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Segnius irritant animos demissa per aurem .
Quam quae sunt oculis subjecta fidelibus et quae
" Ipsé sibi tradit. spectator.

~ (Orazio - Ad Pisones, v. 180 e segg.) .
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TUTTI I DIRITTI D’AUTORE SONO RISERVATI ED E FATTO
DIVIETO DI RIPRODURRE ARTICOLI SENZA CITARNE LA FONTE -



1§ montaggio pratico del film

PREMES!SA

Il pubblico ignora generalmente tutto’ il 1av0r10 cui & soggetto au
film prima che esso venga progrdmmato - -

- Per lo spettatore, seduto nella sua poltrona, quasi appartato dal
mondo, nella semioscurita della sala, non esiste altro che il personaggio
e la vicenda; il suo desiderio principale & quello di vivere questa vi-
cenda, dimenticando ogni altra cosa attraverso le avventure del perso-
naggio che ne & il protagonista.

- Ma un film non si improvvisa. I1'pit1 delle volte non si fa neppure
in teatro di posa. Il cantiere del cinema & spesso, assai spesso, la sala
di montaggio che, olire a costituire il vaglio dell’opera ideata e del ma-
teriale girato, rappresenta indubbiamente il luogo ove viene forgiato e
deﬁmto il film. :

' Cid va inteso naturalmente senza assolutismi. Ogni fase lavorativa
é lnteressante e soprattutto necessaria, ogni apporto lntellettlvo 0 pra-
tico ha certamente un suo valore preciso.

Si & tuttavia voluto dire che nel perlodo comunemente denominato
di montaggio il film acquista la sua sua forma definitiva, lasciando ap-
parire in modo manifesto tutti quei difetti e quelle pecche che sovente
sfuggono in altra sede. : ‘

~ Solo per questa sua caratteristica il montaggio potrebbe gia essere
~ considerato come fattore essenziale nella realizzazione del film.

Occorre peraltro precisare che colui che opera al tavolo di montag-
gio ha vari compiti da assolvere. Deve cioe sopperlre alle necessita
artistiche e tecniche del film. :

Al problema artistico spetta il compito di stablhre nel raceonto ci-
'nematograﬁco il ritmo del montaggio e la razionale distribuzione in
sequenze s1gn1ﬁcat1ve delle varie inquadrature riprese in teatro o in -
_esterno. : :

Col montagglo si stablllsce cioé una continuita temporale e spaziale
"nel racconto visivo tale da mettere lo spettatore in condizione di se-
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guire le scene che gli saranno presentate. quam che queste fossero state
riprese di seguito.

- Si possono inoltre ragglungere, a mezzo del montaggio, effetti
emotivi, di meravwlla, di timore o di altra natura anche se questi
in effetti non- sussistevano durante la ripresa.

. Esiste a tal proposito una serie di norme le quah vogliono dimo-
strare in singoli casi specifici come determinati tipi di montaggic siano
meglio adatti a rendere particolari situazioni o stati d’animo. |

Tuttavia bisogna riconoscere che il problema artistico, in arte e
quindi in cinematografia, non pud essere legato o racchiuso da canoni
fissi. L arte, se considerata come manifestazione al tempo stesso intel-
lettiva e soggettiva, porta sempre alla creazione di uno stlle e di una
forma espressiva che sono qualita intrinseche dell’ autore e non norma
generale da potersi applicare da tutti,

Il problema tecnico del montaggio & invece sostanzialmente un pro- -

" blema di mestiere, che si acquista con la pratica e con la conoscenza
delle possibilita meccaniche delle macchine messe a disposizione ¢ delle
qualita fisiche e chimiche dei materiali e delle materie che si devono
manipolare. Per raggiungere espressioni estetiche complete occorre, in
ogni tecnica ed in ogni arte, una padronanza assoluta del materiale di
cui si dispone. Sarebbe erroneo ritenere di poter risolvere, caso per
 caso, i problemi tecnici ogni qual volta si presentano necessita artistiche.

~ Chi opera o lavora col cervello non pud agire hberamente se trova’
continui intoppi per inagilita di mani o non pronta liberta nelle azioni
materiali.

