

equipaggiamento, consistente in:

-testa sonora del proiettore con quattro lettori magnetici;
-quattro preamplificatori e quattro amplificatori ad alta fedelta;
-tre complessi bifonici di retroschermo;

-una batteria di altoparlanti per gli effetti di sala.
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La diffidenza dei piccoli esercenti italiani si sommava a quella dei gestori europei e
degli indipendenti statunitensi. Di contro la Fox, risoluta a non retrocedere sulle
proprie richieste per I’installazione, continuava a ribadire 1’enorme spesa affrontata
per mettere a punto il dispositivo, adducendola come giustificazione per le richieste

fatte agli esercenti.

La soluzione della contesa giunse, tra il 27 e il 30 maggio, durante |’ottavo
congresso della 20th Century Fox lItalia in cui si stabili che la Fox avrebbe fornito
agli esercenti italiani, a partire da settembre, sia copie con la stereofonia a quattro
piste magnetiche, sia copie senza suono stereofonico con colonna ottica singola che i

distributori avrebbero potuto proiettare su uno schermo adeguato a loro scelta.

Persa I’opportunita di fare adottare universalmente il pacchetto completo, si venne a
creare una biforcazione sulle tendenze distributive: la prima soluzione, ovvero
I’adozione del pacchetto completo, fu adottata dalle sale piu importanti dei
capoluoghi di provincia; la seconda soluzione, ovvero I’adozione parziale del
pacchetto e una conseguente installazione ridotta, fu adottata da quelle sale che per
problemi di natura economica o strutturale non erano attrezzabili in modo adeguato.
Questa biforcazione fu comunque vantaggiosa per la Fox e produsse un aumento del
bacino di utenza del dispositivo; la casa di produzione americana che deteneva il
brevetto esaltava e spettacolarizzava ogni successo ottenuto dalla penetrazione del
Cinemascope nelle sale. A partire dal 1955 anche le altre case di produzione, in
ordine la MGM, I’Allied Artists, la Columbia, la Disney, la United Artists, la
Universal, la Warner e la RKO si dovettero adeguare alla ripresa per schermo largo.
In questa terza fase, conclusasi con |’adeguamento delle altre Mayours, il
Cinemascope catalizzo e capitalizzo la disponibilita all’aggiornamento tecnologico. A
partire da quel momento, la produzione cinematografica italiana non poté piu

prescindere dalle tecniche di ripresa e proiezione anamorfiche.
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Come segnala Paola Valentini nel suo articolo Suoni plastici: il cinema italiano del
dopoguerra e la stereofonia *°, quando la stereofonia approda nel dopoguerra in
Italia € una tecnologia ancora estremamente distante da cio che sarebbe diventata nei
decenni successivi. Come sottolinea la studiosa, la tecnica di registrazione e
riproduzione sonora stereofonica era stata brevettata gia dal 1881 dal francese Ader,
che aveva messo a punto il teatrophone, un complesso tecnologico che consentiva di
ascoltare ’opera a distanza e in stereofonia, attraverso la tecnologia telefonica.
Quando nel novembre del 1940 la Walt Disney effettua la sua proiezione di Fantasia
al Brodway Theater di New York, I’evento rimarra quasi un caso isolato per
I’eccezionalita e la portata dell’istallazione (nove tracce, ottenute da 33 segnali
ricavati dai diversi gruppi di strumenti dell’orchestra attraverso tre gruppi da 36
altoparlanti posti dietro lo schermo e altri 88 posti sulle pareti della sala). In questo
caso non si parla ancora di stereofonia in senso pieno, in quanto i segnali non
venivano sempre tenuti separati ma manipolati in volume e intensita attraverso il

panpot, un pannello di controllo™.

La successiva tecnologia stereofonica, il
Perspecta Stereophonic Sound, sara caratterizzata da un diverso sistema di
registrazione dei suoni e anche da un diverso numero di piste rinunciando, rispetto
alla registrazione su nastro magnetico, alla colonna effetti, affidata precedentemente
agli altoparlanti sparsi in sala e, in questo caso, destinata a tre sole piste frontali poste

dietro lo schermo.

Théberge, Devine ed Everett'*?

analizzano la svolta tecnologica della stereofonia e
del Cinemascope, riflettendo sullo scarto tra 1’ascolto monofonico e 1’ascolto
stereofonico in sala. A uno schermo panoramico, fu necessario affiancare un ascolto
di tipo panoramico che distribuisse i suoni in una complessita acustica e spaziale che

si estendesse fino allo spettatore seduto nell’ultima fila della sala:

19 valentini Paola, Suoni plastici: il cinema italiano del dopoguerra e la stereofonia, «Cabiria», 174, maggio-agosto

2013, pp. 66-72.
1 cfr. Valentini, ivi, p. 68.

Théberge Paul, Devine Kyle, Everett Tom, Living Stereo: Histories and Culture of Multichannel Sound, ed.
Bloomsbury Academy, New York, 2015.
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Earl Sponable argued that CinemaScope’s wider image required a “wider” sound to
distribute dialogue, music and sound effects across the larger projected image (Bragg 1988:
369). For Snow, the advantages of stereo sound were increased fidelity, depth and spatial
effect. That is, it offered noticeable quality improvements as well as angular and depth

localization™*3,

Tra le conquiste della stereofonia vi € sicuramente un incremento della fedelta
d’ascolto, della profondita ¢ degli effetti spaziali. | tre studiosi riprendono a loro volta
alcuni studi di Belton, che sottolinea come a ogni evoluzione tecnologica in ambito
cinematografico sia associato un incremento di realismo, ma allo stesso tempo, nel
caso dei formati panoramici, cio comporta anche un maggiore carico di eccesso
audiovisivo, di artificio e di effetti spettacolari dalla portata epica. In qualche modo il

suono stereofonico ha potenziato il sistema narrativo hollywoodiano:

CinemaScope’s sound sought a more convincing illusion over a more accurate
replication of “reality.” CinemaScope sought to reinscribe—though in an expanded
form—the established stylistic norms of Hollywood sound***,

Il Cinemascope e 1’ascolto stereofonico dimostrano come la categoria di
realismo/fedelta e la categoria di illusione/narrazione/eccesso non entrino
necessariamente in contraddizione, ma trovino, in molti casi, una sintesi efficace e
una possibilita di coesistenza. Nel capitolo 5, ’approfondimento sui documentari
Astra dovrebbe ulteriormente chiarificare 1 termini di questa coesistenza, mostrando
come a un’esigenza di verosimiglianza rispetto alla materia trattata e rappresentata, si
uniscano elementi, soprattutto sonori, che si muovono in direzione centrifuga dal
realismo e producono un aumento della componente narrativa, epica, drammatica,

immaginifica.

B 1vi, p. 214.

14 vi, p. 223.
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1.4 Dibattito teorico e implicazioni estetiche dell’uso del widescreen

Cio che, fino ad allora, era considerato uno schermo classico aveva un rapporto tra
larghezza ed altezza uguale alla tv, cioe di 4/3 (se la base e 4 metri, l'altezza e di 3) e
permetteva una visione globale con I'occhio in riposo cioé capace, a pupilla ferma, di
vedere I'immagine nella sua totalita. 11 Cinemascope, con un rapporto tra larghezza ed
altezza di schermo di circa 7/3, ci costringe a vagare con l'occhio alla ricerca di
attrazioni come nella realta e non a tenere lo sguardo fisso sull'intera immagine come
accade per la tv. E un formato panoramico impresso su normali pellicole di 35 mm
che sullo schermo produce un campo visivo molto ampio (2,35:1) con l'ausilio di una
lente particolare con caratteristiche ‘“‘anamorfiche”, capace di comprimere le
immagini sulla pellicola nel formato 1,17:1. Acquistato nel 1952 dalla Twenty
Century Fox, e stato commercializzato con grande successo in tutto il mondo. In fase
di proiezione un altro sistema di lenti provvede a riportare lI'immagine nella
proporzione desiderata per essere proiettata sullo schermo panoramico con rapporto
7/3; sullo schermo il rapporto tra base e altezza e di 2,35:1, nel fotogramma invece il
rapporto € 1,17:1. Il Cinemascope, con 4 tracce audio magnetiche dedicate al suono
stereofonico, fu introdotto nel 1953 con il film La tunica di Henry Koster. La sorte
della stereofonia € strettamente legata allo sviluppo del formato panoramico
Cinemascope negli anni ’50. L’esigenza di perfezionare e diffondere un tipo di
spettacolo piu “attrazionale” nasce dalla necessitda di proporre un modello
competitivo rispetto al nuovo modello televisivo che si stava diffondendo proprio in
quegli anni. John Belton chiarisce bene questo aspetto nel suo saggio Widescreen

Cinema;:

Widescreen Cinema exists, then, both as a linguistic and as a historical phenomenon, as a
term of difference-intitially as a deviation from the norm of “narrow screen” cinema and
ultimately as a new norm, having become virtually the standard for all contemporary motion
picture practice and differing today only from the alternate form of “narrow screen”

television™?®,

3 John Belton, Widescreen Cinema, Harvard University Press, London, 1992, p. 14.
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In questo modo, si cerca di proporre un nuovo tipo di esperienza audiovisiva,
fondata non piu sulla monofonia che aveva caratterizzato, salvo le sperimentazioni
isolate sopra citate, la cinematografia precedente. Il modello della monofonia
rispettava la composizione “unicentrica” del cinema classico in quanto 1’elemento
visivo principale era, di norma, collocato al centro dell’immagine ed il suono
proveniva da un punto centrale posto dietro lo schermo (gli altoparlanti erano
invariabilmente collocati dietro lo schermo di proiezione). Con la stereofonia cambia
completamente il tipo di esperienza di visione che si sposta da una focalizzazione
centripeta dell’immagine a una focalizzazione, appunto, panoramica. L’ ampiezza del
formato dello schermo annulla 1’accentramento dell’immagine creando un effetto di
tridimensionalita e di profondita in cui esistono piu centri prospettici. Come

sottolinea Di Donato'*®;

Il formato panoramico, stabilendo nuovi e piu articolati criteri di composizione
dell’inquadratura, implica I’adozione di un sistema in grado di sostenere sul piano acustico
I’ampiezza della visione. Si potrebbe dire che ad una visione panoramica si associa un “ascolto

panoramico”, che allarga I’ambiente acustico oltre i confini stessi dello schermo™"”.

Di Donato si sofferma sulle ripercussioni che questa svolta tecnologica implica nella

ricerca sonora:

E dunque con I’introduzione di questi sistemi che si avvia il travagliato passaggio da un cinema
“verbocentrico” e ‘“vococentrico”, in cui il sonoro serve per lo piu a comunicare informazioni
attraverso i dialoghi e nel quale gli effetti sonori, fortemente stilizzati per non disturbare
I’intelligibilita della parola, sono di semplice supporto alle immagini, ad un cinema pienamente
audiovisivo nel quale si sviluppa progressivamente un’autonoma ricerca estetica sul suono, inteso

come flusso complessivo costituito da musica, effetti sonori e dialoghi.

E ancora:

¢ Mauro Di Donato, Lo sviluppo tecnologico della cinematografia sonora dalle origini all’ avvento del digitale.

w Ivi, pag. 12.
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La centralita del dialogo, tipica della narrazione classica, viene messa da parte in funzione di

una ricerca sonora pit complessa in cui si tende a mettere in evidenza i molteplici elementi della

colonna sonora come un complesso di musica, suoni, dialoghi®.

Negli anni ’50 1’uso della stereofonia e del formato panoramico producono un
nuovo connubio tra attrazione e narrazione classica, tra discontinuita performativa e
narrazione teleologica hollywoodiana. Il formato panoramico determina la perdita
dell’immagine unicentrica della classicita, cedendo il posto a una prospettiva
panoramica, in cui gli elementi principali dell’azione sono dislocati nella
composizione dell’inquadratura e inducono necessariamente 1’occhio a una visione di
tipo selettivo, che sacrifica necessariamente il meccanismo di illusione. Se da un lato
la diffusione della stereofonia produce un ascolto pitu immersivo e piu coinvolto,
dall’altro supporta un’audiovisione panoramica in cui la pluralita degli elementi
acustici comporta una ricezione piu articolata e in qualche modo piu critica. In questo
modo si chiede un maggior sforzo da parte dello spettatore/ascoltatore, che e
chiamato a selezionare e a riorientarsi all’interno dell’audiovisione panoramica. La
perdita del vococentrismo e dell’immagine unicentrica e la diffusione del Technicolor
incrementano gli elementi attrazionali, ridimensionando la componente illusoria della

causalita tipica della narrazione classica.

L’avvento dei formati panoramici ha totalmente ridefinito le nozioni di
spettatorialita fino ad allora utilizzate nel dibattito teorico. Nel suo studio Widescreen
Cinema, Belton ripercorre brevemente le principali teorie sullo schermo
cinematografico emerse fino agli anni ’70: il suo excursus si muove dalla nozione di

schermo-come-finestra di bazeniana'*®

memoria (istanza realista del cinema), allo
schermo-come-cornice del formalista Jean Mitry. Lo studioso si sofferma inoltre sulla
nozione di schermo-come-specchio, secondo la lettura psicoanalitica lacaniana in cui
lo spettatore, in una situazione di sottomotricita e di immobilita paragonabile a quella

dell’infante di Lacan'®, si identifica con lo schermo cinematografico in cui riconosce

18 Ivi, pag. 10.

André Bazin, Che cos’é il cinema, Ed. Garzanti, Milano, 1989.
Cfr. Jacques Lacan, Lo stadio dello specchio come formatore della funzione dell'io, in Scritti, |, Einaudi, Torino 1974.
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la propria immagine in una forma ideale, completa e unificata che non corrisponde
alla sua reale condizione. Baudry®, prosegue Belton, utilizza anche la nozione di
schermo come “Apparato”, in cui la situazione dello spettatore cinematografico ¢
paragonata a quella degli spettatori narrati nel Mito della Caverna di Platone i quali,
non potendo vedere la realta che si trova fuori dall’uscita della caverna, scambiano le
ombre proiettate dall’esterno sulla parete per oggetti reali, che si trovano invece fuori
dall’antro. La nozione di “Apparato” come dispositivo che costruisce una

122 secondo cui il

impressione di realta, trova una accezione ideologica in Heat
desiderio dello spettatore non viene riflesso bensi fissato dallo schermo
cinematografico. Per Heat lo schermo non solo riflette i desideri dello spettatore, ma
in qualche modo li organizza, li produce e li alimenta; secondo questa lettura, lo
spettatore avrebbe una ben definita posizione nella sala cinematografica (ovvero di

fronte all’immagine che si svolge davanti ai suoi occhi) costruita secondo una precisa

istanza del dispositivo.

Tutti questi contributi teorici facevano riferimento al tradizionale formato
cinematografico 1,33/7:1, in cui P’esperienza di visione era in effetti quella di un
soggetto posto davanti all’immagine che sperimentava una partecipazione passiva. Il
formato widescreen sconvolge le condizioni tradizionali della partecipazione
spettatoriale che il narrow screen aveva sino ad allora sollecitato. Le nuove
dimensioni del formato panoramico e 1’avvolgimento sonoro provocato dal suono
stereo multitraccia provocano un ingresso dell’immagine audiovisiva nello spazio
dello spettatore sollecitando nuovi stimoli psicopercettivi e una nuova relazione
schermo/spettatore. Le diverse tipologie di schermi che venivano messi a punto dai
vari produttori proprio in quegli anni favorivano una diversificazione dell’esperienza
audiovisiva: il formato tradizionale delle piccole sale proponeva prevalentemente
film in bianco e nero con un plot articolato, strutturati secondo un solido impianto

narrativo, il Cinerama prediligeva i travelogue films, il Cinemascope i musical, i

12! Jean-Louis Baudry, Alan Williams. Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus, «Film Quarterly»,

Vol. 28, No. 2, pp. 39-47 Published by: University of California Press, Winter, 1974-1975.
122 Stephen Heat, Questions of Cinema, Bloomington, Indiana University Press, 1981.
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melodramma e i Kolossal a sfondo epico-storico, il 3D esplorava I’illusione di
tridimensionalita e di emergenza fuori dallo schermo, il Todd-Ao prediligeva le

grandi produzioni dei roadshow theatrical releases'?

. Questa grande varieta di
innovazioni  tecnologiche produceva differenti esperienze spettatoriali che
riproducevano da un lato 1’esperienza nei parchi-gioco e nei parchi di divertimenti,
dall’altra I’esperienza nella sala cinematografica, sollecitando una partecipazione piu
attiva dello spettatore/ascoltatore. Il Cinemascope, come gli altri formati panoramici,
riusci a creare un connubio tra una visione passiva piu simile ormai a quella della
televisione e una partecipazione attiva tipica delle attivita ricreative all’aperto. La
sollecitazione continua della partecipazione spettatoriale ridimensiond notevolmente
le differenze che da sempre avevano distinto la scena teatrale da quella
cinematografica. Per la prima volta lo spazio dello schermo come il proscenio teatrale
superava 1 confini dell’inquadratura entrando in relazione con lo spettatore e
invadendo lo spazio a lui riservato. In particolare il Cinemascope, utilizzando gli
schermi curvi, sperimento un tipo di esperienza di visione periferica, in cui I’angolo
di visione riprodotto si avvicinava all’angolo di visione dell’occhio umano.
L’ampiezza dello schermo modificoO ampiamente la composizione dell’inquadratura
che non prediligeva piu un solo centro prospettico attorno al quale erano organizzati
gli altri elementi bensi piu centri (solitamente due o tre) che costringevano 1’occhio
dello spettatore a riorientarsi costantemente sullo schermo per seguire 1’azione. In
questo modo lo spettatore era fisicamente centrato rispetto allo schermo curvo ma il
suo sguardo e la sua attenzione venivano costantemente disperse e decentrate. La
distribuzione degli elementi figurativi lungo [’asse orizzontale dello schermo
sacrificava una visione centrata e assiale a vantaggio di una visione periferica e
lateralizzata. Per quanto riguarda 1’aspetto sonoro, nella tecnologia del Cinerama
venivano attaccati cinque microfoni a un supporto che si trovava in corrispondenza

della macchina da presa Cinerama, in posizione fissa e centrata rispetto allo schermo;

122 brima che il film venisse distribuito ufficialmente, veniva lanciato in un numero limitato di sale e per un breve

periodo. Si tratta di strategia che esisteva dall’epoca del muto, per cui il film veniva proiettato spesso secondo una

divisione in atti e con intermezzi orchestrali, come un vero e proprio happening. Questa pratica trovo particolare

diffusione con I'avvento dei widescreen, le cui produzioni si prestavano a una rappresentazione pil spettacolarizzata.
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con questo espediente lo spettatore si trovava letteralmente in mezzo al flusso sonoro
e alla scena che si svolgeva davanti a lui. La posizione della camera e dei microfoni
era centrata rispetto allo schermo, favorendo una focalizzazione obbiettiva del
racconto. Da un punto di vista sonoro, le voci fuoricampo venivano stavolta percepite
realmente come fuori dal campo di visione, riproducendo in qualche modo la
percezione della voce fuori dal palco (fuori dallo schermo) che il teatro aveva da
sempre esplorato. La posizione dei cinque altoparlanti sopra lo schermo favoriva una
distribuzione piu articolata delle voci e dei suoni che incrementava I’illusione di
profondita della scena. L’aumento della partecipazione spettatoriale, la diffusione piu
articolata dei suoni nello spazio e rispetto alla scena ha provocato un aumento
dell’effetto di realismo cinematografico. Nel caso del Cinemascope, la diffusione del
suono attraverso i tre altoparlanti posti al di sopra dello schermo restituiva una certa
canalizzazione dei suoni e una migliore distribuzione delle tracce sonore in sala. Ma,
sebbene il Cinemascope venga associato ai film classici, caratterizzati da un impianto
narrativo solido e da un regime teleologico dell’azione, in realta I’obbiettivo di queste
tecnologie era, da un lato, produrre un maggiore realismo, dall’altro, provocare un
maggiore artificio e una maggiore spettacolarizzazione della scena attraverso 1’uso
dello schermo panoramico, del suono immersivo e avvolgente e, infine, del colore

(Technicolor).

Il confine sottile tra realismo e spettacolarita che si possono considerare come
istanze antitetiche all’interno di un testo filmico, in realta, sono due aspetti entrambi
appartenenti all’esperienza di fruizione di un film in proiezione anamorfica. Quel che
emerge dalla ricognizione delle varie teorizzazioni in merito all’estetica del nuovo
dispositivo audio-visivo sono, da un lato una resa quanto mai fedele della colonna
sonora che attraverso la direzionalita dei suoni comporta una percezione acustica in
profondita dello spazio sonoro, emancipandolo dalla bidimensionalita avuta sino ad
allora e rendendolo tridimensionale e articolato. Sebbene questi elementi
suggeriscano una tendenza al realismo e alla resa verosimile della scena e del

profilmico, non di meno il formato panoramico e 1’avvolgenza dello schermo ricurvo
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comportano un’immersione dello spettatore all’interno dell’universo di finzione del
film. Come spiega Paola Valentini***, quando negli anni Quaranta negli Stati Uniti
vengono sperimentati prima il Fantasound e successivamente il Perspecta
Stereophonic Sound, a un punto di vista estetico, la dimensione audiovisiva
immersiva non é ancora implicata in questo tipo di tecnologia, in quanto si puo
parlare, in questa fase, piu che di immersivita, di “emergenza”, in quanto i suoni
emergono energicamente dallo schermo, insieme agli enormi primi piani, verso lo
spettatore, in modo tale da creare uno stupore che pero non si configura ancora come
un’immersione. La studiosa si sofferma sul primo film prodotto in Italia xhw adotta
la tecnologia Perspecta, Giove in doppio petto di Riccardo Freda, del 1955. Il film,
cosi come evidenziato dalla studiosa, presenta degli aspetti di indubbio interesse,
sfruttando I’impostazione teatrale della drammaturgia e della scenografia ed esibendo
una certa frontalita dell’immagine in termini sia sonori sia visivi. Il film recupera i
canoni della commedia musicale teatrale, arricchendoli con dolly, panoramiche aeree,
spleet screen; dal punto di vista sonoro, gioca sull’alternanza dei diversi altoparlanti,
differenziando le emissioni sonore provenienti dallo schermo in un abile gioco
costruito con I’immagine. Il suono in questo modo si disloca sullo schermo,
collaborando alla resa drammaturgica dell’intero film. Per Valentini si puo parlare, in
questo periodo, di una certa solidita del suono, che si proietta dallo schermo verso lo
spettatore. Saranno i successivi sistemi, come il Dolby stereo multicanale, a produrre

la costruzione di un suono in cui lo spettatore possa immergersi e muoversi‘®.

Sara negli anni Settanta che le evoluzioni tecnologiche sulla stereofonia porranno la
sala e lo spettatore come punto centrale delle sperimentazioni audiovisive, costruendo

il film come un soundscape in cui lo spettatore possa immergersi.

Mario Verdone, nel suo articolo riportato nei Quaderni della Mostra Internazionale
d’arte del Cinema di Venezia, sottolinea I’importanza della rivoluzione dell’ascolto

stereofonico che definisce «riproduzione della realtax:

24 valentini Paola, Suoni plastici: il cinema italiano del dopoguerra e la stereofonia, «Cabiria», 174, maggio-agosto
2013.
123 yalentini Paola, ivi, p. 71.
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L’illusione di rilievo e di profondita € completa [...]. La fedelta della riproduzione, I’ampiezza
del campo visivo, la suggestione del colore e del suono, fanno si che noi non assistiamo piu a

uno spettacolo, ma in un certo senso ne siamo partecipi, vi penetriamo dentro, al centro della

smisurata immagine proiettata’?®.

Lo studioso ribadisce, nella sua trattazione, la assoluta complementarieta
dell’elemento sonoro e Visivo, evidenziandone la peculiarita come aspetti

imprescindibili e fondamentali nell’analisi del testo filmico.