D1 un siffatto stato di cose sarebbe la stessa arte a soffrirne perche
dovrebbe adattarsi alle esigenze della limitata cultura pratlca e del
poco mestiere ‘di chi lavora. . ’

Se chiedessimo ad uno qualsiasi di manifestare le sue idee, che noi
stimiamo_equilibrate, e costui fosse incerto sulle parole da scrivere
e sul loro significato nel corso del periodo, se costui mon Conoscesse
il modo di sistemare una punteggiatura tale da dar forma al racconto,
se insomma venissero a mancare.a questo .intellettuale i mezzi pratici
per esprimersi, esso non' farebbe mai nulla di buono perché continua-
mente interrotto nel suo lavoro da ignoranza materiale, perché privo.
del lmguagglo che permette di trasferlre negh altri le proprle cono-
scenze. . .

Analogamente, per quanto in forma diversa, volendo trarre dal

materiale girato un racconto in forma scorrevole e con fini artistici,

Ry
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occorre aﬂidare l’opera di montagglo a chl, possedendo le necessarie
cognizioni di estetica e sapendo valutare i mezzi espresswl ed efficaci del
 cinema, sia altresi in possesso del mestiere.

Nelle pagine che seguono si & voluto appunto raccogliere dati e
norme relative alla tecnica del montaggio, senza trattare in alcun modo
:(ﬂ problema artistico nel quale la norma di lavoro é lo stile personale‘
del regista. '

TECNICA DEL- MONTAGGIO DELLA SCENA

La ripresa delle scene, in teatro di posa, rappresenta solo una fase,

e non sempfe la piu importante, della realizzazione effettiva di un film.
" Si & detto non sempre la piil importante in quanto assai spesso

1 valori etici ed artistici del film, ’umanita ed il tema che ne debbono
costituire lo scopo fondamentale e la base essenzmle, nascono in sede
-di sceneggiatura e di- montaggio. . ‘
Prende il nome di pezzo girato o pezzo di montaggio ogni tratto di
pellicola (1) che porta impressa una scena utile preceduta e seguita da

(1) La pellicola & il materiale fondamentale per le riprese; & costltulta da-
un supporto di celluloide e da uno strato di emulsione sensibile.

La celluloide & un derivato della cellulosa, sostanza assai dlﬁ'uea nel
regno vegetale

La cellulosa trattata con un mlscugho di acido nitrico e di aculo solforlco
produce una sostanza chiamatanitro-cellulosa, la quale ha la proprieta di
disciogliersi in un liquido formato d’alcol ed etere dando ]uogo ad un hqmdo,
‘chiamato collodio, molto utile in medicina.

Mescolando al collodio della canfora, e stendendo il mlscugllo, su_una
qualsiasi superficie si ottiene, in seguito alla rapida evaporazione del solvente
(alcol ed etere), una sottlle striscia di celluloide elastica e sufﬁclentemente
dura.

La nitrocellulosa, che & la gostanza fondamentale ‘per la fabbrif:azione )
della pellicola, & molto simile al cotone fulminante, ed & quindi dotata di una
grande infiammabilita. Un rollo di pellicola che abbia preso fuoco deve essere -
considerato irreparabilmente distrutto perché & quasi 1mp0551b11e riuscire a
fermare le fiamme, : .

Le pit importanti ditte che fabbrlcano la pelhcola hanno spesso tentato,
e tengono tuttora:allo studio, nuove sostanze che, dotate delle stesse proprieta
della nitrocellulosa, possano perd essere esenti dal grave difetto dell’infiamma.
bilita. La migliore fino ad ora trovata & 1’acetato di cellulosa il quale perd non
si presta a tutte le necessita delle pellicole cmematograﬁche (e tra queste so-
pratutto la durata ela resmtenza ai continui passaggi nel proiettore) perché non
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code (1) inutili e talvolta anche da azioni sceniche che verramiio tolte
_in seguito ma che sono necessarie per stabilire il punto esatto in cui
dovra essere effettuato il taglio. - o

Il pezzo di montaggio prende anche il nome di inquadratura e regi-
stra oggetti, persone e scene senza visibile discontinuita di spazio o
di tempo. . -

Col nome di pezzo montato si intende invece il solo tratto della
" scena che resta compreso nel film ed & quindi quella parte del pezzo di.
montaggio che rimane dopo il taglio delle parti inutili.