La componente della verosimiglianza e del maggior realismo attribuiti alla
rivoluzione stereofonica non vanno intesi come elementi ontologicamente vicini a
un’estetica di tipo realista, bensi come un insieme di strategie volte ad amplificare e
perfezionare il meccanismo di finzione suscitando nello spettatore un’immersione
quasi totale. L incremento di realismo suscitato dal nuovo dispositivo audiovisivo si
muove verso una maggiore spettacolarita del testo filmico, ne incrementa le
componenti di attrazionalita, e questo riguarda anche dei generi in cui non é implicata
una immedesimazione dello spettatore bensi un distacco critico come, ad esempio,

nel genere documentario.

Vedremo in seguito come, nella produzione italiana, persino un genere come il
documentario si avvicina, col Cinemascope ¢ la stereofonia, piu a un’esigenza
affabulatoria propria del cinema di narrazione che a un’esigenza di realismo

documentario.

126 petrucci Antonio (a.c.d.), Cinemascope, Vistavision, Cinerama. Collana quaderni della mostra internazionale del
cinema di Venezia, Edizioni dell’Ateneo, 1955, p.162.
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1.5 La produzione italiana

Da un’analisi della filmografia italiana in Cinemascope emerge un primo dato
interessante: la produzione, che inizia nei primi anni ’50 e arriva fino agli inizi degli
anni Sessanta, e estremamente diversificata e non facilmente riconducibile a una
sistematizzazione. Non é stato semplice, infatti, risalire, attraverso ’analisi dei testi, a
una tendenza comune e univoca dal punto di vista estetico in quanto non tutte le
esperienze della produzione nel formato anamorfico hanno prodotto una reale
sperimentazione nel campo audiovisivo e, come anticipato, molte esperienze di
ripresa panoramica non hanno adottato la registrazione stereofonica. E stato
necessario, dunque, diversificare e considerare diverse esperienze relative
all’adozione del nuovo formato in cui si possono attestare tendenze produttive legate
a un singolo genere ed esperienze d’autore. In tal senso ¢ stato interessante verificare
come, in alcuni casi, soprattutto per alcuni generi come il Kolossal e il Documentario,
I’esperienza in Cinemascope del cinema narrativo statunitense costituisca un
interlocutore imprescindibile e abbia in qualche modo influenzato le tendenze
produttive anche nel panorama italiano producendo dei risultati, dal punto di vista
estetico sicuramente interessanti, come nel caso del documentario. In altri casi,
invece, € interessante capire come esperienze propriamente italiane come quelle del
Neorealismo e di registi caratterizzati da una forte marca poetica e autoriale
incontrino la nuova tecnologia e la sfruttino con esiti espressivi interessanti. Il
panorama italiano della produzione in Cinemascope puo0 essere in qualche modo cosi

semplificato:

- esperienze di genere (Commedia, Documentario, Kolossal...) in cui & possibile
individuare alcune tendenze produttive proprie del genere in cui il dialogo col
cinema hollywoodiano produce determinati esiti, come si vedra successivamente;

- esperienze d’autore;

- esperienza neorealista;

Nei capitoli successivi si individueranno, attraverso [’analisi audiovisiva la

peculiarita di queste esperienze, il valore aggiunto ottenuto dall’incontro con il
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Cinemascope. Dalla ricerca effettuata € emerso che gran parte dei film girati in
Cinemascope non sono stati girati in stereofonia eccetto i documentari prodotti per
Astra, in gran parte musicati da Lavagnino cui ¢ dedicato I'ultimo capitolo. Si e
scelto quindi di prendere in esame anche dei film in cui, nonostante la registrazione in
monofonia, é stato eseguito un lavoro interessante sul piano sonoro. Si sono presi in
considerazione testi di natura diversa, analizzati nelle loro diverse implicazioni
estetiche. Il quadro che ne emerge e estremamente variegato e difficile da
sistematizzare, composto da casi in cui il formato panoramico e il suono vengono
utilizzati in modo altamente espressivo e spettacolare, anche attraverso 1’uso della
stereofonia, e da altri casi in cui le possibilita del suono stereofonico non sono state
sfruttate. Tuttavia & sembrato utile prendere in considerazione dei film in
Cinemascope registrati sia in stereo sia in mono, per fare emergere un uso del sonoro

che produce degli esiti comunque interessanti sotto il profilo estetico.
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Capitolo 2

Cinema di genere e Cinemascope

2.1 1l Peplum e il riferimento al Kolossal americano

Il filone che nell’immaginario collettivo viene immediatamente associato alla
ripresa in Cinemascope é sicuramente il Peplum, che negli anni Cinquanta domina la
produzione italiana e sfrutta appieno le potenzialita del formato panoramico. Esiste
una copiosa mole di studi su questo filone cinematografico; si pensi agli studi di
Paolo Noto e Francesco di Chiara'®’ e, ancora, a quelli di Federico Vitella e Luca
Mazzei'?®. Cio che & emerso dalla ricerca e che trova riscontro negli studi di Federico
Vitella e Luca Mazzei é che, di fatto, quasi tutti i film afferenti al filone del peplum

sono stati girati e fotografati in Techniscope, un formato che

sposta, come detto, I’anamorfizzazione dalla fase di ripresa alla fase di laboratorio [...].
L’impiego di ordinarie ottiche sferiche in luogo delle problematiche lenti anamorfiche
restituisce al vocabolario registico il primissimo piano e una significativa proprieta di fuoco,

. . . . . . 12
strumenti prima sacrificati all’estensione orizzontale del quadro. S

Vitella e Mazzei'® individuano fondamentalmente due ragioni per cui il Peplum
ricorre sistematicamente al formato panoramico; la prima é di carattere commerciale,
in quanto il primo intento di questo filone e di ricalcare il Kolossal americano ad alto
budget e di sviluppare su questo ricalco un modello, se hon competitivo, almeno
paritetico a quello americano. L’altra ragione € di carattere estetico in quanto il
formato panoramico si presta benissimo alle riprese in campo lungo, da sempre
utilizzate per le grandiose scene di massa tipiche della grammatica filmica di questi

filoni. Come spiegano Vitella e Mazzei:

127 . . . . . . . .
Noto, Paolo; Di Chiara, Francesco, Appunti per una storia un po' meno avventurosa. Produzione e cinema italiano

1945-1965., in: Backstage. Studi sulla produzione del media in Italia, Milano, Unicopli, 2016, pp. 103 —115.

In riferimento agli studi sui generi cinematografici italiani degli anni Cinquanta si veda anche P. Noto, Dal bozzetto ai
generi. Il cinema italiano dei primi anni Cinquanta., TORINO, Kaplan, 2011.

128 Mazzei Luca, Federico Vitella, Geometrie dello sguardo. Contributi allo studio dei formati del cinema italiano, Ed.
Carocci, 2007.

2% vi, pag. 105.

130 Ivi, pag. 104
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| caratteristici ingredienti del genere, quali folle anonime, eserciti e paesaggi sconfinati,
ovvero il “soprannumero” e il “sovradimensionato” vengono sentiti come particolarmente

appropriati a saturare il quadro panoramico®*.

Anche se questi film non sono stati girati in Cinemascope € sembrato necessario
soffermarsi su un fenomeno di genere che, se non é direttamente riconducibile alla
produzione in Cinemascope e stereofonia, sicuramente e utile a far comprendere
come il Cinemascope non fosse soltanto un formato di ripresa, ma una parola dal
valore altamente simbolico ed evocativo che racchiudeva, nell’immaginario popolare
dell’epoca, tutti gli altri formati di ripresa. L’associazione del Peplum al
Cinemascope ¢ da analizzare in funzione dell’impatto culturale che questo formato di
ripresa, a livello simbolico, ha avuto sulla ricezione del pubblico di massa. Esso é
entrato nella cultura popolare a tal punto da rappresentare un’epoca, a tal punto da
travalicare la sua effettiva applicazione e da rappresentare un marchio con cui

identificare qualsiasi formato panoramico.

Sicuramente le ragioni dell’adozione del Techniscope per la maggior parte delle
produzioni Peplum sono di carattere economico in quanto, come precedentemente
detto, I’adozione del Cinemascope e la conversione delle sale per 1’ascolto
stereofonico era onerosa. Inoltre, come anticipato, le lenti anamorfiche erano piu
problematiche nell’utilizzo in fase di riprese mentre il Techniscope consentiva di

posticipare 1’anamorfizzazione in fase di laboratorio.

2.1.1 F.A. Lavagnino: un’esperienza tra sperimentazione e prassi compositiva

La figura di Lavagnino é una figura chiave per comprendere la prassi produttiva di
molti generi che in quel periodo raggiungono la massima popolarita. La sua attivita e
il suo lavoro sulla musica per film si sviluppa innanzitutto per i film di finzione, e
non si limita solo ai documentari, su cui questa tesi si concentra, in modo particolare,

al capitolo 5. Tra i numerosi titoli si ricordi Un americano a Roma, Ercole sfida

B! bidem.

65



Sansone, Ercole contro i tiranni di Roma, Africa sotto i mari e la trilogia di
Shakespeare musicata per Orson Welles, di cui parleremo in seguito. Moltissimi di
questi titoli appartengono ai generi di avventura, storico, peplum, e fanno parte di una
certa prassi produttiva che investe 1’Italia in quegli anni. Molti di questi film (alcuni
dei quali sono stati girati in formati panoramici non Cinemascope e per questo non
sono stati inseriti in filmografia) sono il risultato dell’esigenza di molte case di
produzione italiane dell’epoca (non ultima la Titanus) di creare un modello
competitivo e allo stesso tempo dialogante con la prassi compositiva hollywoodiana.
Il nome di Lavagnino € uno dei piu ricorrenti in questo periodo. Secondo quanto
riportato da Stefano Della Casa'*?, la figura di Lavagnino emerge come quella di un
compositore colto e radicato, tecnicamente e culturalmente, nella musica classica.
L’incremento dell’attivita in ambito cinematografico, avvenuta negli anni Cinquanta,
pur avendogli imposto dei ritmi produttivi in contraddizione con la creativita di un
compositore musicale, gli hanno consentito di sperimentare una palestra, come il
cinema, in cui far sposare prassi produttiva e sperimentazione, trasformando ogni
nuova strada intrapresa in un proprio discorso compositivo. Pur piegandosi alla logica
industriale del cinema, non ha mai rinunciato alla propria indole creativa. L’apice
della sua produttivita in ambito cinematografico corrisponde proprio a un ventennio,
quello degli anni Cingquanta e Sessanta, in cui molti generi e filoni cinematografici
raggiungono il loro massimo grado di codificazione. Il compositore si € trovato a
lavorare piu volte nel cinema hollywoodiano, in film a basso budget, che gli hanno
consentito di operare con meno imposizioni di carattere produttivo; infatti, com’¢
consuetudine tutt’oggi, piu cresceva il budget investito, meno 1 compositori si
sentivano liberi di sperimentare e dare sfogo alla loro creativita. La tendenza di
Lavagnino era, in primis, rassicurare il pubblico sul fatto che la colonna sonora
rispondesse stilisticamente alle caratteristiche del genere, e al contempo riservarsi
uno spazio per ricercare musicalmente e far progredire il proprio discorso musicale

nel senso della sperimentazione e dell’innovazione. Dalla conversazione di Della

132 . . g . epan . . -
Della Casa Stefano, Angelo Francesco Lavagnino: un compositore e il cinema, ed. Citta del silenzio, Novi Ligure,

2006, pp. 57-77.
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Casa con Marco Miiller'® emerge che ’amicizia con Mario Nascimbene (di cui si
trattera nel terzo capitolo a proposito di Uomini e lupi) probabilmente si fosse
costruita sulla capacita di entrambi i musicisti di esperire le sonorita inedite nel
cinema occidentale appartenenti a luoghi e culture altre, spendendole sia per
produzioni italiane sia per produzioni anglo-americane. | film esotici e di viaggio, si
pensi ad Africa sotto i mari e Continente perduto, furono per lui un’occasione di
mescolare esperienze e creare delle utili contaminazioni. Negli oltre duecento
lungometraggi musicati da Lavagnino, emerge una costante; riprendendo il discorso
di Muller:

Non cercava di rispondere ai fatti, non voleva un commento alle immagini, alle azioni, ai
dialoghi, non si curava di rispondere sistematicamente a essi. Voleva, invece, dare
un’aggiunta di atmosfera, un’aggiunta di informazioni, certamente un’aggiunta di emozioni
cosi che la musica in qualche modo seguisse, invece dei fatti, la psicologia profonda dei

personaggi dei film*3,

Lavagnino era perfettamente integrato nella tradizione della musica per film
hollywoodiana senza venir meno alla scoperta di nuovi linguaggi; riusciva a tenere i
ritmi di lavoro forsennati imposti dalla cornice produttiva mainstream riuscendo
comunque a proporre nuove soluzioni compositive, frutto soprattuto dei suoi viaggi e

delle sue sperimentazioni sulla musica etnica.

Nell’ambito della produzione americana, lavoro soprattutto per film a sfondo
storico-mitologico. Questo e un dato interessante per interpretare non solo una certa
prassi produttiva di quegli anni, ma anche una certa tendenza estetica alla
spettacolarizzazione che investe anche 1’uso della colonna sonora, in particolare
quella musicale. Lavagnino lavora molto sul valore evocativo della musica, cercando
di ricreare le atmosfere musicali dell’antichita, reinventando spesso le musiche
originali dell’epoca. Soprattutto per cido che riguarda il genere Kolossal, in quel
periodo si tende e ricreare le sonorita che verosimilmente venivano ascoltate

all’epoca durante 1 banchetti e 1 riti. Il lavoro di Lavagnino rientra perfettamente in

33 Cfr. Ivi, pp. 57-77.

B4 vi, p. 66.
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questo orizzonte artistico per cui 1’uso evocativo della musica fa parte delle strategie
di immersione e di affabulazione rispetto alla storia. Inoltre, il ruolo della musica ¢
fondamentale anche nelle celebri sequenze di massa, durante le battaglie e le marce
degli eserciti, in cui 1’'uso concitato, soprattutto degli ottoni e delle percussioni, non
solo restituisce un ritmo trionfale alle sequenze ma ne incrementa la portata in termini

di spettacolarita, attrazione e grandiosita.

L’impianto orchestrale degli accompagnamenti musicali di queste sequenze ha
anche una seconda funzione che riguarda la definizione del loro soundscape
complessivo; la fitta trama strumentale riempie, ciog, la vastita dei campi lunghi,
restituendo una profondita sonora agli spazi sterminati delle vallate e dei deserti. Il
tessuto musicale funge in questo modo da complemento sonoro alle riprese in campo
lungo delle masse in movimento, conferendo non solo un certo ritmo ai movimenti
interni alle sequenze (si pensi alle numerose sequenze degli avanzamenti in marcia
degli eserciti, o le sequenze di massa delle battaglie) ma anche una certa densita
sonora. Il commento musicale, attraverso 1’impiego di materiali sinfonici abilmente
orchestrati, restituisce ritmo e densita sonora alla densita visiva delle masse in

spostamento.

L’opera di Lavagnino si inserisce a pieno in quel processo di inserimento ufficiale e
di legittimazione del compositore di musica per film all’interno del processo
produttivo cinematografico. Alessandro Cecchi'® sottolinea come il compositore
abbia contribuito allo sviluppo della figura professionale e alla tecnica stessa del
compositore cinematografico che risponde pienamente ai tempi e alle esigenze
produttive cinematografiche, e riporta diverse testimonianze del compositore, che in
piu conferenze coglie occasione per esprimere le condizioni difficoltose in cui un
compositore per cinema si trova a dover lavorare, vessato dalle ristrettezze dei tempi
e del budget a disposizione per musicare lungometraggi e cortometraggi. Cecchi

evidenzia la complessita del lavoro della composizione per film, che si esplica su piu

135 Cecchi Alessandro Lavagnino: una prospettiva musicologica, «Musica/Tecnologia», 8-9 (2014-2015), Firenze

University Press, pp. 57-94.
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livelli: da un lato il dover seguire delle indicazioni di carattere pragmatico spesso
anche contraddittorie tra di loro da parte delle diverse professionalita
cinematografiche, prima fra tutti quella del produttore, dall’altro 1’esigenza di dover
stabilire una relazione con un visivo (il montato) su cui non ha alcuna facolta di
intervento, e in conclusione il doversi asservire a questa relazione col montato in
un’ottica di servizio e di coerenza ritmica con le immagini. Cecchi cita una
conferenza di Lavagnino intitolata La composizione della musica per film e la lotta
con il cronometro **°, in cui il compositore individua due diversi sistemi di operare
una stesura espressiva della musica per film. Lavagnino distingue, in primis, una
categoria che definisce “musica di sincronismo”, tipologia atta a sottolineare degli
accenti dinamici all’interno dell’azione, oltre che dei momenti particolari di carattere
sia lirico sia drammatico. Il compositore opera un’ulteriore distinzione tra “sincroni

. . . . . 137
di narrazione” e “sincroni d’azione """’

, 1 primi hanno la funzione di sottolineare cio
che 1 personaggi dicono, sentono, pensano, 1 secondi devono invece porre 1’accento
su determinate azioni dei personaggi, oppure evidenziare la dinamica e il ritmo di
una determinata scena di azione. Il secondo sistema viene invece definito da

1 . . . .
3 a differenza del primo sistema questo istaura

Lavagnino “musica di contrappunto
una relazione semantica col visivo fondata sul contrasto, non quindi sulla coerenza
estetica e ritmica, ma su una dissonanza tra cio che si ascolta e cio che si guarda sullo
schermo. Lo stesso Cecchi, ancora una volta, in un altro studio dedicato al
Lavagnino™ e curato dalle sorelle Lavagnino, figlie del compositore, si sofferma

sulla sua tecnica compositiva:

L’esecuzione delle musiche, congegnate per sincronizzarsi perfettamente con le singole

sequenze del film, é direttamente finalizzata alla registrazione, in sala di incisione, di singole

tracce che nel loro insieme andranno a formare la colonna musicale*.

136 Lavagnino A. F., La composizione della musica per film e la lotta con il cronometro, manoscritto inedito, 8 cc.

Numerate, FLG.
137

139 Lavagnino Alessandra, Bianca e Judica (a.c.d), Ritratti shakespeariani. Angelo Francesco Lavagnino, Orson Welles e il
Mercante di Venezia, ed. Astrolabio-Ubaldini editore, Roma, pp. 52-73.
19 vi, p. 53.
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Cecchi si sofferma in particolare sulla collaborazione tra Welles e il compositore,
una collaborazione che annovera tre film tutti di ispirazione shakespeariana: The
Tragedy of Otello, the Moor of Venice, del 52, Falstaff del ’65 e The Merchant of
Venice del ’69. Lo studioso pone 1’attenzione su come Lavagnino pensasse a ogni sua
composizione gia calibrata per la post produzione, per I’interazione con le immagini €

per la ricezione in sala:

Eppure la musica, concepita dal compositore come parte integrante della situazione

audiovisiva (...) contribuisce fortemente a determinare 1’impatto emotivo di una

. 141
sequenza cinematografica (...)""".

Cecchi rimarca, cosi come Savina'*, come Lavagnino abbia pienamente incarnato il
ruolo di compositore di musica per film, sia per quanto riguarda il rispetto dei
forsennati tempi di produzione imposti, sia per I’approccio alla composizione che era
pensata sin da subito in termini audiovisivi, in cui ogni passaggio musicale si legava a

una situazione visiva, a un fotogramma, a una scena.

Se questo tipo di struttura e questo tipo di analisi € coerente con un genere narrativo
e di finzione come quello del Peplum, e interessante che la stessa prassi compositiva
e le stesse strategie musicali vengano adottate nei documentari girati per Astra, e
musicati in gran parte dallo stesso Lavagnino. Sebbene, infatti, i materiali musicali
risultino meno ricchi di elementi e vengano elaborati con degli arrangiamenti piu
sobri e dall’andamento meno trionfale, la musica ha un ruolo fondamentale anche in
questi documentari. Non solo essa fa da commento a molte sequenze di questi
cortometraggi, ma rappresenta un vero e proprio tessuto sonoro che, abilmente
organizzato coi rumori, costituisce un dispositivo attrazionale e affabulatorio in
perfetta sintonia con le immagini. Come si trattera piu approfonditamente nel quinto
capitolo, I’estetica documentaria del periodo non si distanzia affatto dalle strategie
compositive e stilistiche dei generi di finzione; al contrario ne viene ampiamente

influenzata. Dall’analisi dei documentari emerge, in prevalenza, un’estetica che si

1 1vi, p. 55.

2 \vi, pp.40-50.

70



allontana dal realismo e tende alla narrazione spettacolare in cui si adottano tutte le
tecniche espressive del cinema di finzione, non ultimi la suspense e il colpo di scena.

Ma di cio si trattera piu dettagliatamente nel quinto capitolo.

Al fine di una migliore contestualizzazione dell’opera di Lavagnino, si riporta qui di
seguito una intervista del 10 maggio 2019 gentilmente concessami dalle sorelle

Lavagnino, che ringrazio per la disponibilita e la cortesia:

D. Dalla conversazione di Marco Miiller con Stefano Della Casa™®® emergono
alcuni accenni dell’amicizia di Vostro padre con Mario Nascimbene. Sapreste
dirmi qualcosa in merito? Confermereste che probabilmente la loro intesa nasceva
dalla tendenza di entrambi a creare delle contaminazioni tra la tradizione classica

occidentale e la sperimentazione verso la musica etnica?

R. Della produzione musicale di Nascimbene nessuna di noi figlie e, ovviamente,
esperta. Ci basiamo essenzialmente sui nostri ricordi personali, conversazioni,
impressioni. L’amicizia tra 1 due compositori nasceva da una profonda stima
reciproca per la qualita e lo spessore della produzione musicale dell’altro, oltre che da
una simpatia e comunanza di basi culturali, condivisa in maniera piu sporadica negli
anni giovanili - nei quali ciascuno era impegnato a costruire la propria carriera - ed

approfondita in maniera piu sistematica nell’eta matura.

D. Come inizio la collaborazione di Lavagnino con la casa di produzione Astra?
Come si spiega questa versatilita compositiva nel creare colonne sonore per generi
completamente diversi, come i generi di finzione (kolossal, film a sfondo storico-

mitologico, avventura) e il documentario?

R. Non abbiamo ricordi dettagliati in merito all’inizio della collaborazione con
I’Astra e la famiglia dei produttori, 1 Ferranti. Doveva essere la fine degli anni *40,
Inizio anni’50. Grazie alla collaborazione con I’ Astra, la nostra famiglia si trasferi da

Genova a Roma. Il lavoro era molto intenso e, per quello che ricordiamo,

143 . . g . epan . . -
Della Casa Stefano, Angelo Francesco Lavagnino: un compositore e il cinema, ed. Citta del silenzio, Novi Ligure,

2006.
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entusiasmante: nostro padre elabord un intero palinsesto sonoro, un repertorio
complessivo di temi, melodie e situazioni musicali per le diverse possibili tematiche

dei documentari e del cinegiornale settimanale “Mondo Libero”.

D. Sapreste dirmi in che modo procedeva Lavagnino al momento della creazione

di una musica per film?

R. Dopo la necessaria visione preliminare del materiale girato, a seconda della
situazione, d’accordo con il regista, passava a una visione piu attenta per “prendere 1
tempi”: aveva un bellissimo cronometro in una preziosa scatola di lucido legno, che
custodiva insieme ad un porta-bacchette per dirigere, che aveva acquistato in
Indonesia. Il tutto in una cartella marrone, morbida e per noi piena di fascino. Sulla
base di questi primi appunti, elaborava quello che lui chiamava il “Libretto degli M”,
ovvero dei pezzi musicali che componeva, affidandosi sovente al pianoforte,
solitamente nel suo studio a Roma o a Gavi. Prendeva appunti nei posti piu disparati:
abbiamo trovato annotazioni musicali su biglietti ferroviari, pagine sparse, diari...

Una volta ultimata la partitura musicale, passava all’orchestrazione e all’incisione.

D. Che voi ricordiate, c’era un genere o un filone per cui preferiva comporre

musiche?