Dovendo montare scene mute il primo problema che si presenta
al montatore & quello di ordinare il materiale messo a sua disposizione. -
Il quale pud essere occasionale o predisposto.

*Chiameremo occasionale il materiale ottenuto raccogliendo- scene
varie girate senza scopi precisi di montaggio oppure seguendo una
trama diversa da quella che si prefigge di realizzare il montatore (2).

Questi ha il compito iniziale di rendersi conto, per visione diretta
e ripetuta pit volte, del materiale messo a sua disposizione, acquistando
in tal modo una completa conoscenza dei pezzi, dai quali dovri in se-
guito trarre il film secondo una linea conduttrice logica e preventiva-
mente fissata nel suo svolgimento essenziale. . ’ Co

Da materiale occasionale & possibile. trarre film documentari, tari-
stici, didattici, folcloristici ed in generale tutti quei generi di film che
non presuppongono personaggi indispensabili per lo svolgimento del-

& stato ancora possibile trovare una sostanza plastificante (come la canfora per
la nitrocellulosa) che le possa dare le qualita richieste. -

La pellicola cinematografica ha generalmente uno spessore, compreso lo
strato di gelatina, -di 0,14 o0 0,16 mm. Viene fabbricata in strisce da 300 metri
circa e porta ai bordi una perforazione a mezzo della quale puo venire guidata
e tirata sia nella macchina da presa che nel proiettore. '

(1) Prende il nome di coda. ogni pezzo di film velato e nero che si attacca
al principio o alla fine dei rulli di pellicola. Lo scopo principale delle code &
quello di permettere la messa in macchina del film nei proiettori e nelle mo-
viole e I’avviamento dei motori di trazione senza perdere fotogrammi utili.

Per estensione si chiamano code anche i pezzi inutili di pellicola che si
trovano prima e dopo un pezzo di montaggio. )

(2) Di solito il montatore del film & il tegista in quanto il montaggio nella
sua essenza ideale non &, come si & detto nella premessa, opera materiale di
un pratico ma piuttosto manifestazione soggettiva e tipica di chi ha realizzato
le riprese. ' o - '

~Talvolta quindi, come' in questo caso, la parola montatore pud anche
significare realizzatore del film. ' ‘ '
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I’azione e la cui presenza nelle scene sarebbe impossibile in considera-
zione della provenienza varia dei pezzi di montaggio.

Il materiale visionato verra in seguito catalogato e numerato in
modo da dargli ‘una sistemazione che permetta il facile ritrovamento
di ogni pezzo, allorché, per necessita di montaggio, si ricerchi una
ben determinata scena o taglio di inquadratura. In questo particolare
tipo di montaggio ha molta importanza il gusto artistico del montatore
al quale &, in definitiva, legata la riuscita di tutto il lavoro. ‘

Il montaggio cosi. ottenuto si dice creativo perché non prev1st0 da
una regolare sceneggiatura (1). : '

" Ben diversa & invece la preparazione del materlale predtsposto,
ottenuto cioé da riprese effettuate secondo un regolare coplone e se-
guendo una ben definita sceneggiatura.

In questo caso non ha molta importanza I’esatta conoscenza pre-
ventiva da parte del montatore delle scene girate perché esse sono neces-
sariamente riprese sulla guida del copione e quindi gia fissate nella
loro logica e normale successione nonché nel ritmo di taglio. Il monta-
tore deve solo disporre il materiale affidatogli secondo I’ordine nume-
Tico portato dai ciak (2) per poi realizzare, in sede di montaggio, quel
ritmo di attacchi e di sequenze che & necessario per lo svolgimento
_dell’ azione scenica. _ - »

In pratica & tuttavia sempre consigliabile che il montatore abbia .
visto almeno una volta tutte le scene perché si presenta fx_'equen'tementev
la necessita di dover utilizzare dettagli-o primi piani (3) non previsti sul
copione ma che il regista ha tuttavia girato in previsione di un'loro pos-
sibile impiego al fine di rendere piun chlara azione espressa dalla suc-
cessione delle scene. - ‘

Occorre inoltre precisare come questo lavoro pur sembrando assai
facile e logico dal punto di vista teorico e descrittivo, non si presenti

(1) La sceneggiatura & I’elaborazione del soggetto cinematografico. Essa
& pertanto Patto creativo della successione delle scene, delle battute e dei piani
- di ripresa. Prende invece il nome di copwne il manoseritto o il dattlloscrltto
. della sceneggiatura.