R. La sua carriera nel campo della musica per film, dopo I’inizio wellesiano, si €
sviluppata grazie al filone dei film di viaggio, dopo il successo di Continente
Perduto. Tra gli anni ‘50 e ‘60, ¢ stata una carriera molto prolifica, con partiture
scritte per generi filmici diversi, che gli venivano proposti in continuazione: oggi €
difficile dire quale fosse e se ci fosse un genere prediletto. Gli piaceva molto
viaggiare, ed era curiosissimo delle atmosfere e tradizioni musicali dei paesi dove
andava. Comprava strumenti che poi sperimentava personalmente. La sua solida
formazione musicale e una gioiosa versatilita, insieme con una straordinaria serieta
nell’applicarsi al lavoro, hanno costruito percid una produzione musicale molto

ampia e ben strutturata.
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D. Che ricordi avete del viaggio di vostro padre per la produzione di Continente

Perduto?

R. 1l gran dispiacere che non fosse con noi a sperimentare per la prima volta la vita a
Roma, dove ci eravamo appena trasferiti. Rimase fuori circa sei mesi, e le sue lettere
erano una sorta di finestra speciale in un mondo davvero ‘altro’. Ricordiamo anche
I’entusiasmo della sperimentazione di musiche nuove, con suoni e toni per noi

sconosciuti, oltre poi ai riconoscimenti internazionali dopo 1’uscita del film.

D. Sapete di una collaborazione con un regista che vostro padre ricordava in modo

particolarmente positivo?

R. Senza dubbio Orson Welles.

2.2 Frou Frou-perduta per amore: il dialogo con il Melodramma e col Musical

Frou Frou-perduta per amore, del 1955, é un film di produzione francese girato da
Augusto Genina, autore noto per una copiosa produzione di melodrammi. Il film e
stato girato in formato Cinemascope e in formato audio mono. Questo film, 1’ultimo
della carriera del regista, costituisce un interessante punto di incontro tra il
melodramma e il genere musicale. La musica e stata composta dal compositore italo-
francese Louis Guglielmi Louiguy, conosciuto per le sue collaborazioni
cinematografiche nell’ambito del cinema francese, in particolare con 1 registi Sacha
Guitry, Henry Verneuil, e André Cayatte. Noto per aver composto celeberrime
chansons come La Vie en Rose ed essere stato il pianista accompagnatore della
cantante Edith Piaf. La sua sensibilita e la sua formazione sulle chansons francesi
sono evidenti nella colonna sonora di questo film. Come afferma Comuzio, Louiguy

si muove nel solco tra tradizione e innovazione:
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Louiguy [...] pur non modificando la sua sostanziale posizione «paternalistica» arriva fino
ad accogliere in superficie moduli che «fanno» molto moderno come pedali elettronici (La
glaive et la balance, Uno dei tre , 1963, di Cayatte) ed effetti «concreti» impastati alla
musica, come le macchine da scrivere inserite in partitura, Mirorir a deux faces, Lo specchio
a due facce, 1959, di Cayatte): ma c’era gia stato il nostro Nascimbene a proporre questa

soluzione, in Roma ore 11, nel 1952144,

L’incontro/scontro tra classi sociali, tema tipico del melodramma, ¢ anche qui un
aspetto centrale della struttura narrativa del film: una giovane e graziosa cameriera
attira ’attenzione di quattro aristocratici benefattori che decidono di trasformarla in
una sofisticata ballerina da café chantant. La trama ¢ incentrata sull’affermazione e
I’emancipazione della protagonista femminile e sul suo tentativo di ottenere 1’amore
0 di esercitare 1’egemonia sui vari personaggi maschili con cui si trova a interagire.
Nello stesso periodo, in America, la produzione di musical sta raggiungendo il
proprio apice espressivo, grazie a registi come Stanley Donen, Jene Kelly, George
Cukor e Vincente Minnelli, ma anche per una serie di questioni legate al dispositivo
cinematografico, in particolare la diffusione del Technicolor e i formati panoramici. Il
genere del musical, proprio grazie a queste innovazioni tecnologiche, acquisisce un
nuovo potenziale in termini di espressivita e spettacolarita. Sebbene il film italiano
non possa ritenersi un musical, bensi un melodramma con alcuni numeri musicali, il
tema, la struttura narrativa ¢ I’immaginario di riferimento di Frou Frou anticipano di

ben dieci anni il celebre My Fair Lady di George Cukor.

Pravadelli in La Grande Hollywood. Stili di vita e regia nel cinema classico

americano®

si esprime approfonditamente sia sul melodramma sia sul musical,
mettendo in risalto come questi due generi siano caratterizzati da uno statuto
dell’immagine piu espressiva e spettacolare che narrativa. A proposito del

melodramma, afferma:

14 Comuzio, I nuovi musicisti cinematografici francesi in «Bianco e Nero», anno XXV, n. 10, ottobre 1964, p. 6.

Pravadelli Veronica, La grande Hollywood. Stili di vita e regia nel cinema classico americano. Ed. Marsilio, Venezia
2007.
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Da un punto di vista formale il family melodrama degli anni cinquanta [...] mostra uno
stile altamente espressivo in cui il senso e veicolato piu dagli elementi visivi e sonori che da
quelli verbali e narrativi. Riprendendo la terminologia di Tom Gunning, si deve osservare
che in questi film la componente attrattiva domina su quella narrativa e configura per il
melodramma uno statuto anti-classico: la propensione per le sensazioni vivaci, le
impressioni rapide e potenti, sovrasta I’interesse per la motivazione e la causalita narrativa,
cosi come il ricorso all’episodicita, alle coincidenze e all’implausibilita rappresenta una

sfida all’unita diegetica e allo sviluppo logico dell’azione™®.

Pravadelli riprende Singer e il suo lavoro analitico sul melodramma, affermando che
I’attenzione dello studioso si sofferma soprattutto sui serial-queen melodramas del
periodo 1912-1920, film incentrati su personaggi femminili altamente mascolinizzati,
personaggi forti e attivi cui, per una sorta di patto della narrazione, non é concesso il
pathos. Pravadelli distingue in questo modo il melodramma d’azione, cui appartiene
il sottogenere sovra citato, oggetto di studio di Singer, e il melodramma
hollywoodiano in cui invece la componente patetica e sensazionalistica & del tutto

preponderante:

Se nel melodramma orientato verso 1’azione il conflitto € esterno, e si gioca nell’incontro del
corpo con gli oggetti, passibili di mettere in pericolo la vita del personaggio, nel
melodramma emotivo il conflitto e tutto interno al corpo dei protagonisti, o meglio, il corpo,

come nell’isteria, diventa il luogo in cui il senso viene scritto™*’,

La convivenza di statuto classico e componente attrazionale nel genere

melodrammatico e qualcosa che riguarda anche il musical, su cui Pravadelli afferma:

[...] nella struttura di questo genere un ruolo fondamentale ¢ giocato dalla componente
spettacolare: i numeri cantati e danzati segnano una sospensione del racconto e si presentano
come puro intrattenimento, momenti in cui 1’esperienza spettatoriale ¢ definita dal piacere

pitl che dal sapere, che invece caratterizza il racconto™®.

L’istanza attrazionale del Cinemascope trova rispondenza in questi due generi in cui

le forme di puro spettacolo e di esibizione, rispondono pienamente al tipo di

8 1vi, p. 196.

Ivi, p. 199.
Ivi, p. 237.
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esperienza audiovisiva che il nuovo dispositivo propone, a meta tra spettacolo,

intrattenimento e narrazione.

I musical ¢ probabilmente I’esempio piu emblematico del processo di
potenziamento dei meccanismi di attrazione e spettacolarizzazione che il cinema
subisce negli anni della svolta tecnologica stereofonica e panoramica. La
distribuzione dei suoni nello spazio della sala e la diversificazione dei canali di
diffusione, come e stato anticipato nel primo capitolo, contribuiscono a favorire
I’immersione dello spettatore nel tessuto narrativo e performativo del film, e a
potenziare i meccanismi attrazionali del testo, elicitando lo stupore e la
contemplazione del film da parte dello spettatore. La struttura formale del musical, il
suo codice linguistico, lo stile e i suoi modi di rappresentazione contengono gia
intrinsecamente, da un punto di vista estetico-formale, degli elementi riconducibili al
meccanismo attrazionale. Wanda Strauven, nel suo saggio The Cinema of Attraction
Reloaded, fa un’analisi dello stage musical (in particolar modo quelli di Busby
Berkeley), sottolineando come la spettacolarita sia gia inscritta nel meccanismo di
mise en abime proprio, in particolare, di questo tipo di musical, in quanto la
rappresentazione metatestuale dello spettacolo nello spettacolo contiene gia, nelle
proprie premesse formali, un richiamo al ruolo dello spettatore come contemplatore
stupito di uno show, di una performance. In questo modo il momento dell’esibizione
non si inserisce nel tessuto diegetico per un semplice patto con lo spettatore, fondato
sulle regole del genere, ma viene giustificato pienamente dal contesto della storia e
rappresenta cosi il centro propulsore dell’attrazione, in qualche modo la marca
specifica di questo tipo di testi. L’esibizione avviene, infatti, nello stage musical, in
spazi verosimilmente addetti alla performance: teatri, palchi, café chantant, in cui

I’esibizione ¢ giustificata dalla stessa struttura autoriflessiva del film:

The sequence forms a sort of mise en abyme: the film spectators can see the audience
assisting at the show, when simultaneously watching the show themselves with the extra

capacity to see what goes on backstage. The omniscient look permits to pass the usual
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limits: the number and its whereabouts becomes a space which grows almost infinitely, far

from the laws of the “real” world*°.

Il meccanismo di illusione e verosimiglianza viene in questo modo
consapevolmente spezzato dall’enunciazione che rimarca, attraverso un punto di vista
oggettivo della m.d.p., il configurarsi della scena come spettacolo in senso puro,

motivato dalla narrazione stessa e iscritto nella diegesi come momento performativo.

Il momento della performance € in questo film il centro espressivo del racconto
anche perché non avviene soltanto durante le esibizioni della protagonista ma in dei
momenti in cui la protagonista & spettatrice e non piu performer. Si pensi alla
sequenza in cui Frou Frou si trova a teatro e assiste a uno spettacolo alle Folies
Bergere. Ancora una volta la narrazione si sospende per mostrare uno show in cui il
personaggio non e piu oggetto di sguardo ma spettatrice, non piu guardante ma
guardata. Ancora una volta, pero, il numero € giustificato dal racconto in quanto i
personaggi si trovano a teatro per assistervi. In questo caso € ancora piu evidente
come spesso la storia sembri essere totalmente asservita ai numeri di ballo e canto. Il
registro del film oscilla continuamente tra 1’intensita attrazionale melodrammatica e
I’intensita attrazionale del musical. Ma durante 1 numeri musicali ¢ evidente che
I’intento dell’enunciazione sia quello di sfruttare il formato panoramico per
coinvolgere completamente lo spettatore in un esperienza di avvolgimento
audiovisiva all’interno della performance. In questi momenti il testo si configura
come spettacolo in senso puro e si manifesta nella narrazione come un’istanza, quella
dell’attrazione, che trascende la motivazione e la giustificazione all’interno della

storia.

La sequenza in cui registro musicale e melodrammatico si fondono pienamente ¢ la
sequenza della festa in maschera, probabilmente 1’anniversario della presa della
Bastiglia. La scena iniziale si svolge in un caos sonoro e visivo in cui la folla dei

festeggianti si diverte in maniera sguaiata durante una mascherata che e un tripudio di

% Strauven, Wanda. The Cinema of Attractions Reloaded (Film Culture in Transition) (pp.282-283). Amsterdam
University Press, pag. 282.
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colori (in particolare il rosso e il blu) e di suoni (risate, voci, musica diegetica). La
scena presenta moltissime analogie con la scena della festa di San Silvestro in An
American in Paris. In un momento successivo la protagonista passa da un espressione
di divertimento a una di paura e turbamento mentre la mdp stringe dal campo lungo al
mezzo piano sulla sua espressione stupita che guarda nel fuori campo mentre una
figura, di cui vediamo solo I’ombra sul suo volto, le viene incontro. Si tratta di un
uomo in maschera che finalmente entra nell’inquadratura e la insegue rincorrendola
fin dentro una camera buia, in cui la donna si ritrova con lui, sola e inquieta. E a
partire da questo momento che 1’enunciazione abbandona il linguaggio del musical e
introduce una scena piena di pathos che ha tutte le caratteristiche del melodramma.
L’uomo chiude la porta e si gira verso di lei, mostrando un’inquictante maschera
deturpata, inquietante e orrorifica, che sembra quasi vera. Il caos sonoro si azzera e
viene subito sostituito da un silenzio quasi totale e perturbante mentre dal tripudio di
colori di pochi secondi prima si e passati a un gioco di luci e ombre. Dai campi
lunghi delle scene della festa si passa a una serie di inquadrature campo/controcampo
in cui si alternano la maschera terribile dell’'uomo e il primo piano spaventato e
supplicante della protagonista il cui allegro costume da dama di Versailles si
presenta adesso come una maschera altrettanto grottesca. | due si inseguono per un
po’ fino a quando la donna non riesce a divincolarsi. Nel momento in cui trova
I’uscita e sta per aprire la porta si rigira a guardare 1’'uomo che si toglie la maschera,
mostrando un volto piacente e divertito allo scherzo, che scoppia in una fragorosa e
drammatica risata. Durante tutta la scena la musica ha completamente cessato di
sentirsi. E il silenzio a dominare, insieme alle voci/urla dei due personaggi. La scena
si conclude col primo piano di Frou Frou che, ancora turbata e offesa, fugge via. Non
solo questa scena ¢ da considerarsi pienamente melodrammatica per 1’uso intenso dei
primi piani, soprattutto del personaggio femminile, finalizzati a evidenziarne il
turbamento, ma anche il suono segna in modo netto la cesura con la scena precedente
(il registro del musical) e I’ingresso nel registro melodrammatico. Lo slittamento
improvviso dalla caotica allegria al silenzioso pathos drammatico fanno di questa

scena la chiave di volta dell’intero film. Nonostante la vita della donna si svolga
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all’insegna del lusso, della musica e dell’esibizionismo, la sua condizione ¢
irrimediabilmente segnata dalla subordinazione agli uomini e dalla sofferenza creata
dai rapporti con gli uomini. Non a caso 1’uomo con la maschera ¢ un uomo di cui si
Innamorera successivamente e con cui avra una storia tribolata che si concludera con
la morte dell’uomo. Probabilmente questa scena vuole mostrare come il rapporto con
la figura maschile rappresenti per la protagonista una continuo conflitto in cui
I’affermazione della propria identita ¢ continuamente subordinata, anche nelle
relazioni amorose, da rapporti di dipendenza, economica o emotiva, dagli uomini. La
machera inquietante, immersa nel chiaroscuro e nel silenzio, vuole simbolicamente
rimandare al nodo drammatico del film e alla fragile psicologia del personaggio
femminile. Cosi, attraverso 1’intessitura audiovisiva e al formato panoramico il film
racconta un personaggio femminile imprigionato nei vincoli delle gerarchie sociali e
di genere, attraverso una continua lotta per la propria affermazione come donna,
come artista e come amante. Cinemascope e stereofonia ci raccontano un personaggio
il cui corpo e sempre un corpo esibito, mostrato in tutta la sua intensita come corpo

melodrammatico da una parte e performativo dall’altra.

Essendo lo statuto di questo film altamente performativo, costellato di numeri
musicali che in qualche modo ne costituiscono il fulcro espressivo, sicuramente la
registrazione in stereofonia avrebbe contribuito a una maggiore immersivita e a una
resa piu spettacolare dei numeri musicali. L’immersione audiovisiva del formato
Cinemascope, se unita a un ascolto stereofonico, infatti, contribuisce ad aumentare la
dimensione performativa dell’immagine, e ne promuove uno statuto anti-classico,
all’insegna dell’intensita attrazionale piu che della causalita narrativa. L’immagine
che domina col Cinemascope non &, in definitiva, finalizzata alla storia, ma ne
costituisce uno squarcio immaginifico, producendo una sospensione nel racconto che
propende per I’intensita e per il sensazionalismo piu che per la narrazione. Per questo
motivo si ritiene che la scelta di una registrazione in monofonia abbia limitato la

funzione e I'utilita di girare in Cinemascope. L’innovazione tecnologica e il

79



linguaggio, la tecnica e 1’arte, le relazioni tra dispositivo, stile ed esperienza

spettatoriale si rivelano ancora una volta profondamente interconnessi.

2.3 Pane, amore e... € La bella mugnaia: I’attrazione nella performance

musicale

La performance musicale € una caratteristica che in questo periodo pervade anche il
genere della commedia. Pane, amore e... di Dino Risi e La bella mugnaia di Mario
Camerini sono due commedie in Cinemascope entrambe prodotte dalla Titanus e che
hanno entrambe Sophia Loren come protagonista. Nonostante anche questi due film
presentino un audio registrato in formato mono, 1’uso della musica presenta delle
implicazioni estetiche interessanti su cui vale la pena soffermarsi. In questo caso
I’esibizione della protagonista che canta risulta ancora meno giustificata dal punto di
vista diegetico, dato che, in entrambi i casi, il personaggio non e una cantante e il plot
non € organizzato intorno ai teatri e ai luoghi di spettacolo. Crolla quindi
I’'impalcatura drammaturgica che giustifica narrativamente la sospensione
dell’intreccio per dare spazio al momento coreutico. Nei due film in questione la
protagonista &€ una pescivendola nel primo caso e una mugnaia nel secondo caso. La
ragione dell’inserimento di una performance all’interno dell’intreccio pud essere
attribuita a due fattori: uno riguarda una certa tendenza estetico-formale del periodo,
I’altro riguarda I’aspetto tecnologico che influenza I’organizzazione del testo anche
sul piano espressivo. Per quanto riguarda 1’aspetto estetico-formale, la tendenza nel
cinema all’alternanza tra attrazione e¢ narrazione ha sempre attraversato il cinema sin
dalle origini*.

La colonna sonora é di Alessandro Cicognini, compositore dalla produzione florida e
prolifica che raggiunge il successo nel periodo neorealista attraverso la
collaborazione con Blasetti, Camerini e, in seguito, De Sica. A partire dal

Neorealismo Cicognini ha attraversato con eclettismo e versatilita tutte le correnti

10 come gia precedentemente trattato, per il concetto di attrazione nel cinema vedasi Gunning Tom, The Cinema of
Attractions: Early Film, Its Spectator and the Avant-Garde”, in Early Cinema: Space Frame Narrative, Ed. Tom Elsaesser,
(London, British Film Institute, 1990).
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ideologiche della cinematografia italiana. Nel periodo neorealista, per De Sica (Ladri
di biciclette, Sciuscia, Umberto D.) il compositore realizza delle colonne sonore che
sfociano nel lirismo e nel patetismo, allontanandosi dall’estetica neorealista secondo
un’impronta surrealista che risente della sceneggiatura zavattiniana. Negli anni
Cingquanta scrivera molte colonne sonore per commedie, per De Sica e per altri
registi, tra cui Dino Risi, in occasione della produzione del film qui oggetto di analisi,
in cui la celebre scena del Mambo ¢ diventata un’icona della commedia italiana.

Di Chiara riprende Gunning nel suo saggio su Generi e industria cinematografica
italiana. Il caso Titanus (1949-1954), ricordando che il momento attrazionale ha
sempre caratterizzato la commedia sin dalle origini; in particolare lo studioso si
riferisce al momento della gag comica come momento di sospensione della

narrazione atto a suscitare il riso istantaneo nello spettatore:

Questa distinzione tra un’esplosione e un percorso riguarda richiama quella tra I’immediata
fruibilita dell’attrazione (in questo caso la gag) e il flusso lineare della narrazione. E lo
stesso Gunning, autore della teoria delle attrazioni cinematografiche, ad affrontare
direttamente questo aspetto. Lo studioso prende le mosse da un saggio di Donald Crafton
che contrappone i due elementi di base della comicita delle origini (la gag della torta in
faccia e la dinamica dell’inseguimento), identificandoli con le due spinte opposte che si
verificano nel cinema dell’epoca, ovvero la necessita di presentare dei numeri autoconclusivi
e la tendenza a sviluppare costruzioni narrative sempre piu complesse. Secondo Gunning,
invece, queste due esigenze non devono essere considerate antitetiche ma complementari

[...1°%

Le due performance dei due film sono molto diverse: nel caso del film di Risi si
tratta della celebre sequenza del mambo, in cui una sensualissima Sophia Loren si
esibisce nel ballo latinoamericano insieme al goffo don Teofilo (Vittorio De Sica) per
fare ingelosire il fidanzato. La scena € un omaggio alla sensualita mediterranea della

Loren che si muove a ritmo di musica in tutta la sua statuaria bellezza; in questo caso

31 bj Chiara Fra ncesco, Generi e industria cinematografica in Italia: il caso Titanus (1949-1964), Torino, Lindau, 2013,

pagg. 183-184
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il suo corpo e un corpo danzante. Il colore Eastman e sfruttato in tutto il suo fulgore
sgargiante nel vestito di seta rossa che avvolge il corpo abbronzato dell’attrice. La
musica restituisce il ritmo alla scena e accompagna i suoi movimenti. E un momento
in cui le immagini e il suono producono un sovraccarico di senso e la performance
veicola il senso della scena, trascendendo le motivazioni della narrazione a
configurandosi come centro espressivo e produttore di significato, al di la delle regole
teleologiche dell’intreccio.

Nella scena de La bella mugnaia, la Loren si esibisce nella canzone Oh villanella
dalla chioma nera. Mentre canta, la mdp indugia sui campo-contro campo tra i
commensali (tra cui primeggia ancora una volta Vittorio De Sica nei panni di don
Teofilo) che guardano attratti la donna. Anche in questo caso la musica e
intradiegetica e la mdp si sofferma sui particolari della donna, frammentandone
I’immagine (il primo piano del volto, le caviglie)... Anche se in questo caso il corpo
della Loren ¢ statico, la sensualita e 1’intensita della sua esibizione si manifestano
nella scomposizione visiva della sua figura e nel melodioso motivo che intona.
L’elemento attrazionale, all’interno della storia, coinvolge prima di tutto la sfera
sensoriale e quella delle emozioni, contattando una sfera percettiva nello spettatore
che non riguarda la comprensione e I’identificazione con la storia bensi la reazione
emotiva, istantanea che passa, tramite il suono e le immagini, attraverso una ricezione
pit immediata e di tipo emozionale. La scelta di usare il formato panoramico trova
nel momento della performance il suo senso piu alto e la sua ragion d’essere. Sebbene
il codice linguistico della commedia si basi su regole narrative e relative alla scrittura
(i rapporti di classe, la trama amorosa, i topoi narrativi della gelosia e della scalata
sociale), ¢ nel momento dell’esibizione di un corpo performativo che la scelta del
Cinemascope viene pienamente legittimata e raggiunge pienamente la propria
giustificazione estetico-formale che non risiede negli eventi dell’intreccio ma nel
momento in cui la scena si configura come momento attrazionale.

La colonna sonora €, ancora una volta, di Angelo Francesco Lavagnino, ed € un
esempio della grande esperienza del maestro nella composizione di musiche per i

film di finzione. Ancora una volta, episodi come quello di Oh villanella dalla chioma
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nera sono sintomi di quanto il compositore prenda spunto dal cinema hollywoodiano,
creando della commedia delle interruzioni dell’intreccio per inserire delle sequenza
coreutiche in cui la performance guadagna il centro dell’azione. Nei documentari
Astra la presenza musicale si mantiene soltanto in forma di commento esterno (come
vedremo in seguito), dal momento che qualsiasi momento coreutico interno alla
diegesi creerebbe un tilt nel patto con lo spettatore, interrompendo, con la
rappresentazione di un momento performativo, la struttura realistica del
documentario. L’unica soluzione per inserire una performance musicale all’interno
delle scene sarebbe quella di presentarla come un elemento documentario, una
testimonianza antropologica propria del luogo e della realta rappresentati; i momenti
musicali diegetici in un documentario si inseriscono e si integrano perfettamente nel
profilmico (soprattutto per quanto riguarda i documentari degli anni Cinquanta; nel
Documentario contemporaneo la prassi ha subito delle evoluzioni). Per cui, nei
documentari che verranno trattati nel quinto capitolo, le tracce dell’influenza di
Hollywood e gli indizi di narrativizzazione vanno rintracciati interamente nel

commento esterno, musicale e vocale.
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Capitolo 3

Oltre il realismo. Il Neorealismo e il Cinemascope.

3.1 Neorealismo e spettacolarita: alcune premesse

Francesco Di Chiara, trattando del rapporto tra Neorealismo e spettacolo™?,

distingue due posizioni fondamentali che possono sintetizzare la relazione tra
Neorealismo e cinema di genere, espresse da Lino Micciché e Alberto Farassino. Da
un lato Micciche afferma come sia difficile ricondurre il movimento neorealista a un
panorama estetico e produttivo unitario; la soluzione trovata da Micciche é
considerare come parametro 1’etica dei grandi capisaldi del Neorealismo e
considerare quelli come opere neorealiste in senso puro, distinguendole dai filoni
produttivi del cinema industriale. Farassino, d’altra parte, non individua nel
movimento un canone specifico ma un «universo diffuso»™* di tecniche ed estetica
che possiamo ritrovare in alcune opere fondamentali. Sebbene il Neorealismo in
senso puro si riferisca solo a una certa cinematografia prodotta nell’immediato
dopoguerra, la sua eredita in termini estetici si pu0 ritrovare in molte opere
successive all’immediato dopoguerra che subiscono contemporaneamente le

influenze anche del cinema di genere, in particolare americano.

La Titanus, in questo periodo, produce opere di registi legati al movimento
neorealista in cui ’estetica del Neorealismo si ibrida con le forme dei generi popolari
come il melodramma e la commedia. E interessante che la casa di produzione Titanus
costituisca in questo periodo un punto di snodo e di incontro tra le istanze di realismo
e di verita documentaria proprie del Neorealismo e le istanze spettacolari e attrattive
del genere di commedia e melodrammatico. L’incontro tra Cinemascope e
Neorealismo costituisce forse la massima espressione delle contraddizioni, in termini

estetici, riguardanti una certa tradizione critica sul Neorealismo. Il movimento e stato

132 bj Chiara Fra ncesco, Generi e industria cinematografica in Italia: il caso Titanus (1949-1964), Torino, Lindau, 2013,

pp.153-179.
153 Cfr. Farassino Alberto, Neorealismo, storia e geografia in Farassino A. (a c.d.), Neorealismo: Cinema italiano 1945-
1949, EDT, Torino 1989, p. 29.
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infatti storicamente tramandato dagli studi teorici come la massima espressione del
legame tra una certa estetica del realismo ed una certa etica della narrazione. Nel caso
dei grandi capolavori neorealisti del dopoguerra, i modi di produzione erano
strettamente legati allo stile che e passato alla storia come neorealista. 1| Neorealismo
di De Sica, Rossellini e Visconti dell’immediato dopoguerra nasce per ragioni
ideologico-politiche ma legate, anche, alle esigenze produttive. L’esigenza di
raccontare lo sfacelo dell’ltalia all’indomani della fine del fascismo e la miseria
prodotta dalle dittature e dalla seconda guerra mondiale si lega anche a una scarsezza
dei mezzi di produzione legata alle difficolta economiche con cui si giravano i film
all’indomani della fine del conflitto. E in questo contesto storico, economico e
produttivo che sono nati quei film-manifesto dell’immediato dopoguerra (Paisa,
Roma citta aperta e Sciuscia tra i titoli piu significativi), considerati da sempre dalla
teoria critica come manifesti di un cinema dell’anti-finzione™*. Partendo da queste
premesse I’incontro, negli anni ’50, dei registi del Neorealismo con melodramma e
commedia, costituisce una interessante messa in discussione della specificita estetica
del movimento, mettendo in campo modelli narrativi e stilistici che si avvicinano
molto di piu a un’estetica dell’intensita e dell’attrazione che a un’estetica della
verosimiglianza. Questa messa in discussione si rafforza ulteriormente nel contesto
dell’adozione del Cinemascope e dell’ulteriore diffusione del Technicolor, gia in uso

negli anni *40.

Innanzitutto & necessario chiarire in che termini si mettano in opposizione 1’estetica
tipicamente neorealista con 1’estetica di finzione e attrattiva del melodramma. Come
sostiene Veronica Pravadelli, le forme e lo stile del melodramma sono caratterizzati
da un eccesso visivo e da una intensita della rappresentazione che si allontanano dalla
logica causale e teleologica del racconto, mettendo in campo uno statuto

dell’immagine attrazionale che sospende la prosecuzione dell’azione e rimanda a una

154 . . . PN .. . .
E, anche per quanto riguarda questi casi esemplari, & stata smontata, attraverso I'analisi dei testi, la lettura

stereotipata di una estetica totalmente realistica e documentaria dei grandi film del Neorealismo, individuando nella
messinscena, nell’'uso della fotografia, del doppiaggio, elementi che negano I'istanza del realismo (cfr. Zagarrio V.,
Regie, la messa in scena del cinema italiano, Bulzoni Editore, Roma 2011.
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155> Ipnanzitutto il concetto di

sua componente ‘“‘emotiva e pre-Simbolica
“melodramma” rimanda a uno statuto anti-classico dell’immagine, perché legato a
una dimensione ‘“‘altamente espressiva, in cui il senso ¢ veicolato piu dagli elementi
visivi e sonori che da quelli verbali e narrativi®®. L’elemento audio-visivo
costituisce in questo modo il centro significante del film che non si configura come
una concatenazione di causa ed effetto, di prima e dopo, ma in un certo senso, di qui
e ora, manifestandosi come un presente intenso e denso di pregnanza semantica, che
genera uno squarcio nell’unita diegetica e nello sviluppo dell’azione. Su questo

punto, Pravadelli riprende Tom Gunning, osservando che

La componente attrattiva domina su quella narrativa e configura per il melodramma uno

statuto anti-classico: la propensione per le sensazioni vivaci, le impressioni rapide e potenti,

. . . R . 157
sovrasta 1’interesse per la motivazione e la causalita narrativa [...]™".

La predominanza dell’immagine rispetto alla parola trova con il Cinemascope, il
Technicolor e la stereofonia, un’ulteriore forma di espressione che si esplicita nel
potenziamento di quelle peculiarita immaginifiche e spettacolari proprie della visione

panoramica e stereofonica, in questo modo

L’immagine audiovisiva acquisisce nuovi strumenti e dispositivi che la rendono non solo pit
spettacolare, ma anche piu autonoma rispetto al linguaggio verbale. [...] Attraverso 1’uso dei
codici visivi, il melodramma mostra uno «sforzo per ritrovare sulla scena qualcosa di simile
al mitico linguaggio primordiale, un linguaggio tutto presenza, purezza, immediatezza

.. ']158»

Se I’immagine melodrammatica ¢ di per s€ in conflitto con le dinamiche
teleologiche dell’azione, e se si manifesta in primis come immagine spettacolare e
attrazionale, il conflitto si acuisce maggiormente nel momento in cui le regole della
narrazione non sono quelle del racconto di finzione, ma quelle del racconto

neorealista, e la spettacolarizzazione panoramica si inserisce non all’interno di una

155 . . T . . . . ore .
Pravadelli Veronica, La grande Hollywood. Stili di vita e regia nel cinema classico americano. Ed. Marsilio, Venezia

2007, p. 195.

8 1vi, p. 196.

Ivi, p. 198.

Ivi, pag. 204. La citazione nel testo e da Brooks, L’immaginazione melodrammatica, pag. 25.
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logica narrativo-affabulatoria, bensi in una logica realistico-documentaria. Nel
prossimo paragrafo analizzeremo un testo in cui Neorealismo, estetica
melodrammatica e Cinemascope si intersecano in un’ibridazione di forme e di stili
che rimette ulteriormente in discussione la tradizione critica ufficiale del Neorealismo

e ne scardina, in qualche modo, i canoni e i modi espressivi di riferimento.
3.2 Neorealismo e melodramma in Uomini e lupi

Il film di De Santis mette immediatamente in campo, da un punto di vista della
scrittura, una doppia istanza del film, documentaria da un lato e narrativa dall’altro: la
scena si apre con un prologo in cui vediamo, ripresi in campo lungo, i cacciatori di

lupi che attraversano una vallata innevata a cavallo.

E necessaria una premessa; la colonna sonora & stata realizzata da Mario
Nascimbene®®, che ha voluto creare un "sound design" con i passi dei lupi nella neve
(come un tam-tam selvaggio, tribale, della natura ribelle) che si mescolasse
all'orchestra sinfonica tradizionale magnificamente diretta da Franco Ferrara.
Stupisce quindi la scelta di registrare il film in monofonia, dal momento che 1’ascolto
stereofonico avrebbe potuto contribuire, da un lato, a una percezione maggiormente
diversificata del tessuto sonoro e a una resa piu naturalistica dei suoni (dovuta alla
direzionalita del suono in sala), dall’altro a un maggiore coinvolgimento nelle scene

caratterizzate dalla componente melodrammatica.

Da un punto di vista visivo, lo scenario presentato rimanda all’immaginario del
western, e la m.d.p mette in risalto la vastita del paesaggio con una ripresa dall’alto.
Nonostante il film sia di finzione e si basi su vicende inventate, una voce narrante
fuori campo, durante il prologo, presenta la vicenda come se si trattasse di un
documentario sociale sulla vita dei lupari: la voce propone una narrazione al presente,

In un tono quasi giornalistico, descrivendo la vita nomade e solitaria dei lupari come

159 . . . . e . . .
Mario Nascimbene e stato un celebre compositore per il cinema, sperimentatore e inventore del Mixerama,

un’apparecchiatura tecnica che, avendo immagazzinato i suoni di tutti gli strumenti e delle voci umane, permette la
loro rielaborazione e i loro impasti in effetti e atmosfere totalmente inediti.
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una vita avventurosa e di miseria, che inizia con le prime nevi dell’inverno e si
conclude con I’ingresso della primavera. I lupari vengono descritti come avventurieri
senza padroni che svolgono il loro mestiere per necessita ma soprattutto per passione.
Questo prologo presenta gia delle premesse che mettono in conflitto istanza
neorealista ¢ melodrammatica. L’enunciazione dichiara immediatamente 1’intento
documentario e sociale del film, inserendo il melodramma in una cornice neorealista
di cui la voce narrante si fa depositaria. Se I’inquadratura propone una visione in
panoramica che mette in risalto prima di tutto il rapporto uomo/Natura, rimandando
in primis all’immaginario del western, la voce narrante riporta il testo alle sue
prerogative neorealiste e al suo intento narrativo di una storia di miseria. L’istanza
neorealista si inserisce a livello sonoro proponendo un punto di vista
documentaristico su delle inquadrature panoramiche che suggeriscono d’altra parte
uno sguardo narrativo, in qualche modo mitologico, in cui I’essere umano ¢
rappresentato, in campo lungo, in una condizione di desolazione e di isolamento
rispetto alla Natura. Nei campi lunghi e lunghissimi con cui inizia il prologo, la
Natura non appare complice, bensi nemica. E questo lo scenario, lirico per certi versi,
epico per altri, che il cinemascope propone e che rimanda alle grandi epopee del
western in cui il conflitto uomo/Natura € uno dei temi principali. La voce e
commentata da una colonna sonora musicale composta prevalentemente da archi che
eseguono scale ascendenti e discendenti in tonalita minore e che conferiscono
un’atmosfera drammatica e austera a questa marcia a cavallo, una marcia che risulta
tutt’altro che trionfale, ma che presenta gia i lupari come una categoria di sconfitti.
Concluso il prologo, la narrazione procede e lo spettatore accede alle vicende dei
personaggi. Ma [D’enunciazione ha voluto segnalare in apertura le premesse
documentarie tipiche del Neorealismo. Il registro documentario portato avanti dalla
voce over viene sostituito dopo il prologo da un registro in cui Neorealismo e
melodramma si alternano. Il nucleo enunciativo del film, 1’intento sociale di
raccontare una realta di poverta, resta nel tema del film ma I’impianto formale

diventa melodrammatico. La voce narrante non ritorna durante le scene e viene
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sostituita da accompagnamenti e commenti strumentali che fanno a sfondo sonoro
alle vicende. La colonna sonora di Mario Nascimbene e Franco Ferrara intesse un
impianto strumentale, prevalentemente di archi, che costituisce I’intessitura sonora di
tutte le scene, secondo una prassi compositiva tipica del melodramma. Da un punto di
vista strettamente sonoro, 1’ululato dei lupi ¢ relegato spesso nel fuoricampo, a
simboleggiare un pericolo imminente che incombe sulla vita degli abitanti del paese:
gli ululati giungono da un luogo non ben identificato del fuori campo, presagendo
continuamente una minaccia e fungendo da anticipazione sonora di un successivo

attacco.

Per quanto riguarda la messa in quadro, De Santis sfrutta il formato panoramico e il
colore Eastman color (in questo caso stampato dalla Technicolor), utilizzando la
profondita di campo e valorizzando tutti i piani dell’inquadratura. In questo modo i
vari personaggi assumono risalto all’interno della scena, sia che si trovino sul
background, sia che si trovino sul foreground. Questa scelta conferisce pari dignita ai
personaggi, annullando le gerarchie all’interno della scena. In questo modo il regista
vuole probabilmente esaltare il dramma collettivo, senza stabilire una scala etica tra i
personaggi. Nonostante all’interno della narrazione vi siano numerosi conflitti, tra
Ricuccio e Giovanni, tra Ricuccio e la comunita, tra Ricuccio, Bianca e Don Pietro,
attraverso il formato panoramico, il colore ¢ la profondita di campo, 1’autore non Si
pone in una prospettiva di critica morale, riconducendo i vari conflitti a un sistema di
valori primitivo, in cui la lotta contro la fame e la poverta sono le cause principali dei
contrasti all’interno della comunita. Le istanze neorealiste vengono inglobate dalla

struttura formale del genere melodrammatico. Come sottolinea Di Chiara:

De Santis utilizza i meccanismi del genere ma al tempo stesso ne mina il sistema di valori
[...] In De Santis la dimensione passionale viene posta al servizio di quella ideologica,
cosicché il modello di comportamento proposto agli spettatori e alle spettatrici non e piu la

sopportazione passiva del dolore e della vergogna in funzione di una riabilitazione finale La
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dimensione passionale istituisce inoltre uno stretto rapporto con le sequenze attrazionali.

[...] Queste attrazioni veicolano spesso passioni collettive piuttosto che individuali [...]".

Si puo considerare una sequenza melodrammatica quella del dialogo tra Ricuccio
(Montand) e Teresa (Mangano) durante la festa di capodanno; ai campi lunghi la
regia sostituisce un’insistenza sui primi piani molto intensi sui personaggi, in un
campo/controcampo in cui si dichiara la loro difficolta a vivere liberamente i propri
sentimenti. A commentare il dialogo, una musica di chitarre interviene a livello
extradiegetico commentando malinconicamente lo scambio di sguardi tra i due.
Improvvisamente la chitarra smette di suonare e viene sostituita da fisarmonica e
chitarra che provengono dalla festa. Questo stacco sonoro dall’intervento
extradiegetico a quello intradiegetico sancisce un passaggio dalla dimensione lirica
del sentimento soppresso dei due personaggi a quella reale della vita di paese; la
musica proveniente dalla festa rappresenta il rituale simbolico della comunita in cui il
sentimento tra i due personaggi non puo avere vita, da parte di Teresa perché costretta
dai vincoli del lutto, da parte di Ricuccio perché additato dai pregiudizi sociali come
vagabondo e prigioniero, anche lui, paradossalmente, imprigionato nella sua
condizione di vagabondaggio. L’intimita del loro dialogo e dei loro sguardi, le loro
speranze soppresse, vengono riportate alla realta dal commento musicale
intradiegetico che li reimmerge nella dimensione collettiva dei festeggiamenti; allo
stesso modo, all’alternanza dei primi piani subentra il campo lungo, in cui 1 paesani

festeggianti sullo sfondo richiamano i due personaggi ai loro ruoli sociali.

Vitella sottolinea ulteriormente come le due estetiche, neorealistica e attrazionale,
convivano all’interno del testo, e le riconduce a due differenti esigenze, da un lato

una di carattere produttivo, dall’altra una di carattere autoriale:

The changing trend is due mainly to Giuseppe De Santis, who with his film Uomini e lupi
(Men and Wolves, 1957) proved that CinemaScope is not necessarily synonymous with

audience disengagement. Nevertheless, partly because of De Santis’s difficult relation with

180 bj Chiara Fra ncesco, Generi e industria cinematografica in Italia: il caso Titanus (1949-1964), Torino, Lindau, 2013,

pagg, 162 e 163.
90



his production company Titanus, the two main aesthetic aims of the film are clearly
separated: the spectacular one, required by the producer Goffredo Lombardo, and the more
social and intimate one, desired by the director'®’.

E opportuno contestualizzare la scelta di Mario Nascimbene per la composizione
della colonna sonora. 11 compositore, che esordisce negli anni ’40, vive tutte le
difficolta, anche artistiche, legate agli ultimi anni del fascismo e al periodo
angoscioso successivo alla fondazione della Repubblica Sociale Italiana. Negli anni
del dopo guerra si afferma del tutto come compositore per il cinema. Come anticipato
nel capitolo 2, e come riscontrato nell’intervista alle figlie di Lavagnino, tra
Nascimbene e Lavagnino vi era un rapporto di amicizia reciproca e stima
professionale dovuta anche, probabilmente, alla caratteristica di entrambi di
muoversi, a livello creativo, tra la sperimentazione, la tradizione cinematografica
162

hollywoodiana e la formazione classico-operistica. Dallo studio di Luca Bandirali

sul compositore emerge una sua certa sensibilita e vicinanza alla poetica neorealista:

Per Nascimbene e una folgorazione: la sua adesione alle istanze estetiche poste da Roma
citta aperta e Paisa € convinta ed entusiastica; non ne condivide pero il contributo musicale,
che trova “poco cinematografico e molto retorico”. Aggiunge il compositore: “Non so cosa
avrei fatto per lavorare con Rossellini: la visione delle sequenze dei suoi film mi sollecitava
a tal punto che, ritornato al mio studio, gettavo sul pentagramma delle situazioni musicali

.. . 1
ispirate al padre del neorealismo” 63,

La collaborazione con De Sanctis arriva per Nascimbene nel ’55 al ritorno da un
viaggio di lavoro in Svizzera. Dalle pagine che dedica Bandirali a Uomini e lupi
emergono gia i contrasti tra il compositore, De Santis e il produttore Goffredo

Lombardo. Bandirali riporta uno stralcio di un’intervista televisiva a De Santis'®* in

%1 vitella, Federico (2012), The Italian Widescreen Era: The Adoption of Widescreen Technology as Periodizing

Element in the History of Italian Cinema. Quarterly Review of Film and Video 29 (1): 24-33, pag. 29.

182 Bandirali Luca, Mario Nascimbene-compositore per il cinema, ed. Argo, Lecce, 2004.

%3 1vi, p. 23.
All'interno del programma “Domenica al cinema” di Lello Bersani, Rete 4, 1990 circa.
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cui si rendono chiari i termini di questo conflitto, inerente all’estetica complessiva del

film:

Lombardo desiderava che io gli facessi un film d’avventura, anzi un film western... e io in

realta volevo fare una storia che avesse le sue riflessioni, le sue pause, dei pensieri... un film

.. . . 165
che avesse soprattutto un suo andamento analitico e psicologico...

Bandirali riconduce a una tendenza e a un gusto dominante dell’epoca I’approdo del
film a una dimensione da western/melodramma, che spiega anche la scelta del
Cinemascope. Addirittura, secondo Bandirali, De Santis avrebbe abdicato alla propria
dichiarazione di intenti poetici di stampo neorealista per aderire a dei canoni estetici
di matrice hollywoodiana che, pero, secondo lo studioso presentano degli attriti, dei
punti stridenti. Un sintomo di una crisi intellettuale di quegli anni, specialmente per i

cineasti del Neorealismo:

Si perde con ogni evidenza il legame tra il cinema che De Santis sa fare, la “scuola di
sguardo per il cittadino” derivata dalle forme hawksiane-fordiane del periodo
classico di Hollywood, e il gusto dominante che si impone dalla seconda meta degli

anni Cinquanta. L’intellettuale reagisce al rifiuto del pubblico provando un fortissima

lacerazione; & come se venisse meno al proprio compito®®,

In queste considerazioni di Bandirali, che mettono in campo in primis un conflitto tra
indirizzo poetico, dettami produttivi e gusti dell’epoca, si ravvisa un riscontro su
quanto argomentato nel corso del paragrafo e che coinvolge anche la componente
tecnologica che, alla luce, di quanto emerso, acquista una sua funzione coerente
rispetto alle diverse istanze estetiche implicate nel film e restituisce, in una formula
ibridata, un’opera che puo considerarsi un punto di congiunzione riuscito, anche sul
piano musicale, tra il neorealismo e i generi di finzione hollywoodiani. Attraverso
I’'uso dei suoni, del colore e della messa in quadro, De Santis e Nascimbene
costruiscono una sovrapposizione di registri in cui Neorealismo, western e

melodramma, si sovrappongono in una mescolanza eterogenea di linguaggi.

18> Bandirali, ivi, p. 80.
1% 1vi, p. 81.
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Capitolo 4

Agli antipodi di Roma: il formato panoramico da Fellini a Racconti
romani

Si e scelto di dedicare questo capitolo non al rapporto tra un genere cinematografico
e il Cinemascope, come nei precedenti due, bensi a tre diverse rappresentazioni visive
e sonore di Roma. Sia Racconti romani, sia La Dolce Vita, sia Fellini Satyricon sono
stati registrati in mono. | film presentano degli elementi di eccentricita rispetto al
focus della ricerca: i due film di Fellini fuoriescono dal periodo cronologico di
riferimento scelto, che si ferma piu 0 meno alla seconda meta degli anni Cinquanta.
Fellini Satyricon, infatti, ¢ del 69 e La dolce vita del ’60. Infine, quest’ultimo film
non e girato in Cinemascope bensi in Totalscope, un formato con lo stesso rapporto
d’aspetto Cinemascope ma con un grado di anamorfizzazione diverso. Nonostante
queste eccentricita di carattere tecnico e cronologico si € voluto analizzarli poiché
sembra interessante costruire un confronto fra tre film decisamente differenti tra di
loro che pero hanno in comune la rappresentazione di un luogo (Roma) con un
approccio visivo di tipo panoramico, secondo tre modalita estremamente diverse.
Mettere a confronto questi tre testi pud essere utile a restituire una visione d’insieme
sulla produzione in formato panoramico. In particolare, Fellini Satyricon e Racconti
romani si possono considerare due esempi abbastanza rappresentativi di due modalita
opposte di rappresentazione del luogo: la prima all’insegna dell’antirealismo,
dell’onirismo e del surrealismo, la seconda, invece, all’insegna del ritratto
cartolinesco, della verosimiglianza e del realismo visivo. L’unico elemento
spettacolarizzante, in Racconti romani, € riservato alla rappresentazione di alcuni
luoghi della citta in cui I'uso del Cinemascope assume un ruolo determinante, come
vedremo in seguito. Il caso de La dolce vita ¢ sembrato rilevante sia per I’indugiare
della cinepresa sui quartieri romani, sia per 1’uso del formato panoramico. Inoltre nei
due film di Fellini, al di la della registrazione sonora in mono, si fa un uso
estremamente interessante del suono, toccando elevati livelli di espressivita, che nel

caso del Satyricon rispondono bene all’universo incubico e labirintico felliniano; nel
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caso de La dolce vita consentono al film di trasformarsi da un realistico e impietoso
ritratto della realtd (romana) a un viaggio oltre il reale dentro la dimensione

soggettiva dei personaggi.
4.1 1l Satyricon di Fellini: un labirinto cromatico e sonoro

Fellini Satyricon € un film del 1969 di Federico Fellini, girato in Cinemascope ma

con audio in mono.

Sin dalla scena iniziale, un’inquadratura panoramica mette in risalto lo spazio
teatrale sin dalla scena; la scenografia e organizzata con palchi e gradinate che
consentono ai personaggi di distribuirsi su piani bassi e alti della scena, riempiendo
I’inquadratura sia lungo la linea orizzontale sia lungo la linea verticale sia in
profondita. Il riferimento all’organizzazione teatrale & continuo sia per quanto
riguarda la scenografia sia per quanto riguarda il riferimento metatestuale al teatro: la
punizione di un ladro viene rappresentata come una farsa che fa da intermezzo a uno

spettacolo comico.

Il film procede per frammenti narrativi, che si susseguono come sul palco di un
teatro. Fellini riesce a esaltare la natura onirica del racconto di Petronio, riprendendo
la messinscena come un palco teatrale, come un teatro di posa: se da un lato questa
scelta valorizza I’universo di finzione del film, e la scenografia e volutamente esaltata
nella sua bidimensionalita, proponendo una continua evocazione del teatro latino, il
formato panoramico permette di svelarne tutta la profondita e la vastita, mettendo in
risalto, spesso, i diversi piani dell’inquadratura e rappresentando il luogo della
narrazione come un luogo frammentato, uno scenario onirico che rimanda a una
dimensione primitiva e ancestrale, quella della tarda latinita, in cui la perdita dei
valori della classicita ha rigettato 1’uomo in una bestialita ferina (spesso narrata
simbolicamente con scene di cannibalismo). Il viaggio dei due personaggi principali,
Encolpio e Gitone, procede come all’interno di un incubo in cui i quadri si

susseguono in maniera frastagliata, quasi si accavallano; in questo senso
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I’inquadratura panoramica ¢ fondamentale per incrementare il senso di smarrimento e

di disorientamento nello spettatore.

Durante la seconda scena, quella della rappresentazione teatrale dell’attore
Vernacchio, il suo personaggio é truccato grottescamente come una maschera del
teatro greco e sulla scena il technicolor esalta dei forti contrasti tra il nero e il rosso
acceso. | drappi e i vestiti con colori sgargianti, soprattutto gialli e rossi spiccano sul
nero della messinscena, cosi come alcuni elementi della scenografia. Anche durante
questa scena, la scenografia € volontariamente artefatta, caricaturalmente mostrata
come elemento scenografico. A suoni teatrali come i gong e le percussioni si
alternano suoni quasi elettronici, dissonanti che, insieme alla fotografia
prevalentemente buia, in cui spiccano pochi elementi di colore, prevalentemente il

rosso, contribuiscono a creare un clima perturbante e allucinatorio.

Encolpio e Gitone si addentrano all’interno di un tunnel illuminato con una luce
blu elettrica molto intensa che risalta nell’inquadratura. La colonna sonora commenta
la scena con dei suoni percussivi, insistenti e a tratti assordanti durante
I’attraversamento di un luogo che sembra essere forse un luogo di prostituzione in cui
diversi personaggi si mischiano tra di loro nella totale promiscuita. Cosi come la
narrazione € frammentata, anche le scene si susseguono per frammenti e i volti che i
due protagonisti incontrano sono piu delle maschere inquietanti: il confine tra
finzione, immaginazione e realta e estremamente sottile, cosi come Fellini ce lo vuole

mostrare.

Suono, fotografia, regia sono utilizzati ogni volta per connotare espressivamente
una determinata scena e ne veicolano il senso: durante la visita di Encolpio al museo
di arte greca, la regia utilizza un’illuminazione neutrale in cui prevalgono tinte chiare
e un insolito silenzio. La voce del poeta Eumolpo commenta le soggettive di
Encolpio che contemplano le opere della classicita, simbolo degli antichi valori che
la Roma contemporanea a Petronio ha perso. Le voci urlanti, i suoni percussivi e
assordanti hanno ceduto il posto a un silenzio armonioso che evoca 1’armonia ormai
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lontana di cui la civilta greca era portavoce e che ha ceduto il posto al vizio, alla
lussuria e alla corruzione della Roma contestata e vissuta da Petronio, che in qualche
modo é la Roma e I’Italia contestata e vissuta da Fellini. Una fotografia allucinatoria,

ricca di buio e di forti contrasti cromatici, Si & sostituita una luce chiara e naturale®®’,

Durante la celebre scena della cena di Trimalcione lo spettatore si immerge
nuovamente in disorientamento di suoni e immagini: durante il prologo della scena
(’arrivo alla cena) il colore del cielo e rosso, un rosso reso ancora piu intenso dai
fuochi dei fald disseminati nella messinscena. E una scena che si svolge al
crepuscolo, un crepuscolo che illumina e sovrasta tutto lo spazio dell’inquadratura,
dall’alto valore simbolico: da un lato si riferisce al crepuscolo dell’umanita, alla notte
dell’uomo che ¢ un tema ricorrente del racconto, dall’altro si configura come un rosso
apocalittico, come metafora della fine del mondo, inteso in questo caso come
universo di valori; il campo lungo € utilizzato in tutta la sua estensione e riprende i
corpi nudi degli ospiti che continuano a saltare come se fossero assorti in un rituale
propiziatorio, emettendo dei versi e dei gemiti. Il suono in questo caso esalta le voci
che si accavallano caoticamente; qui il formato panoramico restituisce una scena
carica di valore pittorico, rimandando alle rappresentazioni del Giudizio Universale. |
corpi degli ospiti sono ripresi in una posa plastica come se fossero statue che si
stagliano lungo la linea dell’orizzonte creando uno squarcio col rosso del cielo. La
scena € invasa da una fitta nebbia grigia che crea un forte contrasto cromatico coi
colori caldi e intensi del cielo. Questo scenario apocalittico € commentato a livello
sonoro da un suono monotono, continuo e vibrante, che contribuisce a rendere
I’atmosfera ancora una volta onirica. Nella casa di Trimalcione il colore rosso
continua a essere preponderante: le pareti e tutto 1’ambiente sono intrisi di un rosso
intenso e i costumi variopinti degli ospiti spiccano su questo sfondo; alcuni volti sono
truccati e fotografati con una luce blu che crea un forte contrasto cromatico. Il suono

qui immerge ulteriormente lo spettatore nel caos: le voci degli ospiti, i versi degli

*7 sulla funzione espressiva e drammatica del colore vedi Pierotti Federico, La seduzione dello spettro. Storia Culturale

del colore nel Cinema, Ed. Le Mani- Microart, 2012., da pag. 198 a pag. 212.
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animali e la musica si mescolano in modo confusionario, persino il volume &€ molto
alto. La regia di Fellini lavora per accumulazione di elementi, sonori, Visivi,

cromatici.

La musica riproduce gli accompagnamenti strumentali che si eseguivano durante le
cene dell’epoca, intersecando 1’effetto tra commento musicale extradiegetico e
musica diegetica. E interessante qui soffermarsi sulle scelte di doppiaggio: pur
essendo il film ambientato a Roma, le voci dei vari personaggi sono doppiate, oltre
che in latino, con diversi accenti di diverse provenienze regionali (napoletana,
siciliana, calabrese). E come se Fellini volesse compiere uno spostamento
dall’ambientazione romana, con un riferimento simbolico a tutta 1’Italia, a tutte le
regioni, a una situazione in cui le voci e la diversita degli accenti rimandano
metaforicamente alla corruzione e al degrado morale dell’Italia intera, arcaica e
contemporanea. [.’accavallarsi delle voci si mescola a rumori di vibrati e percussioni,
come a simulare un accompagnamento musicale presente sulla scena, e si sentono
persino versi di animali. Alcune sagome di corpi si stagliano al buio spiccando sullo
sfondo rosso come pure sagome in un abile gioco fotografico di luci, colori e ombre. |
volti degli ospiti sono illuminati di verde, viola, blu, truccati come delle maschere
teatrali. Comincia una rappresentazione greca durante la cena, gli attori vestiti e
truccati di bianco. Durante le danze i suoni diventano sempre piu assordanti e caotici,
sempre piu confusionari e fastidiosi e a volume alto. Mentre Trimalcione recita una
poesia la mdp insiste su un dettaglio di un coltellaccio da cucina, affilato da un servo,
il cui rumore assordante copre la voce del personaggio quasi a simboleggiare la
bruttezza e la vacuita delle parole. Il suono ha tutte le volte un alto valore simbolico,
soprattutto nell’esagerazione dei volumi. Durante le danze i suoni diventano sempre
pit assordanti e caotici, sempre piu confusionari e fastidiosi. Il caos primitivo e

bestiale ¢ I’'universo di riferimento in cui Fellini immerge lo spettatore.

In una scena successiva Ascilto ed Encolpio, i due amici, si trovano nel deserto. La

regia mette qui in risalto, attraverso il formato panoramico, la vastita del deserto, la
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sua desolazione. Il suono ha, anche in questo momento, un ruolo fondamentale: la
scena e immersa in un vento impetuoso, che quasi sovrasta le voci dei personaggi e
rappresenta la condizione esistenziale dei protagonisti, immersi in universo desolante

dal punto di vista umano, culturale, antropologico.

Il vento ritorna come elemento sonoro simbolico dello smarrimento, in un’altra
scena, in cui lo studente Encolpio si ritrova a combattere con un gladiatore vestito da
Minotauro all’interno di un labirinto che sbocca in una arena in cui il Cesare si
diverte ad assistere allo spettacolo insieme alla sua corte. E I’ennesima scena di lotta
bestiale alla sopravvivenza che Fellini ci mostra, e il vento si reitera ogni volta come
elemento ricorrente, ogni volta che viene mostrata la violenza e la brutalita delle
uccisioni di cui lo stesso studente si fa artefice. Nel momento in cui Encolpio chiede
la grazia presentandosi al pubblico e al gladiatore non come un Teseo, ma come uno
studente, si guadagna la stima del suo avversario e la simpatia del Cesare, che
smaschera la farsa dichiarandola una messa in scena per accogliere lo straniero. In
questo caso anche il dispositivo teatrale della lotta tra gladiatori viene qui presentato
come un’operazione artefatta, fittizia, che rievoca le antiche tradizioni romane e non
ha nulla a che vedere con una dimensione di autenticita ma e riproposta come scherzo
irrisorio per il protagonista, come spettacolo nello spettacolo, come dispositivo di
finzione, riconfermando il tema sulla perdita di autenticita che € un tema ricorrente
del film. Svelato lo scherzo, I’Imperatore consacra la festa dell’Umorismo che ha
causato questa accoglienza a Encolpio e scoppia in una fragorosa risata farsesca,
grottesca, che si riversa a catena sui sudditi. Continuano a ridere, il Cesare si atteggia
in delle movenze meccaniche come di fantoccio, contagiando il resto degli astanti che
si svelano allo spettatore anch’essi quasi come dei pupazzi, delle marionette
inquietanti. Il vociare delle risa, ancora una volta esagerato nel volume, restituisce
un’atmosfera inquietante in cui per il protagonista &€ impossibile trovare dei punti di
orientamento. Nella colonna sonora si accavallano le risa della derisione e il vento

come elementi completati da una musica elettronica in cui si ripetono velocemente
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poche note di continuo che arricchiscono il caos sonoro della scena; alla fine anche

Encolpio scatta in una fragorosa e allucinata risata.

Il vento, strumento di cui Fellini si serve in maniera altamente espressiva nella sua
intera filmografia, € qui il vento appartenente a una Roma da incubo, che si configura
ogni volta, come palco teatrale, come arena, come deserto. Il luogo del film si
smaterializza in una serie di scene che si aprono a matrioska una sull’altra, comprese
le scene in cui i personaggi raccontano delle storie. Ed ¢ il vento a concludere il film,
dopo la morte di Ascilto e la disperazione dell’amico Encolpio. Il film si chiude con
un vento assordante mentre la m.d.p. ci mostra i personaggi del film dipinti sulle

rovine di alcuni muri e si allontana in lontananza, in campo lungo.

Il viaggio che Fellini ci propone nel film ¢ in primis un viaggio dell’inconscio
umano, che si manifesta in tutta la sua bestialita e crudelta, nella sua predilezione per
il sangue e la violenza (le scene di cannibalismo ne sono la rappresentazione piu
estrema). Ma e al tempo stesso il viaggio dell’'umanita nelle sue origini primitive, la
narrazione di un’epoca di corruzione e barbarie che si colloca come punto di non
ritorno di una societa che ha perso I’innocenza e I’autenticita che aveva avuto in
passato. Sceglie di narrarlo usando fotografia, suono, Cinemascope e technicolor in
un modo totalmente antirealista, caricando e sfruttando 1’intensita dei suoni e dei
colori, ricomponendo un universo labirintico e disorientante, composto di spazi
sterminati e anche di spazi claustrofobici, di scene volutamente assordanti in maniera
a tratti quasi fastidiosa, scegliendo un registro iperbolico in cui suono, inquadrature e
colori si mescolano una tavolozza di sinestesie dal valore altamente espressivo, quasi
mai neutro, sovraccaricando lo spettatore di percezioni spesso volutamente
perturbanti. E il viaggio attraverso un incubo forse senza redenzione, un percorso a
ritroso nell’irrazionalita dell’essere umano, un mescolarsi di suggestioni visive €
sonore che consacrano tutti i personaggi all’eterna finzione, alla perversione, alla
selvaggia necessita di dominare per non essere dominati. Cosi il regista propone un

ritratto impietoso della societa e dell’'uomo, in un collage ricco di simbologie in cui,
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quando si arriva alla fine del film, non ci si ricorda da dove si é partiti. Fellini
abbandona totalmente la linearita della scrittura in una delle sue opere piu estreme,
sfruttando la frammentarieta del racconto di Petronio per restituire un susseguirsi di
quadri deliranti, onirici. Per queste ragioni e una delle opere che maggiormente

sfrutta il cinemascope in tutta la sua potenza espressiva.
4.2 Bianco e nero e suoni del caos della Roma borghese: La Dolce Vita

La Dolce Vita costituisce un caso singolare, in quanto fu girato in mono e in
Totalscope, un formato panoramico con rapporto d’aspetto 2,35:1, come il
Cinemascope, ma con un grado di anamorfizzazione leggermente diverso. Il film,
prodotto da Riama Film e Pathé Consortium Cinéma, & uno sguardo sul sociale che
Fellini getta con un viaggio onirico e dissacrante nella Roma degli anni *60. Fellini
della sua giovane esperienza neorealista conserva, in questo film, solo delle sottintese
intenzioni di denuncia, un occhio critico sull’Italia rappresentata nelle sue fattezze
piu grottesche e surreali, nel pieno del boom economico degli anni *60. La macchina
da presa ci offre una Roma ricostruita e rinnovata dall’americanismo e dai fasti del
consumismo. Lo sguardo sulla miseria non € piu uno sguardo oggettivo e proiettato
all’esterno a una realta di poverta, com’era lo sguardo neorealista, ma si proietta
all’interno dei personaggi, nella loro miseria interiore, nella poverta e nella solitudine
vanesia delle loro giornate. La regia di Fellini si serve del Cinemascope e del bianco
e nero per esaltare, da un lato, i fasti dell’architettura romana, dall’altro, per
rappresentare visivamente il grigiore e 1’assenza di colore che riguarda le esistenze
dei personaggi. La borghesia romana raccontata dal regista ha dimenticato le
difficolta e la fame del dopoguerra, in definitiva ha dimenticato le sue radici, la
miseria da cui é nata e che rappresenta soltanto, qui, un passato estremamente vicino
ma irrimediabilmente lontano nella memoria collettiva. Non si tratta pit di una
riflessione compassionevole verso la poverta del proletariato, ma di uno sguardo
critico e amaro su una classe sociale ormai traghettata e immersa nella perdita dei

valori, dei legami, nel consumismo sfrenato e nei meccanismi riproduttivi dei mass-
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media, dal giornalismo alla televisione, che hanno creato il divismo e le nuove
mitologie, i nuovi feticci. In questo nuovo kaos contemporaneo di un paese che ha
perso la propria identita, il Cinemascope costruisce un viaggio a tratti allucinatorio,
notturno e diurno, dal centro alla periferia di Ostia, dalle ville borghesi alle trattorie,
in una Roma moderna e post-moderna in cui si confondono stili, architetture e

modelli sociali.

In questa panoramica variegata la corruzione morale e la nausea dell’esistenza
borghese restano protagonisti. Attraverso lo sguardo cinico e disincantato di
Marcello, un giornalista fallito e donnaiolo con aspirazioni da scrittore, lo spettatore
vive e attraversa il degrado romano, e si perde nei meandri di una citta labirintica
fatta di night club, via Veneto, Fontana di Trevi, ma anche di spiagge e giardini di
notte in cui si consumano orge e sedute spiritiche. Ogni episodio, ogni esperienza
vissuta dal protagonista e dallo spettatore attraverso i suoi occhi non é realmente
vissuta, ma sfiorata, attraversata superficialmente, per riempire un vuoto interiore

psicologico, politico ed esistenziale. Come afferma Zagarrio:

Non ci sono piu sciuscia a via Veneto, [...]Adesso su via Veneto scorre un traffico di automobili e
di paparazzi, pulsa ’Italia neo-ricca popolata di simboli del benessere, dove il problema dell’uomo

contemporaneo ¢ quello dello spleen borghese, dell’impossibilita di essere “normale”, dell’inutile

. . . ...168
ricerca di una perduta felicita™ .

Da un punto di vista sonoro, il film esprime il caos esistenziale gia a partire dalla
prima scena, in cui Marcello e il suo paparazzo, a bordo di un elicottero, stanno
depositando una statua del Cristo. I giornalisti si trovano sull’elicottero per scrivere il
servizio, e mentre sono in volo si trovano a scambiarsi delle battute con delle ragazze
che prendono il sole in terrazza. Il rumore assordante dell’elicottero copre le voci,
riusciamo soltanto a sentire le ragazze che dicono: «Cosa? Che dite?». | giornalisti
cercano di flirtare e di sapere il numero delle ragazze ma il dialogo quasi

completamente muto e ostacolato dal rumore del motore e delle eliche che sovrasta in

168 Zagarrio Vito, Regie, la messa in scena del cinema italiano, Bulzoni Editore, Roma 2011, pag. 268.
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modo assordante ogni altro suono. La scena si chiude con un’inquadratura dal basso
della statua del Cristo che sorvola la basilica di San Pietro. Al rumore dell’elicottero
si e aggiunto quello delle campane. Ecco che gia il suono costruisce il senso di questa
prima scena che contiene gia una delle chiavi di lettura del film: il conflitto tra
sacralita cristiana e profanita moderna, tra credenza religiosa e mondanita, tra i valori
della Chiesa cattolica e 1 valori (o meglio, gli antivalori) borghesi dell’italianita
contemporanea. Roma viene qui proposta, in un’assordante panoramica dall’alto,
come il contenitore eterogeneo di una certa tradizione legata alla religiosita e al suo
sistema di valori, e allo stesso tempo come il nuovo cuore pulsante della movida
italiana, in cui spopolano i paparazzi, nuovi preti della contemporaneita e nuovi dei,
divi del cinema e della televisione, nuovi guru e santoni della cultura borghese. Non a
caso con un taglio netto si passa dall’inquadratura sul Cristo con le braccia aperte
all’inquadratura di un danzatore in un night club, vestito come un santone induista.
Questo passaggio netto dalla cultura religiosa nostrana all’esotismo di altri culti fa
parte delle contraddizioni di questa nuova romanita in cui si sovrappongono campane
a messa, preghiere, rituali orientali e invocazioni di spiriti. Dal rumore meccanico
dell’elicottero si passa repentinamente ai versi invasati del danzatore che, con
movenze meccaniche da marionetta orientale, si esibisce in un night club in cui
ritroviamo Marcello, intento a strappare il suo ultimo scoop da rotocalco. Il
mescolarsi di culture religiose a cui ha portato il consumismo e 1’alternanza continua
tra sacro e profano, tra nostrano ed esotico sono la caratteristica di questo prologo
felliniano in cui ogni esperienza risulta essere una esperienza performativa, posticcia:
la deposizione della statua del Cristo ¢ funzionale a tirar fuori 1’ennesimo scoop, i
versi del finto santone induista sono iscritte all’interno di una performance nel night
club. Ognuna di queste esperienze esiste solo in quanto finalizzata a una
rappresentazione, a una fruizione mediatica o di intrattenimento. In questo caos di
artificio, false mitologie e feticismi che non hanno piu nulla di autentico ma fanno
parte solo di un atteggiamento esibito e annoiato della borghesia, il lamento del

danzatore del night club costituisce un vero e proprio ponte sonoro che mette in
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collegamento la prima scena con la seconda. Il prologo e 1’epilogo del film si

richiamano in maniera speculare e asimmetrica.

Il film € attraversato, nei vari episodi, da un caos sonoro ottenuto con
I’accavallamento di voci, risa, urla, vaneggiamenti € musiche che si intrecciano lungo
tutto il corso del viaggio notturno attraverso la citta, viaggio all’interno di Roma ma
anche all’interno dell’Italia, alla ricerca di un’etica di valori perduta e di un’identita.
L’affastellamento di suoni ¢ qualcosa che si ritrova in molto cinema di Fellini:
I’iperverbosita dei personaggi, le loro sguaiate risate, 1 sussurri maliziosi sono la fitta
maglia sonora in cui lo spettatore € immerso e da cui & continuamente stordito. L uso
del suono diventa a tratti allucinatorio, ad esempio nella sequenza in cui Marcello
immagina di parlare con Maddalena (Anouk Aimee) in un monologo interiore, una
proiezione visiva e sonora della sua immaginazione, espediente audio-visivo che
ritroveremo nello stream of consciousness di 8 e mezzo. Ai suoni diegetici si alterna
la colonna sonora musicale di Nino Rota, entrata nell’immaginario collettivo. Sono
pochissime le sequenze “silenziose”. Una di queste ¢ quella in cui Sylvia (Anita
Ekberg) si aggira per le strade del centro storico di notte. L unico commento sonoro ¢
il tema musicale di Rota riprodotto timidamente da un mandolino; il silenzio giunge
al culmine nella celebre scena della fontana in cui, mentre Marcello e Sylvia stanno,
forse, per baciarsi, la fontana si spegne e cessa di emettere i getti d’acqua, isolando i
due personaggi in un totale silenzio. La notte, come tempo privilegiato della movida,
ma anche come tempo metaforico di questo viaggio solitario, collettivo e simbolico
del protagonista e di tutta I’Italia, giunge sempre al termine, in maniera reiterata, in

un momento di massimo silenzio che ¢ quello delle prime luci dell’alba.

Il silenzio pervade la penultima scena, quella in cui il “mostro” viene trascinato da
dei pescatori sulla battigia e fissa agonizzante il protagonista e, in qualche modo, lo
spettatore. Lo strano pesce fissa enigmaticamente il protagonista che, sentendosi
quasi inquisito da quello sguardo misterioso, commenta: «E questo insiste a

guardare». Questa sorta di silenzioso sguardo in macchina, lo sguardo vuoto di quella
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carcassa morente € un altro esempio di comunicazione muta che costituisce il
preludio a un ultimo silenzioso scambio di sguardi e a un ultimo sguardo in

macchina.

Anche nella scena conclusiva assistiamo a una situazione di comunicazione negata,
di impossibilita all’ascolto e alla comprensione: Marcello tenta di comunicare con
Paola, la ragazzina dal viso angelico conosciuta in trattoria. Lei cerca di chiamarlo e
di farsi riconoscere ma lui non riesce a sentire e a comprendere le parole coperte dal

rumore del mare. Come osserva Zagarrio:

Eppure il mare non e cosi mosso da giustificare tale suono, e il corso d’acqua
potrebbe essere superato anche con un salto. Ma ["'uomo non sente perché non puo
sentire, perché il suo destino ¢ segnato, appartiene a quel mondo “notturno” che lo

richiama.®®

Disposti da un lato e dall’altro del fiumiciattolo, il protagonista e la ragazza
rappresentano gli antipodi di una condizione etica ed esistenziale. Da un lato c’¢
Marcello ormai corrotto dai suoi vizi, dalla sua stessa noia, incapace di desiderare e
di aspirare a qualsiasi tipo di felicita o di stabilita emotiva, risoluto a lasciarsi vivere
in un circuito di rapporti superficiali. Dall’altro Paola, innocente e giovane, ancora
incontaminata dalla nausea dell’esistenza, rappresenta uno spiraglio di speranza ¢ di

passaggio del testimone da una generazione a un’altra. Citando ancora Zagarrio:

Marcello ¢ ormai distante, perduto, e noi invece siamo al di qua del guado, “dalla parte”
(fisicamente e metaforicamente) di Paola; la quale volta lentamente la testa verso lo
spettatore, e sorride, mesta ma anche con una sottile ironia negli occhi. E uno sguardo in
macchina che si puo interpretare in molti modi possibili: come messaggio di speranza, nella
linea di quella sottile simbologia cristiana che pervade il film, come scelta di classe e di
campo, come desiderio di purezza, di ingenuita, di “solarita” come certezza di un ricambio

generazionale e di un progresso futuro, come nostalgia per una perduta eta dell’oro [...]*".

169 Ivi, pag. 274.

7% 1hidem.
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In questo secondo e conclusivo dialogo muto, ancora una volta, il tema é
I’incomunicabilita tra due mondi estremamente prossimi ma troppo lontani, tra due
modelli generazionali agli opposti, uno ancora proiettato speranzosamente verso il
futuro, I’altro impantanato in un presente profondamente narcisista che ha perso
qualsiasi proiezione verso il futuro e qualsiasi legame col proprio passato. Il vento e il
mare sovrastanti le voci dei personaggi congedano lo spettatore in un finale aperto,
alle prime luci dell’alba. Lo sguardo in macchina silenzioso di Paola vuole forse
suggerire un passaggio di testimone a noi, agli spettatori, o forse sorriderci
ironicamente, interrogandoci. Forse e anche nostra la necessita di una presa di

responsabilita.

Entrambe le colonne sonore appartengono alla vulcanica creativita di Nino Rota,
collaboratore di Fellini in quasi tutti i film del regista e suo alter ego musicale. La sua
formazione classica (si diploma al conservatorio di Roma e si perfeziona in
composizione e direzione d’orchestra a Philadelphia) si traduce, nell’affiatata
collaborazione con Fellini, nella capacita di trasporre in musica le atmosfere surreali
e oniriche del genio felliniano. Se ne La Dolce Vita il tema melodico € la
rappresentazione sonora della disimpegnata e superficiale vita della borghesia
romana, piena di fasti luccicanti e decadenti allo stesso tempo, nel Fellini Satyricon il
tessuto sonoro si sposta addirittura nelle zone dell’atonalita, che il compositore
arricchisce con 1’uso di strumenti elettronici e sintetizzatori che trascinano
ulteriormente lo spettatore in un universo da incubo, quello della corrotta Roma
imperiale, in cui le nostalgiche sonorita de La malinconica, tema principale de La
dolce vita cedono il posto a un universo sonoro dissonante, in cui la dissacrante risata
grottesca delle maschere romane non lascia spazio per alcuna malinconia, in cui non
esistono ritorni tematici o funzioni musicali leitmotiviche. 1l suono diventa
disorientante e privo di punti di riferimento, cosi come lo e il luogo labirintico
rappresentato. Non a caso 1 film si distanziano di nove anni 1’'uno dall’altro. Lo
sguardo amaro di Fellini si carica ulteriormente di disincanto nel film del 1969 che

non lascia spazio ad alcun afflato di nostalgia per uno splendore e un’innocenza
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perduti, se non nella sequenza al museo degli eroi dell’antichita. Il discorso sonoro di
Rota riproduce perfettamente lo sguardo felliniano in bilico tra onirismo malinconico

e irridente satira sociale.
4.3: Racconti romani: la resa realistica di suono e colore e il film-cartolina

Racconti romani di Gianni Franciolini puo ritenersi, per la rappresentazione di
Roma, I’esempio antitetico alla Roma felliniana del Satyricon. Non solo il film tratto
dall’opera di Moravia fornisce un quadro cartolinesco di Roma, costruito all’insegna
della verosimiglianza e del realismo, ma costituisce un esempio di uso del
Cinemascope e non spettacolare. Sull’'uso del colore di questo film, girato in
Eastmancolor, si sofferma puntualmente Pierotti, evidenziando proprio la resa
cartolinesca della fotografia che presenta all’occhio dello spettatore una Roma

proprio come quella che apparirebbe all’occhio del visitatore della capitale:

Questa sorta di compendio iconografico della citta di Roma innestava la novita del colore su
immagini molto note. Lo spettatore non doveva percepire uno scarto tra i luoghi
rappresentati sullo schermo e i colori che lui stesso era portato ad attribuire a quegli stessi

luoghi. [...] A garantire la continuita della clausola realistica contribuiva il gioco delle

variazioni tonali [...]*"%.

E ancora:

Assieme ad altri film coevi, Racconti romani favori il processo di normalizzazione del
colore sugli schermi. La sua presenza veniva infine sottratta a investimenti puramente

artificiali e spettacolari per essere inscritta in un orizzonte realistico'".

Da un punto di vista sonoro, il trattamento dei suoni ¢ ben lontano dall’antirealismo
felliniano e dalla costruzione labirintica del suono attraverso le voci, le urla, i suoni e
I rumori. Gli unici suoni nel film sono diegetici: si tratta delle voci dei personaggi

durante i dialoghi, i rumori della citta e della folla. L’unico intervento sonoro esterno

71 pierotti Federico, La seduzione dello spettro. Storia Culturale del colore nel Cinema, Ed. Le Mani- Microart, 2012,

pag. 211.
72 \vi, pag. 211-212.
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all’universo della diegesi ¢ 1’accompagnamento musicale che funge da discreto
sfondo ad alcune scene, senza sovrastare minimamente la trama sonora della
narrazione che €, in questo caso, essenzialmente verbocentrica, organizzata cioe sulla
centralita dei dialoghi, secondo un impianto estremamente classico. L’unico elemento
che giustifica e legittima 1’uso del Cinemascope ¢ la resa panoramica degli scorci
romani su cui la mdp si sofferma piu volte, privilegiando campi lunghi e carrellate.
Le scene sono quasi tutte diurne, e la fotografia tende a esaltare i monumenti e i

luoghi tipici della romanita in cui si dipanano le vicende dei personaggi moraviani.

Federico Vitella, soffermandosi proprio sull’'uso del formato panoramico in questo
film, si sofferma su come ci sia una differenza tra i luoghi descritti nel romanzo
moraviano e i luoghi rappresentati nelle scene del film. Lo studioso individua uno
scostamento dalla sceneggiatura, dovuto a una certa esigenza di rappresentare i

luoghi romani in maniera spettacolare:

[...] se gia abbiamo avuto modo di notare come la raccolta di racconti moraviani si
caratterizzasse per un certo understatement paesaggistico, e * evidente come il film punti al
contrario a una vera e propria spettacolarizzazione del reale, per altro secondo modalita di
messa in scena e di ripresa ricorrenti di grande interesse e significato per il cinema italiano

del decennio”.

In questo caso ¢ evidente che I’influenza del libro di Moravia e 1’origine letteraria
della storia abbia influenzato le scelte estetiche del film che appare essere, in
definitiva, una trasposizione piuttosto fedele, nello stile e nell’atmosfera, dell’opera
letteraria. Le esistenze banali dei personaggi, il loro lasciarsi vivere nella soffocata
calura delle estati romane vengono narrati qui attraverso una certa neutralita che
investe tanto 1’aspetto visivo, quanto quello sonoro. Pierotti commenta cosi la

tendenza cromatica che costella tutto il film:

173 . . . . . . . . .
Vitella Federico, Lo spazio scenografico del monumento: “Racconti romani” e la spettacolarizzazione del paesaggio

postneorealista, «The Italianist», 33.2, 169-182, giugno 2013, pag. 175.
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La presenza di tinte neutre o smorzate veniva spesso considerata piu consona alle
rappresentazioni ascrivibili alle categorie di realismo e il film si conformava a questa stessa

ideal™.

Il film puo dunque rappresentare un esempio di uso neutrale e realistico del formato
panoramico, in cui si privilegia una dimensione narrativa all’insegna della
verosimiglianza dell’immagine e¢ del suono e, soprattutto, una resa audiovisiva

assolutamente referenziale, eccetto che per il commento sonoro di Nascimbene.

L’elemento di spettacolarita all’interno di questo film consiste, secondo Vitella'™,

nelle vedute panoramiche degli esterni. Lo studioso parla di una certa tendenza di
questo periodo alla “capitalizzazione della messinscena in esterni”’ , messinscena che
definisce “attrazionale” riprendendo la terminologia, ancora una volta, di Gunning.
L’effetto panoramico ¢ dunque, in questo caso, da farsi risalire alle vedute
panoramiche ottocentesche che venivano esaltate con la finalita di suscitare lo stupore
dello spettatore. Allo stesso modo, sostiene Vitella, il paesaggio urbano qui, se da un
lato fa da sfondo alle azioni dei personaggi senza ostacolarle, d’altra parte viene
esaltato dal Cinemascope in tutta la sua portata monumentale (lo studioso porta ad
esempio la ripresa dall’alto del Colosseo effettuata dall’elicottero, pioneristica per

I’epoca).

Pur essendo La Dolce Vita, il Satyricon e Racconti romani dei film in cui il luogo
privilegiato della rappresentazione (e dell’attrazione) ¢ Roma, e pur essendo in tutti e
tre i casi una rappresentazione panoramica, le modalita della rappresentazione e della
resa cromatica, oltre che della resa sonora, sono estremamente differenti. La
rappresentazione dello spazio urbano di Racconti romani rimanda molto a un’estetica
cartolinesca, di valorizzazione del luogo nella sua monumentalita trionfale, ma in una

resa cromatica piuttosto realistica, in cui prevalgono le riprese diurne. L’uso del

7% Ibidem.

Queste considerazioni sono state presentate da Vitella al durante il XXIV convegno internazionale di Film Studies
From Spectacle to Entertainment. Cinema, media and modes of engagement from Modernity to Present, Universita

degli Studi di Roma Tre, 2018, in un intervento dal titolo L’introduzione dello schermo panoramico in Italia: pratiche
attrazionali e forme simboliche.
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formato panoramico, ma anche del suono, & da considerarsi in maniera differente sia
dalla resa cromatica, spaziale e sonora assolutamente vertiginosa e grottesca creata da
Fellini nel Satyricon, sia dal caos di rumori e voci de La Dolce Vita che si innestano
su una Roma in bianco e nero a sua volta carica di mistero e decadenza. | tre film
trattati sono un esempio di come, pur nell’uso del formato panoramico il luogo possa
essere narrato in maniera completamente differente e con rese, sul piano audiovisivo,

totalmente agli antipodi.

Questo excursus sui modi di rappresentazione di Roma attraverso il formato
panoramico e il suono conducono direttamente al capitolo finale, in cui la materia
narrativa cessa di essere una materia di finzione e i luoghi vengono rappresentati da
uno sguardo di tipo documentario. Le forme di rappresentazione visiva abbandonano
I’antirealismo, 1’onirismo o la verosimiglianza narrativa e diventano realta profilmica
rappresentata, testimonianza documentaria di usanze, luoghi e costumi. L’unico
elemento in cui emerge ancora una forte tendenza narrativa e drammatizzante é da
ravvisarsi soprattutto nel soundscape e, per certi versi, in un certo uso del
Cinemascope. Come si vedra nel quinto capitolo, il luogo dell’affabulazione narrativa
privilegiato dall’enunciazione resta, nei documentari, un certo uso del suono e una

messa in quadro, in certi casi, davvero spettacolarizzante.
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Capitolo 5

Una sintesi. | documentari tra realismo e cinema di finzione

5.1 La famiglia Prevost e la casa di produzione Astra

Prima di entrare nel merito della produzione documentaristica € necessaria una

premessa sulla casa di produzione Astra.

La Astra Film nasce a Milano, con prima sede in corso Buenos Aires n. 61, alla fine
del 1914, per iniziativa del tecnico e operatore Attilio Prevost, al cui nome si leghera
il destino di un’altra casa di produzione, la Sabaudo Film, che avra maggior durata
nel tempo'’®. La societa Prevost era nata qualche anno prima, nel 1910, a Milano, con
la sede degli uffici in via Leopardi 26 e I’officina in via Ripamonti 43. Ai primi anni
di attivita corrisponde un progressivo aumento delle unita in organico e la creazione
del primo proiettore cinematografico muto 35 mm modello Splendor, con
avanzamento della pellicola a mano a 16 fotogrammi al secondo. L’apparecchio ebbe
grande successo e venne sperimentato durante la guerra di Libia dal documentarista
Luca Comerio, di cui Attilio Prevost fu in quegli anni collaboratore assiduo®’’. Con
I’avvento del sonoro, all’inizio degli anni Trenta, vennero messe a punto la macchina
da stampa per suono e immagine 35 mm e la prima moviola al mondo con piano di
lavoro orizzontale a scorrimento della pellicola con moto continuo. Anche per quanto
riguarda i proiettori si ebbero considerevoli miglioramenti sin dall’inizio degli anni
Trenta. Si pensi al proiettore P30 in grado di proiettare, oltre ai film in colonna ottica,
anche i film sonori magnetici, con sonoro inciso su quattro nastri magnetici incollati
alla pellicola; questo proiettore, inoltre, poteva riprodurre il canale degli effetti sonori
per mezzo di altoparlanti collocati alle spalle dello spettatore. La tendenza innovativa
delle officine Prevost continua anche nel secondo dopoguerra. Dopo aver ricostruito

gli stabilimenti bruciati durante la guerra, Attilio Prevost junior inizia ad affiancare lo

178 cfr. Bernardini Aldo, Le imprese di produzione del cinema muto italiano, ed. Persiani, 2015, pp. 692-693.

177 PR . . . . . . . . . .
Cfr. Buccheri Vincenzo, Malavasi Luca (a c.d.), La materia dei sogni. L’'impresa cinematografica in Italia., ed Carocci,

2006.
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zio nella direzione dell’azienda, ed ¢ proprio a lui che si deve l’invenzione, nei
primissimi anni Cinquanta, di un sistema di ribaltamento del blocco centrale di
proiezione delle moviole che consentiva di leggere sia il 16 sia il 35 mm tramite un

unico apparecchio.

La storia della Prevost ¢ legata ovviamente anche all’avvento del Cinemascope, con
lettura sonora stereo su quattro piste magnetiche riportate sulla pellicola ad
espansione dell’immagine proiettata mediante 1’utilizzo di una lente anamorfica. In
guesto periodo, inoltre, le Officine Prevost realizzarono il modello Cinemascope,
noto per il raffinato sistema di lettura delle piste magnetiche. A meta degli anni
Cinquanta venne introdotto inoltre il sistema di proiezione Todd-AO con pellicola da
70 mm e suono stereo su sei piste magnetiche riportate sulla pellicola stessa; nacque

cosi il proiettore modello P70.

Negli anni Sessanta la Prevost si dimostro parte attiva anche nel processo di
innovazione che avrebbe portato, negli anni Settanta, all’automazione delle cabine di
proiezione con il “sistema a retromarcia”. Questo avanzamento tecnologico rese
possibile, di li a pochi anni, la riduzione del numero dei proiezionisti e dei costi di
istallazione delle apparecchiature. 11 proiettore MI, a “marcia indietro” o
“retromarcia”, sperimentato in quegli anni, riavvolgeva automaticamente in macchina
la bobina al termine della proiezione, cosicché i due proiettori in funzione risultassero
impegnati alternativamente e contemporaneamente nelle operazioni di proiezione e di

riavvolgimento.

Furono gli anni Ottanta a segnare invece 1’inizio della crisi: I’organico Prevost
venne ridimensionato a cento unita, e il mercato delle moviole venne soppiantato dai

sistemi di registrazione magnetica prima ed elettronica poi.

La Prevost ha avuto il merito di mantenersi sempre al passo con ’innovazione nel
campo della produzione dei proiettori e soprattutto in quello di produzione delle
moviole, seguendo una direzione che tendeva a semplificare sempre di piu le tecniche

di montaggio. Ma col passaggio dal sistema di montaggio analogico a quello digitale,
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la radicalita delle innovazioni tecnologiche ha comportato una certa incapacita delle
industrie di settore ad operare una riconversione, annullando, nel giro di pochi anni,
un sapere industriale acquisito in decenni. La Prevost continua a tenersi aggiornata
sui fenomeni di innovazione, attendendo il momento in cui la digitalizzazione sara un
procedimento adottato anche in fase di proiezione nelle sale. E difficile immaginare
I’adeguamento di queste industrie, nel momento in cui il sistema di proiezione

digitale si diffondera in maniera massiva sino all’abbandono della pellicola in 35 mm.
5.2 I documentari Astra

Dalla ricerca d’archivio effettuata durante il periodo di ricerca € emerso un corpus di
documentari girati in Cinemascope e in stereofonia, musicati, nella maggior parte dei
casi, da Francesco Angelo Lavagnino. In questo periodo, infatti, la casa di produzione
Astra promuove una serie di documentari girati utilizzando la nuova tecnologia.
Registi come Carlo Capriata, Romolo Marcellini, Gian Luigi Polidoro, Vittorio Sala,

Antonio Petrucci, Vittorio Gallo sono i protagonisti principali di questa produzione.

Se da un lato la scelta del formato panoramico € ampiamente motivata per i generi
di finzione, sia per esigenze narrative proprie dei generi cinematografici, sia per una
tendenza alla spettacolarizzazione sollecitata proprio dalla nuova tecnologia, risulta
pitu difficile comprendere tale scelta applicata al genere documentario, per una
evidente contraddizione tra gli intenti della rappresentazione documentaristica, un
modello di rappresentazione il piu possibile vicina al dato di realta, e le istanze
“sovradimensionanti” e spettacolarizzanti del Cinemascope. Pertanto, la domanda che
ci si € posti a questo punto e quali fossero state le esigenze produttive e gli esiti
dell’incontro tra il genere documentario, il formato panoramico e 1’ascolto
stereofonico e, nello specifico, che tipo di conseguenze abbia prodotto 1’innovazione
tecnologica sullo stile documentario. Ci0 che emerge dall’analisi di questi
documentari e che il modo in cui sono organizzati il montaggio visivo e sonoro, a
partire dai titoli di testa, si avvicini molto di piu a un’estetica propria del cinema di
finzione che del cinema documentario. Emerge una influenza stilistica del cinema di
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narrazione: I’adozione del Cinemascope porta il genere documentario ad assumere un
registro evocativo, con momenti a tratti di lirismo, a tratti persino epici. La tendenza
alla spettacolarizzazione e alla narrativizzazione di questi documentari pone un’altra
contraddizione interessante sulle implicazioni estetiche dell’ascolto stereofonico. E
interessante che 1’uso della stereofonia non abbia indirizzato la produzione di questi
lavori verso una tendenza al realismo sonoro, ma abbia portato alla creazione di
documentari in cui si pud rintracciare una forte tendenza alla narrativizzazione e
all’affabulazione. L’elemento sonoro non contribuisce al potenziamento della

componente realistico-documentaria, bensi immerge lo spettatore in un orizzonte

narrativo della rappresentazione.
5.3 L’esperienza di Lavagnino nei documentari Astra tra suoni e musica

Avendo avuto la possibilita di visionare i suoi quaderni di lavoro presso il Fondo
Lavagnino della Biblioteca “Luigi Chiarini” del Centro Sperimentale di
Cinematografia di Roma, analizzando i suoi appunti emerge come il suo lavoro si sia
incentrato su una complessa intessitura di suoni, valorizzati attraverso il lavoro di
registrazione in stereofonia, e di musica, che ha un ruolo assolutamente
preponderante in tutti i documentari a cui ha lavorato. Ad esempio, leggendo gli
appunti sul documentario come Piazze d’Italia di Vittorio Gallo, si scorgono delle

indicazioni dettagliate sull’uso degli effetti sonori. Si riporta qui di seguito quanto si
legge:

-rintocco campana a S. Pietro [...]-anello traffico

-rumore colombi [...]

-qualche campana grave all’inizio [...]

-acqua fontana tra piazza di Spagna e Navona [...]*"

Allo stesso tempo, nei suoi appunti su Puledri e Cavalli, sempre di Vittorio Gallo,

si riconosce un elenco dettagliato degli strumenti da inserire a commento delle scene

178 Appunti del compositore visionati presso il Fondo Lavagnino della Biblioteca “Luigi Chiarini” di Roma.

113



(tra gli altri: violini, viole, tube, corni, tromboni). La scelta di tali strumenti, in
particolare corni, tube e tromboni, lascia pensare a un intento di connotare
timbricamente le scene sulle corse dei cavalli e dei puledri. Strumenti come il corno e
il trombone evocano la tradizione della corsa dei cavalli e Lavagnino li usera in altri
lavori come Caccia alla volpe di Romolo Marcellini, in cui il ruolo di questi
strumenti € altrettanto evocativo. La tendenza a sfruttare in senso evocativo la
timbrica degli strumenti € una caratteristica della prassi produttiva hollywoodiana
della composizione di musica per film. Dagli appunti del compositore emerge come
I’intento del suo lavoro sul suono non sia quello di riportare i rumori realisticamente,
ma di orchestrarli sapientemente con gli interventi musicali che in tutti i documentari
costituiscono una cospicua parte della colonna sonora. Se in certi casi questa sapiente
orchestrazione ha il ruolo di esaltare le componenti narrative del documentario o di
veicolarne la portata attrazionale di alcune scene, in altri casi addirittura riesce a
drammatizzare molti momenti, incrementandone il lirismo, il dramma, la componente
di epicita, o anche, pill raramente, la suspense. E evidente dunque che, se non si puod
affermare con certezza che la virata espressiva di questi documentari verso il cinema
di finzione sia una premessa e un intento a priori di queste produzioni, sicuramente si
puo parlare di un esito artistico che tende all’affabulazione e dialoga moltissimo col

cinema hollywoodiano di finzione.

La marca fortemente artistica di Lavagnino e la sua curiosita di sperimentare le
potenzialita espressive della stereofonia anche nel documentario si rintracciano anche
nella sua testimonianza sulle riprese di Continente perduto. In un articolo'”
Lavagnino racconta dell’esperienza durante le riprese del documentario diretto a sei
mani da Grass, Moser e Bonzi e che spinse la troupe in Indonesia per raccontare la
vita, i riti e le tradizioni delle popolazioni locali. In questo articolo Lavagnino

esprime tutto il suo entusiasmo, ma anche le sue perplessita sulle possibilita di

179 . . e . . . . . . . .
La testimonianza, intitolata Un’esperienza di stereofonia, si trova in Petrucci Antonio (a.c.d.), Cinemascope,

Vistavision, Cinerama. Collana quaderni della mostra internazionale del cinema di Venezia, Edizioni dell’Ateneo, 1955,
pag. 167.
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registrare e raccontare il soundscape, il paesaggio sonoro che avvolge la vita degli
indigeni. In un passaggio dell’articolo ¢ chiara la sua convinzione estetica sulle

potenzialita della stereofonia

Che ¢ fatta di «DIREZIONE DEI SUONI MA ANCHE DEI PIANI D’ARIA SU CUI UN
SUONO SI FONDE ARMONIOSAMENTE PUR DISTINGUENDOSI DA ALTRI',

L’autore prosegue soffermandosi sulle peculiarita del Cinemascope e della

stereofonia:

Due fattori per0 davano un apporto non trascurabile alla importanza di questi film: 1) Lo
schermo ingrandito dava all’occhio la possibilita di abbracciare una maggior visuale. 2) La
colonna sonora a 4 piste magnetiche che permetteva allo spettatore di individuare la
direzionalita dei suoni riguardo all’immagine e con I’immissione della quarta colonna un

certo potenziamento di effetti o una maggior coralita di espressione®®.

In un altro passaggio Lavagnino esprime tutto il suo entusiasmo nei confronti della
registrazione stereofonica (parlando, addirittura, di una “poetica del microfono”'*?) e
nei confronti delle possibilita espressive della registrazione su quattro piste
magnetiche. La resa dei suoni e dell’atmosfera sonora appartenente a popoli
culturalmente cosi lontani dal suo fu un problema che sicuramente il compositore

dovette porsi, come emerge da questi passaggi:

Questi due problemi si presentarono quindi subito nella mia mente: 1) Preparare lo spirito
per un film di viaggio che, come fatto spettacolare ha esigenze musicali del tutto diverse dai
film drammatici da girarsi in un paese che ha una tradizione musicale che si stacca
nettamente da quella del mondo occidentale, manifestando chiaramente le influenze indu
[...]. 2) Preparare la mano ad un commento stereofonico senza sapere dove e come 1’avrei

registrato e quali norme avrei dovuto seguire per sottolineare le esigenze del film stesso'®®.

Alla fine I’autore ragiona su come la soluzione adottata per 1’accompagnamento

musicale sia stato il tema con variazioni, ovvero una soluzione compositiva che

180 Ivi, pag. 169.

Ivi, pag. 170.
Ibidem.
Ivi, pag. 261.
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consiste nel reiterare lo stesso materiale tematico variandolo in piu scene del film. In
guesto passaggio, il compositore dichiara completamente il proprio intento poetico e
I’approccio orchestrale e sinfonico non solo alla composizione della musica, ma
anche alla organizzazione e gestione dei suoni registrati. Questa prassi compositiva,
che risulterebbe impensabile, ad esempio, nei documentari contemporanei*®, ritorna
In tutti i documentari girati per Astra e in particolare in quelli musicati da lui, e
dimostra come la direzione estetica sia chiaramente quella di creare documentari ad
alto impatto spettacolare, in cui I’elemento di realta venga rielaborato in una chiave
narrativa e drammatica, utilizzando codici espressivi e registri propri del cinema di

finzione, in particolare 1’orchestrazione di musica, rumori e VOCi.
5.4 Uso della musica e rappresentazione dello spazio

Prendendo in considerazione film come L ‘ultima mandria di Carlo Capriata, Toreri
del mare di Romolo Marcellini, Isole e Barene di Gian Luigi Polidoro e Caccia alla
volpe ancora di Marcellini, (per fare solo alcuni esempi), il primo dato da prendere in
considerazione é che si tratta in tutti i casi di documentari prodotti nella prima meta
degli anni Cinquanta in formato panoramico e stereofonia e sono stati tutti curati
nella colonna sonora da Francesco Angelo Lavagnino, cosi come la maggior parte
della filmografia documentaria oggetto di studio. Un aspetto da tenere in
considerazione é che contemporaneamente, negli Stati Uniti, I’adozione da parte delle
case di produzione del Cinemascope € collegato, negli anni Cingquanta, a un processo
di canonizzazione e perfezionamento di generi come il melodramma, la commedia, il
western e il musical, il cui successo in quegli anni si associa proprio al successo del
formato panoramico. Assistiamo in questo periodo a una intensificazione delle
produzioni e a una cristallizzazione delle marche stilistiche relative ai vari generi, che
influenzano I’immaginario del pubblico americano, ma anche di quello oltreoceano.
Nella diffusione dell’immaginario statunitense la portata estetica della svolta

tecnologica del Cinemascope € assolutamente implicata: il dialogo continuo col

184 . . .s . . . . . .. .
| documentari contemporanei sono sempre pil orientati alla valorizzazione dei suoni in presa diretta e

all’azzeramento dei commenti musicali esterni (si pensi, ad esempio, ai documentari d’autore come quelli di Rosi).
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cinema hollywoodiano é qualcosa che riguarda non solo generi altamente canonizzati
in Italia come quello del Kolossal, di cui si € precedentemente trattato, ma anche il
genere documentario, che mutua il proprio linguaggio dai generi di narrazione sia per
guanto riguarda una certa enfasi sulla rappresentazione dello spazio e, allo stesso
tempo, dei personaggi in relazione a esso sia per quanto riguarda la funzione della

colonna sonora.
5.5 Isole e Barene

Se si prende, ad esempio, un documentario come Isole e Barene di Polidoro, si
possono notare degli elementi di dialogo col cinema americano sin dai titoli di testa:
la grafica dei titoli ricorda molto quella dei musical e delle commedie, si tratta di
caratteri giallo oro che si alternano in dissolvenza su uno sfondo blu che riproduce
graficamente la tenda di un sipario, mentre dei cori maschili introducono un canto
commentato strumentalmente da un accompagnamento orchestrale come nei migliori
melodrammi americani dell’epoca. Il sipario azzurro ricorda molto quello del prologo
di How to marry millionaire; il coro di voci maschili, se da un lato introduce
all’atmosfera popolare delle barene, dall’altro rievoca la tradizione hollywoodiana,
anche in questo caso, di introdurre lo spettatore alla scena sin dai titoli di testa,
attraverso la musica orchestrale e i colori. Cosi come nella piu consolidata prassi del
cinema hollywoodiano, la musica coinvolge lo spettatore nella materia narrata (non
solo documentata, bensi narrata) ancora prima che 1’occhio della mdp si apra sulla

Scena.

Nonostante si stia introducendo un documentario sulla vita degli abitanti della
laguna veneta, I’indirizzo estetico che si manifesta sin dai titoli di testa ¢ pienamente
melodrammatico ed evocativo e si avvicina molto di piu all’incipit di un film di
finzione che di un documentario. Il film & composto prevalentemente da scene corali,

in cui i pescatori delle lagune vengono ripresi nelle loro attivita quotidiane.

Lavagnino costruisce una colonna sonora di voci corali e un impianto sinfonico

composto prevalentemente da archi (in questo caso si tratta di interventi
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extradiegetici'®®), e questo commento sonoro rimane permanente per tutto il film: si

pud individuare una sorta di parallelismo tra la dimensione corale visiva,
rappresentata dalle scene di massa dei pescatori e delle loro mogli e la dimensione
corale che si riflette sia sull’impianto strumentale sia sul coro delle voci. Questo ricco
tessuto musicale permane a commento di tutto il film. La regia predilige campi
lunghi, per mettere in risalto la vastita del paesaggio lagunare e accentuare
visivamente la perdita dei personaggi nello spazio. La musica contribuisce a
epicizzare la dimensione corale, ad attribuirle una portata universale che configura le
masse dei pescatori come un corpo unico, intento a un unico scopo. La
spettacolarizzazione delle masse nel paesaggio e 1’uso trionfale della musica sono
elementi linguistici direttamente mutuati dal western e dal Kolossal. Molte scene di
pesca di Isole e Barene ricordano le scene di massa dei Kolossal americani, effetto
reso magistralmente grazie alla colonna sonora di Lavagnino. Questa tendenza ai
campi lunghi, a una certa costruzione dei titoli di testa e all’intessitura sinfonica della
colonna sonora si ritrova in altri documentari come Caccia alla volpe, L Ultima
mandria e Vita di Maremma. Trattandosi in tutti i casi di documentari in cui Si
descrivono rituali e tradizioni di alcuni luoghi d’Italia, il modo in cui viene ripreso il
paesaggio va oltre la rappresentazione cartolinesca, ma riprende il linguaggio e i
canoni stilistici dei generi americani. In questo caso, secondo la metodologia proposta

da Gorbman'®

, la musica ha il potere di proporre lo scarto, o0 meglio il salto, dal
Particolare all’Universale, ovvero di elevare la vita dei lavoratori nelle lagune e delle
loro mogli a figure simbolo di una condizione universale che travalica i secoli,
trascendendo le epoche e ripetendosi nel lavoro umile e dedito dei lavoratori

proletari.

185 . . . . . . . . . . . . . . .
Per una definizione di commento musicale intradiegetico ed extradiegetico, si confronti Miceli Sergio, Musica per

film- Storia, Estetica, Analisi, Tipologie-, Ricordi 2009.
'8¢ Gorbman C., Unheard Melodies-Narrative film Music-, Indiana University Press, Bloomington and Indianapolis 1987
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5.6 L’ultima mandria

In L 'ultima mandria la regia insiste su campi lunghi e riprese dall’alto delle vallate
In cui vengono condotte al pascolo le mandrie. La pratica che il documentario
descrive & quella della marchiatura della mandria, ma 1’organizzazione visiva e
sonora delle inquadrature sembra voler trascendere la descrizione dell’usanza
evocando I’immaginario selvaggio e poetico del western. Il pascolo e la marchiatura
vengono narrate come epopee appartenenti a un’epoca bucolica relegata idealmente
in un passato glorioso, pre-urbano. L’esaltazione di queste tradizioni acquista cosi un
valore altamente simbolico in cui musica e regia conferiscono un’enfasi eroica alle
vicende narrate. Lavagnino si serve, nell’impalcatura dell’impianto strumentale, di
corni e fisarmoniche, strumenti tradizionali della vita bucolica che esercitano una
funzione evocativa all’interno del testo. Sin dai titoli di testa, il cortometraggio si
apre con degli interventi strumentali (prevalentemente archi) che inseriscono il
documentario all’interno di una cornice narrativa. Lavagnino costruisce, a livello
strumentale, un incipit musicale che eleva il registro delle immagini e ne arricchisce
il senso complessivo. La musica crea dei raccordi sonori armoniosi tra una scena e
I’altra, sulle immagini che ritraggono le mandrie al pascolo con carrellate e riprese
dall’alto. Durante le scene centrali, I’unico commento ¢ quello della musica e la voce
cessa di intervenire; a livello strumentale prevalgono fiati e archi che accompagnano
il movimento delle mandrie lungo le lande sperdute della campagna maremmana.
Durante questa scene 1’unico suono che ascoltiamo ¢ quello musicale, salvo qualche
lieve intervento intradiegetico rappresentato dalle voci dei pastori che incitano le
mandrie e dai latrati dei cani-pastore; la musica accompagna, col proprio andamento
triofante, i movimenti della cinepresa che riprendono dall’alto gli spostamenti degli
animali. A un certo punto, durante queste scene, il registro musicale cambia: dopo
che il precedente commento musicale sfuma sull’immagine delle vacche che si
allontanano, avviene un cambio scena che inizia con le vacche che si dirigono verso
la cinepresa. Questa nuova scena € commentata da un accompagnamento strumentale

dall’andamento allegro in cui prevalgono le fisarmoniche, strumento tipico delle feste
119



bucoliche. Se pure questo nuovo registro musicale spezza la continuita col registro
musicale precedente, I’evocazione ¢ chiaramente quella delle sagre di campagna, le
feste bucoliche in cui si consuma e si esorcizza la fatica del lavoro. Questo
accompagnamento subisce un’accelerazione e un aumento di volume mentre i cow-
boy conducono le mandrie alla marchiatura. Anche qui il commento vocale
fuoricampo enfatizza il rituale, facendo riferimento a una lotta, a un «rustico duello
tra la giovenca indomita e il buttero dai muscoli potenti». Tra la musica, la voce
fuori campo e le inquadrature vi e una coerenza di intenti, che sposta il fuoco
dell’enunciazione dall’istanza documentaria a quella narrativa, epica, retorica che si
ricollega al western americano. L’esperienza hollywoodiana di Lavagnino emerge da
questi commenti musicali, che non si sommano alle immagini con una mera funzione
di commento, bensi amplificandone gli orizzonti di senso e traghettando il

cortometraggio verso una dimensione prettamente narrativa.
5.7 | toreri del mare

In | toreri del mare, gia dalla grafica dei titoli (titolo rosso sulle inquadrature di
fondali marini in cui prevale il colore azzurro) il riferimento agli intenti narrativi e
spettacolari del documentario ¢ chiaro: I’estetica documentaria cede il posto a una
cornice narrativa, affabulatoria, in cui il dato di realta (il fatto narrato) risulta un
pretesto per mettere in campo il coinvolgimento dello spettatore rispetto agli eventi.
La colonna sonora musicale interviene gia a partire dai titoli di testa, come nella
migliore tradizione del cinema hollywoodiano. La melodia e eseguita da violini
mentre il tappeto armonico, in cui prevalgono degli ottoni, esegue un controcanto
ritmico che immerge lo spettatore in un’atmosfera di suspense e mistero che evoca gli

scenari musicali dei coevi film d’avventura.

Nella prima scena la musica, prevalentemente degli archi, si intreccia con delle voci
corali femminili che sembrano dei cori di sirene ed evocano i kolossal di
ambientazione mitologica (si pensi al ciclo sulle fatiche di Ercole e, in particolare, a
Ercole e la regina Di Lidia, Pietro Francisci, 1959). Gia a partire da questa prima
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scena I’immaginario della mitologia arcaica viene richiamato da questa tessitura
musicale di voci e strumenti (all’intervento della voce ¢ stato dedicato un paragrafo
specifico, alla fine del capitolo). Seguono alcune inquadrature in cui si alternano
campi lunghi sulle reti e sulle barche e primi piani dei pescatori, mentre procede lo
stesso commento musicale della prima scena; in questo modo si raggiunge 1’intento
di stabilire subito un contatto tra lo spettatore e il mondo rappresentato, che in
qualche modo e un mondo distante da quello dello spettatore, piu vicino alle societa
mitiche e arcaiche che alla societa contemporanea. Pulire le barche, rammendare le
reti, collaudare le fiocine, sono tutte gestualita di un rituale antico che il commento
musicale immerge ulteriormente in un’aura di arcaicita in qualche modo rassicurante
e positiva. Durante le scene di pesca subacquea la musica assume, da un punto di
vista armonico, dei caratteri di cupezza e mistero; si tratta prevalentemente di scale in
minore di pianoforte e archi che si intrecciano con dei suoni elettronici che spingono
il commento musicale verso 1’atonalita. L’esito che si ottiene da queste scelte
compositive di Lavagnino ¢ un’immersione nell’ignoto e misterioso mondo
sottomarino, dato che le trame musicali commentano la profondita del mare, il

mistero che lo avvolge, la sua infinitezza e potenza inquietante per 1’uomo.

Un’opera come | toreri del mare, se pure tratta un materiale di tipo documentario,
mutua dai generi di finzione sia i codici stilistici sia la retorica linguistica relativa al
mito della pesca e alla sfida tra 1’'uomo e il mare, tra I’'uomo e la Natura, come
metafora dell’ignoto. Nel paragrafo dedicato alla voce, a fine capitolo, si chiariranno
meglio i termini in cui la lingua interviene nella costruzione di un immaginario epico-

mitologico-narrativo.

Durante le scene di pesca in barca, la regia alterna primi piani e campi lunghi; i
primi piani rappresentano i pescatori che guardano fuoricampo verso il mare, e la
musica commenta il loro sguardo assorto verso l’orizzonte con un andamento
melodico che conferisce ai primi piani un’intensita romantica ed epica. Lavagnino

utilizza molto ukulele e chitarrina che restituiscono delle coloriture folcloriche e
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rimandano all’immaginario isolano di Lampedusa. Il commento musicale al momento
dell’uccisione del delfino ¢ un crescendo di fiati che culmina sul momento dello
sparo. Il commento musicale in analogia con I’immagine ¢ tipico della costruzione
della suspense nel cinema di finzione'™’, secondo il tipico impianto classico.
Continuano le scene in mare commentate con dei “glissando” che riproducono il
movimento delle onde. In una scena successiva, la raia & descritta come un mostro
marino: durante la scena della sua cattura lo sguardo della mdp si sposta nuovamente
sottacqua, mentre a livello strumentale continuano le scale ascendenti dei fiati, che
commentano il movimento ripetitivo delle onde del mare, ma anche il movimento

dell’animale ferito (la raia) che sprofonda negli abissi.

L’ultima scena si svolge con una carrellata sui pescatori che salutano la macchina da
presa trionfanti, mentre coro di voci maschili e femminili, epicamente, chiude il
documentario. Anche nella conclusione del cortometraggio la musica conferisce un
andamento trionfale ed eroico alla scena, ricordando anche in questo caso gli epiloghi

dei piu celebri film di avventura.

Riprendendo la metodologia di Claudia Gorbman, nel capitolo intitolato Emotion*®
la studiosa spiega come la musica possa avere il potere di creare uno slittamento dal
Reale al Mitico. Questa lettura rientra pienamente nell’analisi della colonna sonora di
Lavagnino che, in particolare in questo documentario, anche per il tema trattato,
sposta 1’orizzonte di senso del cortometraggio dalla dimensione tipica delle
ambientazioni realistico-documentarie alla dimensione della mitologia e dell’eternita

a-temporale.

187 . . . . . . . .. . . . . . . N
Sergio Miceli parla in questo caso di “sincronia esplicita”, nel caso di una «coincidenza inequivocabile-percio

esplicita- tra un evento sonoro e un evento filmico». Miceli S., Musica per film- Storia, Estetica, Analisi, Tipologie-,
Ricordi 2009, p. 636.
%8 Gorbman C., Unheard Melodies-Narrative film Music-, Indiana University Press, Bloomington and Indianapolis 1987,
pp. 79-83.
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5.8 Caccia alla volpe

In Caccia Alla Volpe di Romolo Marcellini, Lavagnino si serve di un
accompagnamento musicale trionfale, che inizia dai titoli di testa, con degli elementi
“leitmotivici”*®®; suoni di corni e trombe, strumenti musicali simbolici di questa
tradizione che si riferiscono alla situazione narrata: la ritualita della caccia alla volpe.
Mentre i titoli di testa, in una sgargiante grafica dorata si susseguono in
sovrimpressione su uno sfondo rosso, gli ottoni e le trombe introducono subito lo
spettatore nello scenario della caccia; sia da un punto di vista ritmico sia timbrico, la
musica evoca immediatamente la tradizione della caccia, inserendo lo spettatore in
una cornice prima narrativa, drammatizzata, che documentaria. L’impianto
strumentale sinfonico & molto articolato durante queste scene. Domina col volume
anche la voce narrante, spesso a livello sonoro lasciata in secondo piano, mentre narra
I passaggi della caccia alla volpe con un andamento epico e un’impostazione aulica.
A livello di montaggio prevalgono i campi lunghi. La musica alterna degli interventi
di archi e fiati nelle scene di raccordo a degli interventi di ottoni e corni nelle scene
piu concitate dell’inseguimento della volpe. Usando i timbri strumentali tradizionali,
il commento musicale scandisce il ritmo delle corse dei cavalli e dei cani, dei salti
agli ostacoli, secondo la logica di una narrazione trionfale in cui voce e musica
caricano di intensita le immagini esaltate dal panoramico. A un certo punto la voce
narrante, descrivendo 1’atto dei cani di circondare la volpe, usa il termine “cerchio
sonoro”: «i cani la circondano con un cerchio sonoro», espressione con cui si vuole
ulteriormente enfatizzare il ruolo del suono nella costruzione della tensione della
scena. Lavagnino lavora sulla spettacolarizzazione dell’evento attraverso 1’intessitura
musicale. Ritroviamo un altro esempio interessante in Caccia grossa in Maremma:

qui Lavagnino continua a usare I’impianto compositivo che appartiene al modello

89 Miceli parla di funzione leitmotivica come di «una funzione meramente filmico-musicale, imparentata con la
concezione del leitmotiv wagneriano soltanto nel meccanismo di superficie. [...] Il meccanismo associativo puo
riguardare uno o piu personaggi-ovvero un tema/motivo attribuito a ciascuno- oppure una situazione specifica
ricorrente. L’accoppiamento profila cosi il personaggio/situazione in modo globale, con un potenziale allusivo ch’e
precipuo del linguaggio musicale, mentre funge al tempo stesso da riferimento mnemonico per lo spettatore», Miceli
S., ivi, p.668.
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classico del sistema hollywoodiano. Durante le scene di caccia, il compositore
costruisce la tensione attraverso degli interventi musicali che commentano i momenti
maggiormente concitati, come gli spari e I’uccisione del cinghiale, in cui la musica
percorre una climax che raggiuge 1’apice proprio nel momento drammatico, secondo i
canoni musicali dei grandi generi musicali come western e melodramma. A livello

timbrico strumentale prevalgono i corni, strumento evocativo del rituale della caccia.

L’enfasi con cui immagini e suono concorrono alla drammatizzazione da un lato, e
all’epicizzazione dall’altra, ci fanno comprendere come la stereofonia e il
Cinemascope abbiano alimentato una tendenza all’intensita della narrazione e allo
spettacolo che trascendono 1’estetica documentaristica. La premessa enunciativa del
documentario € una cornice in cui inevitabilmente le strategie compositive, il ruolo
della voce narrante, la spettacolarizzazione visiva tanto dei luoghi quanto, in molti
casi, dei “personaggi”, sono esiti inevitabili del dialogo stilistico continuo con la
tradizione del Cinemascope hollywoodiano e con la sua componente narrativa,

gvocativa e mitizzante.
5.9 La voice-over e la veicolazione del senso

Come sottolinea Bill Nichols riguardo I’uso della voce nel documentario:

La voce del documentario € spesso la voce di un oratore o di un regista che si pone nella

condizione di prendere una posizione o di esporre una tesi riguardo a un aspetto della realta

storica per convincerci della sua validita*®.

Nel guidare I’interpretazione all’immagine, la voce utilizza una serie di strategie
retoriche che possono veicolare il senso dell’immagine e condizionarne la fruizione e
I’interpretazione al di 1a della semplice funzione didascalica. Laddove 1I’immagine del
documentario si configura come immagine muta, priva di dialoghi, la voce-over si
inserisce come completamento dell’inquadratura, emergendo dal fuori campo e

rimettendo in campo le possibili interpretazioni di cio che si sta osservando.

1% Nichols Bill, Introduzione al documentario, |l Castoro, Milano 2006, p. 78.
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Maria Anne Doane insiste sulla funzione della voce over come elemento veicolante
I’interpretazione del film che, arginando la denotazione delle immagini, ne favorisce
la connotazione. 11 suono guida I’informazione e ne veicola il senso, finalizzando,
attraverso le strategie comunicative, 1’intento retorico del film. A livello estetico e
interpretativo, ’'immagine riempie lo schermo, ¢ il suono della voce gli restituisce

una determinata significazione, un senso ben preciso:

The voice-over commentary in the documentary [...] is a disembodied voice. [...] As a form
of direct address, it speaks without mediation to the audience, by passing the “characters”
and establishing a complicity between itself and the spectator- togheter they understand and

thus place the image™®*.

Secondo Nichols € proprio la voce il luogo in cui si estrinseca il punto di vista
dell’enunciazione, 1’idea o, in taluni casi, 1’ideologia che sottende all’organizzazione

del testo:

La voce del documentario pud fare affermazioni, proporre punti di vista ed evocare

sentimenti. [...] La voce del documentario ¢ il modo specifico in cui viene espresso un

punto di vista o un argomento.*

L’autore si sofferma sulle implicazioni retoriche dell’uso della voce fuoricampo.
Nella tradizione occidentale, afferma, gli usi diversi che si fanno del linguaggio

parlato e scritto hanno portato a una classificazione in tre ampie categorie:
-narrativa e poetica (per raccontare storie ed evocare stati d’animo)

-logica (per indagini razionali, scientifiche e filosofiche)

-retorica (per generare consenso oppure ottenerlo su argomenti aperti al dibattito)'®.

Dall’analisi delle voci over presenti nei documentari in Cinemascope emerge la

tendenza costante ad usare un linguaggio ricercato, elevato ed aulico, che non guida

! Doane Mary Anne, The Voice in the Cinema: the articulation of Body and Space, «Cinema/Sound (1980)», n. 60,

pp.33-50. Yale University Press.
%2 Nichols Bill, Introduzione al documentario, |l Castoro, Milano 2006, p. 78.
% |vi, pag. 101.
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verso una interpretazione didascalica di cio che viene rappresentato ma in qualche
modo ne suggerisce la chiave di lettura e propone ulteriori livelli connotativi
dell’immagine, sfociando nella narrazione epica, spesso anche favolistica. Vediamo

alcuni esempi.

Nel documentario | Toreri del mare di Romolo Marcellini, durante la scena che
apre il film, in cui osserviamo i pescatori di Lampedusa in campo lungo, la voce fuori
campo recita: «Arrivammo nell’isola di Lampedusa una mattina di ottobre...». Gia il
commento vocale si distanzia dagli stilemi del documentario e rinuncia
all’obbiettivita del punto di vista del Narratore onnisciente che riferisce con distacco
gli eventi. Il Narratore si inserisce come parte integrante del racconto tramite
I’utilizzo della prima persona che indica una appartenenza agli eventi e implica un
coinvolgimento dello spettatore con la situazione narrata, proponendo una narrazione
al passato («Arrivammo...»). In questo modo la voce fissa un tempo della narrazione
al passato che assume le caratteristiche del romanzesco, relegando gli eventi in una
dimensione a-storica. Successivamente 1’enunciazione ritorna una narrazione al
tempo presente con espressioni come «Fere straziate dalle fiocine», 0 ancora «con
due occhi velenosi e una coda armata da un aculeo velenoso» che risultano
estremamente poetiche e si ricollegano a un linguaggio letterario che appartiene alla
nostra piu alta tradizione poetica (si pensi alla “fera” dantesca). La voce narrante non
si limita dunque a esplicare allo spettatore quanto si osserva sullo schermo ma
intende affabularlo, riportarlo al tempo mitologico in cui la pesca non era soltanto
necessaria al sostentamento degli isolani, ma costituiva il momento topico dell’eterno
scontro tra I’uomo e la Natura, in una lotta impari eternamente perpetrata sin dalla
notte dei tempi. Anche in Caccia alla volpe il commento vocale esordisce parlando
della campagna romana «che coi suoi ruderi sembra ferma nel tempo», immergendo
il paesaggio e tutta I’ambientazione in una fissita arcaica e a-storica. |l personaggio
del tappabuchi, viene cosi descritto: «Egli, come ripetendo i gesti di un rito
necessario...»; quindi anche la voce fuoricampo rimarca 1’elemento della ritualita e

della tradizione antica. Per descrivere i segugi, la voce utilizza una retorica
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espressione fraseologica: «esemplari illustri dalle apposite genealogie». Anche i
cavalli «interrompono i loro teneri colloqui d’amore» e vengono additati come
animali speciali; in questo caso la nobilitazione dell’animale da caccia, rientra
appieno negli artifici retorici propri della tradizione stessa, in cui animali come il
cane e il cavallo vengono elevati a una funzione speciale che li eleva dal rango di
bestie d’allevamento. Oltre alla funzione retorica, la voce ha anche una funzione
narrativa e drammatizzante, ad esempio quando commenta la volpe «tra le frasche,
ignara della sorte che I’attende»; vi € una chiara volonta del commento vocale di
conferire anche un certo pathos alla vicenda, anticipando la tensione per la cattura
che avverra in seguito. A un certo punto addirittura la voce usa 1’espressione «duello
tra Madonna Volpe e i cacciatori», utilizzando cosi una personificazione per

I’animale che suona come un vecchio appellativo medievale, araldico.

Ne L 'ultima mandria, il commento vocale d’esordio recita cosi: «Qui fiori la civilta
etrusca, i cui segni di pietra, di tufo, affiorano dalla Maremma». La campagna
toscana, su cui si apre la scena, viene subito identificata dalla voce over come una
campagna secolare e dal passato glorioso, culla di nobili civilta come quella etrusca.
Ancora una volta il commento vocale si colloca tra il tono aulico-encomiastico
epicizzante e il commento cine-giornalistico tipico dei documentari di regime. |
vocaboli usati sono molto ricercati e commentano il paesaggio con un’enfasi retorica

ed encomiastica che rafforza il registro epico delle immagini.

Questo uso retorico, evocativo e poetico della parola si rintraccia nella maggior
parte dei documentari dell’epoca, in particolare in quelli “antropologici”, dedicati
cio¢ a luoghi, rituali e tradizioni. Dall’analisi emerge che il messaggio cerca di
trasmettere una narrazione per topoi, in cui I’immaginario di riferimento ¢ quello

della narrativa classica e dei generi classici.

In Caccia in maremma il rituale assume i toni trionfali dell’epopea del western, in
cui i campi lunghi e le riprese dall’alto mettono in risalto il paesaggio e la figura del
cacciatore nel conflitto con la “belva ferina” (il cinghiale); la costruzione retorica del
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conflitto uomo/Natura € supportata cosi sia da dispositivi visuali (la messa in quadro
panoramica, le lunghe carrellate dall’alto), sia da dispositivi sonori (la narrazione

trionfale proposta dalla voce over e la musica).

La tendenza a portare il testo documentario nella dimensione del racconto si
riconferma in Suite fiorentina di Giovanni Paolucci. In questo caso, la colonna sonora
e composta da Valentino Bucchi. La presenza della musica riguarda sia il livello
diegetico sia quello extradiegetico; la presenza diegetica della musica e giustificata da
un pretesto narrativo in quanto la protagonista & una cantante lirica che racconta la
sua esperienza di soggiorno a Firenze, in cui € chiamata a esibirsi. Il trasferimento del
discorso da un piano documentario a un piano narrativo si realizza proprio nel luogo
della voce: la narrazione non avviene infatti in terza persona da parte di un narratore
onnisciente ma € una narrazione mediata, in prima persona, proprio dalla
protagonista: le panoramiche sul centro storico di Firenze sono commentate da frasi
come «Quando mi trovai...» o «mentre attraversavo...». Anche in questo caso la
cornice narrativa che circonda il documentario, attraverso la mediazione del
personaggio, ¢ molto evidente. L’esperienza del personaggio € un pretesto narrativo
per soffermarsi sulle bellezze fiorentine, come le piazze e la chiesa di Santa Croce,
ma il dispositivo retorico del commento in voice-over in soggettiva, rende, da un
punto di vista drammaturgico e narrativo, il registro del film molto piu vicino alla
scrittura di un melodramma che di un documentario. La voce della protagonista (cosi
si puo definire) commenta molte scene della sua vita a Firenze, durante i concerti e
gli studi musicali, ma anche qui la sua voce insiste nell’uso di un imperfetto narrativo
che colloca la narrazione nel registro romanzesco. L’effetto risultante ¢ una sorta di
tilt stilistico per cui, nonostante 1’oggetto del documentario sia la descrizione delle
bellezze fiorentine, la narrazione in soggettiva del personaggio femminile e della sua
esperienza nella citta, narrata sempre al passato, ricorda molto la tecnica narrativa

privilegiata dal woman’s film, come segnala VVeronica Pravadelli:

Fra le tecniche narrative e i modi della ripresa funzionali all’emergere dell’istanza soggettiva

vanno segnalati: 1’'uso della voce di commento della protagonista, solitamente inserita nei
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momenti di passaggio fra presente e passato, all’inizio del flashback, 1’uso di piani
ravvicinati, a riprendere il viso pensieroso della donna, mentre riflette [...] I’abbandono del

regime temporale presente e oggettivo e il passaggio al passato soggettivo.*

La tecnica narrativa in prima persona in questo caso serve a creare un pretesto
narrativo per accompagnare lo spettatore nella contemplazione dei luoghi fiorentini.
Nonostante la struttura sembri ricollegarsi a quella del woman’s film, in realta
I’attenzione sul “personaggio” ¢ solo superficiale e crea una mediazione con la
contemplazione dello spazio da parte dello spettatore. Cido dimostra come
I’ibridazione coi generi hollywoodiani sia una costante di questi documentari anche
guando la narrativizzazione, come in questo caso, & un pretesto retorico. In molti altri
casi, come é stato trattato precedentemente, la tendenza verso il racconto e verso il
cinema di narrazione ¢ I’aspetto centrale, nell’intento retorico e linguistico, di questi

documentari.

Se si volesse cercare di rispondere alla domanda di Holly Rogers: la musica
avvicina il documentario alla sua controparte narrativa e di finzione? Nel caso dei
documentari Astra credo che la risposta sia assolutamente: si. Come si e cercato di
dimostrare nel corso delle analisi, attraverso il dispositivo sonoro e quello visivo
guesti documentari mettono in campo una duplice operazione: nobilitano la materia
trattata e la elevano a una dimensione astorica che va oltre la realta documentaria e
diventa consacramento della tradizione, mito collettivo. L impostazione aulica della
voce over solo in parte infarcisce di retorica le immagini; in un certo senso, in
qualche modo, le nobilita, le trasferisce su un piano piu alto che & quello che si
ricollega all’immaginario dei miti di fondazione di una civilta. Sul piano del rapporto
suono/immagine non é affatto casuale che tutti i cortometraggi siano stati affidati, per
la composizione musicale, a Lavagnino, un compositore che piu di molti altri colleghi
italiani si era formato, per quanto riguarda la musica per film, attraverso la

collaborazione con grandi produzioni hollywoodiane. Questa sua peculiarita, sfruttata

194 . . T . . . . ore .
Pravadelli Veronica, La grande Hollywood. Stili di vita e regia nel cinema classico americano. Ed. Marsilio, Venezia

2007, pag. 169.
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anche in moltissimi film di genere per 1’epoca, deve averne determinato la scelta da
parte dei registi di questi documentari. Il fatto che il suo nome sia presente in quasi
tutti i documentari Astra denota una precisa scelta, di regia e di produzione, di
spostare il fuoco enunciativo dalla mera documentazione di paesaggi, situazioni,
luoghi, riti e spostarlo su un piano narrativo, drammatico. E in questo il dispositivo
principale messo in gioco ¢ senz’altro la musica. Lavagnino riesce a codificare e
declinare la composizione musicale in modo ogni volta diverso a seconda del
contesto rappresentato. Il tessuto  musicale incarna ogni volta perfettamente
I’atmosfera che il documentario vuole evocare. In nessun caso, in questi film, si fa
ricorso alla musica diegetica. La musica extradiegetica da un lato veicola contenuti
antropologici, folklorici relativi ai contesti raccontati, dall’altro drammatizza
fortemente le varie scene riportandole a una dimensione totalmente narrativa, che a

questo punto giustifica pienamente anche la scelta del Cinemascope.

In questo filone di documentari avviene, a parere di chi scrive, una sintesi completa
tra istanze narrativo-attrazionali e istanze realistico-documentarie. Se, nel cinema di
finzione, il Cinemascope e la stereofonia trovano il proprio centro espressivo e la loro
piena ragion d’essere, assecondando pienamente le istanze spettacolari e affabulatorie
proprie dei codici di genere e se, come si € cercato di dimostrare, nell’incontro col
Neorealismo, I’esito ¢ un decentramento del genere da wuna narrazione
“documentaria” verso cornici enunciative che incrociano i generi narrativi,
probabilmente si puo ritenere che i documentari Astra si pongano in una posizione
sintetica rispetto ai due antipodi sui quali si ¢ sviluppata I’argomentazione. A partire
da una materia prettamente documentaria, in cui la mdp si sofferma su un profilmico
che non ¢ costruzione o imitazione della realta, ma parte da un’osservazione della
realta stessa, il suono entra in gioco per dialogare con i generi cinematografici che
fanno parte dell’epopea hollywoodiana, di cui il Cinemascope rappresenta la
quintessenza tecnologica ed espressiva, e ne mutua i canoni estetici di riferimento,
riconducendo e spostando le premesse enunciative documentarie sull’orizzonte

estetico della narrazione e dello spettacolo.
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APPENDICE ICONOGRAFICA

Figura 1 Inquadratura da "Messalina Venere Imperatrice” (1960), V. Cottafavi,
musiche: L. A. Lavagnino

Figura 2 Locandina di "Pane,
amore e.." (1955), D. Risi,
musiche: A. Cicognini

Figura 3 Locandina di "Pane, amore e..."
(1955). D. Risi. musiche: A. Cicognini
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Figura 4 Locandina di "Uomini e Lupi", (1957) G. De Santis e L. Savona, musiche:
M. Nascimbene e F. Ferrara
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Figura 5 Intensita melodrammatica nel campo/controcampo in "Uomini e Lupi", (1957), G. De Santis e L. Savona,
musiche: M. Nascimbene, F. Ferrara

Figura 7 Panoramica aerea su p.zza San Pietro, " La Dolce Figura 8 Scena dalla cena Trimalcionis. "Satirycon", (1969), F.
Vita", (1960), F. Fellini, musiche: N. Rota Fellini, musiche: N. Rota

Figura 9 Scena dalla cena Trimalcionis. "Satirycon", (1969). F. Fellini, musiche: N. Rota

Figura 10 La Roma notturna del "Satyricon", (1969), F. Fellini, musiche: N. Rota
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Figura 11 Ripresa aerea da "Racconti romani", (1955), G.
Franciolini, musiche: M. Nascimbene e F. Ferrara

Figura 13 Titoli di testa di "Toreri del mare", (1955) R. Marcellini,
musiche: F. A. Lavagnino
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Figura 15 Titoli di testa di "Caccia grossa in maremma", (1954),
C. Capriata, musiche: F. A. Lavagnino

[sole e Jiarene

Figura 17 Titoli di testa di "Isole e barene", (1954), G. L. Polidoro,
musiche: F. A. Lavagnino
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Figura 12 Veduta urbana. "Racconti romani", (1955), G.
Franciolini, musiche: M. Nascimbene e F. Ferrara

Figura 14 Ripresa subacquea, "Toreri del mare", (1955), R.

Marcellini, musiche: F. A. Lavagnino
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Figura 16 Campo lunghissimo. Esterna. "Caccia grossa in
Maremma", (1954), C. Capriata, musiche: F. A. Lavagnino

Figura 18 Esterna in campo lungo, "Isole e barene", (1954), G. L.
Polidoro, musiche: F. A. Lavagnino



Figura 20 Sala attrezzata con schermo Cinemascope e ascolto
Figura 19 Sala attrezzata con schermo Cinemascope e ascolto stereofonico.

stereofonico. Spettatori guardano "How to marry a millionaire",
(1953), J. Negulesco

Appunti di A.F. Lavagnino sui documentari Astra prelevati dal Fondo Lavagnino
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Scoperta di Roma (1955), Gian Luigi Rondi, Prod. Astra, musica F. A. Lavagnino.

Sete e Velluti (1955), Vittorio Gallo, Prod. Astra, musica F. A. Lavagnino.

Suite Fiorentina, Giovanni Paolucci, Prod. I. N. Luce , colore Ferraniacolor.
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Stagioni nel bosco, Guido Rosada.

Tempo di Tonni, Vittorio Sala, Prod. Luce, colore Ferraniacolor.

Toreri del Mare (1955), Romolo Marcellini, Prod. Astra (1955), musica F.A. Lavagnino.

Ultima Mandria (1955), Carlo Capriata, Prod. Astra, musica F. A. Lavagnino.

Uno Sport Nuovo (1955), Romolo Marcellini, Prod. Astra, musica F. A. Lavagnino.

Vita di Maremma (1955), Carlo Capriata, Prod. Astra, musica F. A. Lavagnino.

Vivere velocemente, Gaetano Petrosemolo.

Avventura

Il conte di Matera (1957), Luigi Capuano, prod. Romana Film, colore b/n (Totalscope sul web),
musica Michele Cozzoli diretta da Pierluigi Urbini.

Il figlio di Cleopatra (1964), Ferdinando Baldi, prod. Anacleto Fontini, Francesco Thellung, Copro
Film, Egyptian General Company for International Film Production, Seven Film e Tiki Film.

Il tesoro di Rommel (1955), Romolo Marcellini, prod. Luigi Rovere per la Imperial Film, colore
Ferraniacolor, musiche Carlo Rustichelli.

Michel Strogoff (1956), Carmine Gallone, prod. Illiria Film, musiche Norbert Glanzberg.

Orlando e i paladini di Francia (1956), Pietro Francisci, prod. Italgamma, musiche A.F.
Lavagnino.

Sandokan the Great (1963), Umberto Lenzi, Prod. Solly V. Bianco.

Biografia

La Maya desnuda (1958), Henry Koster e Mario Russo, prod. S.G.C. (Francia), Titanus (ltalia),
musica A.F. Lavagnino.

Commedia

Agosto, donne mie non vi conosco (1959), Guido Malatest, prod. Cima International, musica Guido
Robuschi e Gian Stellari.

Amore a prima vista (1958), Franco Rosi, prod. Balcazzar Producciones Cinematograficas ed
Enalpa Film, colore Eastman Color, musica A. F. Lavagnino.

Donatella (1956), Mario Monicelli, prod. Roberto Amoroso per la Sud Film, musiche Gino
Filippini.

Frou Frou- perduta per amore (1955), Augusto Genina, prod. Cinefilm Italgamma Film, Eastman
Color, musiche Roger Louiguy.

Gagliardi e Pupe (1958), Roberto Montero Bianchi, prod. Electa Cinematografica, musica Carlo
Innocenzi.

Il terribile Teodoro (1958), Roberto Montero Bianchi, prod. Mario Pellegrini per Ares Roma,

musica Franco Giordano.
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La belle dall’aria (1957), Mario Costa, prod. Appia Cinematografica (Roma) e Union Film
(Madrid), musica Carlo Innocenzi.

La bella mugnaia (1955), Mario Camerini, prod. C. Ponti e D. De Laurentiis per la Lux Film,
colore Eastman Color, musiche Angelo Francesco Lavagnino.

Pane, amore, e..., (1955) Dino Risi, Prod. Titanus, musiche Alessandro Cicognini.

Quando tramonta il sole (1955), Guido Brignone, musiche Michele Cozzoli e Salvatore
Gambardella.

Racconti romani (1955), Gianni Franciolini, prod. Niccold Theodoli, colore Eastman Color,
musiche Mario Nascimbene.

Ragazze d’oggi (1955), Luigi Zampa, prod. Ponti-De Laurentiis Cinematografica, musiche Angelo

Francesco Lavagnino.

Drammatico

Agguato sul mare (1955), Pino Mercanti, Distr. Glomer.

Ascoltami (1957), Carlo Campogalliani, prod. Diva, Bamberger, musica Luciano Maraviglia.

| cattivi vanno in paradiso (1959), Guido Malatesta, prod. Fondazione opera per il ragazzo della
strada-citta dei ragazzi, musica Daniéle Paris.

I mafiosi (1959), Roberto Mauri, prod. Etna Cin.ca, European Cinema, musica Aldo Piga
(Superscope).

La Ciociara (1960), Vittorio de Sica, prod. Titanus, musica Armando Trovajoli.

La dolce vita (1960), Federico Fellini, Prod. Rizzoli e Amato, Distr. Cineriz.

La grande guerra (1959), Mario Monicelli, Prod. Dino De Laurentiis, colore b/n, musica Nino
Rota.

La risaia (1955), Raffaello Matarazzo, prod. Excelsa Film, musiche Angelo Francesco Lavagnino.
Orizzonte infuocato (1957) , Roberto Montero Bianchi, prod. Compagnia Cinematografica italica,
musica Carlo Rustichelli.

Soledad (1958), Mario Craveri ed Enrico Gras, prod. Lux Film, Aspa Producciones, Lux Aspa,
colore Ferraniacolor, musica A.F. Lavagnino.

Tosca (1956), Carmine Gallone, prod. Gallone per Cinecitta Produzione, musica Giacomo Puccini.
Uomini e Lupi (1957), Giuseppe De Santis, Prod. Titanus, musica Mario Nascimbene e Franco
Ferrara.

Documentari

A Roma con Belli e Pinelli, Guido Pala.

Aria Di Taormina, Giovanni Paolucci, Prod. Istituto Nazionale Luce, Colore Ferraniacolor.
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Ben Capri (1954), Romolo Marcellini, Prod. Astra 1955, Musica: F. A. Lavagnino.

Canto di Primavera (1955), Guido Guerrasio.

Caccia Alla Volpe (1955), Romolo Marcellini, Prod. Astra (1955) Musica: F. A. Lavagnino.
Caccia Grossa in Maremma (1955), Carlo Capriata, Prod. Astra, Musica: F. A. Lavagnino.
Canti del Golfo di Napoli, Ugo Fasano, prod. Luce.

Continente perduto (1955), Leonardo Bonzi, Mario Craveri, Enrico Gras, Giorgio Moser, musiche
F. A. Lavagnino.

Domenica di periferia (1955), Giorgio e Sergio Guadagni.

Due Giorni in Italia, Fausto Saraceni, Prod. Luce, Colore Ferraniacolor.

Erice Citta del Silenzio (1955), Regia Vittorio Sala, Prod. Luce, Colore Ferrraniacolor.
Festa delle Gondole (1955), G. L. Polidoro, Prod. Astra, musica F. A. Lavagnino.

Foglie d’oro, Antonio dell’ Anno.

Formula 2, Damiano Damiani.

Gente della Laguna (1955), G. L. Polidoro, Prod. Astra, musica F. A. Lavagnino.

Gli abitanti del mare, Aldo Bassan.

Il mondo alla rovescia (1954), Giulio Briani, prod. Luce.

Il saracino, Ubaldo Ragona.

Incredibile ma vero (1954), Giulio Briani, prod. Luce.

Isole e Barene (1955), G. L. Polidoro, Prod. Astra, musica: F. A. Lavagnino.

L’impero del sole (1956), Mario Craveri e Enrico Gras, prod. Lux Film, musiche A. F. Lavagnino.
La bora a Trieste (1954), Gianni Alberto e Franco Vitrotti, pod. Cortometraggi Trieste.

La grande Barriera (1956), Achille Bolla, prod. Asteria Film, musiche Giorgio Fabor.

La stirpe del Colchico, D.M. Pupilli, musica di Giovanni Militello.

Nevi di Cortina, Antonio Petrucci, Prod. Luce, colore Ferraniacolor.

Ore di Capri (1955), Romolo Marcellini, Prod. Astra, musica F. A. Lavagnino.

Piazze d’Italia (1955), Vittorio Gallo, Prod. Astra, musica F. A. Lavagnino.

Puledri e Cavalli (1955), Vittorio Gallo, Prod. Astra, musica F. A. Lavagnino.

Scoperta di Roma (1955), Gian Luigi Rondi, Prod. Astra, musica F. A. Lavagnino.

Sete e Velluti (1955), Vittorio Gallo, Prod. Astra, musica F. A. Lavagnino.

Suite Fiorentina, Giovanni Paolucci, Prod. I. N. Luce , colore Ferraniacolor.

Stagioni nel bosco, Guido Rosada.

Tempo di Tonni, Vittorio Sala, Prod. Luce, colore Ferraniacolor.

Toreri del Mare (1955), Romolo Marcellini, Prod. Astra (1955), musica F.A. Lavagnino.
Ultima Mandria (1955), Carlo Capriata, Prod. Astra, musica F. A. Lavagnino.
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Uno Sport Nuovo (1955), Romolo Marcellini, Prod. Astra, musica F. A. Lavagnino.

Vita di Maremma (1955), Carlo Capriata, Prod. Astra, musica F. A. Lavagnino.

Vivere velocemente, Gaetano Petrosemolo.

Guerra

Londra chiama Polo Nord (1957), Duilio Coletti, Excelsa Film e Allied Artists Production, musica
Nino Rota.

Il prezzo della gloria (1956), Antonio Musu, prod. Luigi Rovere per Enic Imperial, musica Carlo
Rustichelli.

Horror

| vampiri (1957), Riccardo Freda , prod. Titanus, colore b/n, musiche Roman Vlad.

Musicale

Giove in doppiopetto (1955), Daniele D’Anza, prod. Costellazione, colore Ferraniacolor, musiche

Gorni Kramer.

Storico

Il Gattopardo (1963), Luchino Visconti, Prod. Goffredo Lombardo per la Titanus, musiche Nino
Rota.

Beatrice Cenci (1956), Riccardo Freda, Prod. Elettra Compagnia Cinematografica, musiche Franco
Mannino.

Fellini Satyricon, Federico Fellini, Prod. Alberto Grimaldi (epico/avventura drammatico).

Mio figlio Nerone (1956), Steno, prod. Titanus, musiche A.F. Lavagnino.
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