In gergo cmematograﬁco si usa 'sovente confondere i 31gnlﬁcat1 di sceneg-
giatura e di copione e spesso 1'un termine & usato al posto dell’altro.

(2) La funzione e I'utilita del ciak, tipico apparecchio di legno in uso
in tutti i teatri di posa e dovunque si gln della pellicola, saranno precmate nelle
pagine seguenti.

(3) 11 dettaglio ed il pnmo piano sono tagli d’ mquadratura o piani di
ripresa determinati dalla .posizione della macchma nei riguardi dell’oggetto

.
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in pratica cosi semplice come questi cenni possono lasciar supporre.
11 fatto che il materiale a disposizione sia stato girato in funzione -
di un determinato ritmo di montaggio, od osservando un preciso tema,
non vuol significare che 1’azione del montatore sia semplicemente’ limi-
tata alla esecuzione meccanica delle giunte (1) che collegano i vari pezzi.
In sede di montaggio, si presenta essenziale il problema artistico

del film, che all’atto della ripresa puo essere solo intuito o previsto ma

e dlpendentl, come tutti i tagli d’ 1nquadratura, dalla distanza reale tra la
macchina da presa (camera) e I'oggetto e dall’obbiettivo impiegato.

Le inquadrature si possono classificare per posizione della camera, per

‘grandezza apparente delle figure sullo schermo e per qualita.

Per magglorl notizie vedi articolo di R. MaY: « Per una gmmmarzca del
montaggio » in Bianco e Nero, anno II, n. 1, ed il volume di U. BarBaro:
« Film - Soggetto e sceneggiatura » edito da Bianco e Nero.

(1) Prende il nome di giunta il tratto di pellicola nel quale si trovano so-
vrapposte e legate da un solvente due distinti pezzi di pellicola. Il solvente in

Fic. 1 . Tipo di giunta con mascherino
sulla colonna sonora . T

uso & composto da acetone ed acetato d’amile in parti eguali con Paggiunta di
celluloide in quantita sufficiente a rendere il liquido leggermente denso. -
Le giunte si eseguiscono a mano o mediante I'uso di particolari presse incolla-
film di cui esistono vari modelli in commercio. La pelhcola ha normalmente
una faccia liscia ed una emulsionata; quando due pezzi devono essere connessi
assieme occorre raschiare lemulsmne che viene a trovarsi tra le due strisce da’
giuntare perché su di essa il solvente non ha buona presa.

' In gergo cinematografico prende il nome di giunta all’americana quella
giunta che non fa perdere alla pellicola la” lunghezza onglnale Viene usata
allorché si & tagliata per errore o per necessitd una scena € si vuol ricostruire
la lunghezza ongmale senza perdere nessun fotogramma. Anziché sovrapporre
per breve tratto i due pezzi di pellicola questa giunta viene eseguita accostando -
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che trova la sua estrinsecazione e la sua forma completa solamente nella
tecnica dell’attacco (1).

i due pezzi e sovrapponendo ad entrambi, dalla parte luc1da, un pezzo di pel-
hcola non 1mpressmnato né velato,

~ La giunta in corrispondenza alla ¢olonna sonora da luogo ad una varia-
zione di trasparenza che disturba laudlzmne perché riprodotta dagli altopar-
]antl sotto forma di un colpo secco.

glunta - :
A 0000 0]l0o0 00000 o”o._o,%{

) giunta _ _ '
(QGDUDJODD»‘DDDU,ODDD[ﬂ‘

=
|

0000|D0O0OODOOCOO0OO0O0GD O

Fic. 2 . Tipo di giunta con mascherino sulla colonna sonora

Si usa allora coprlre le’ giunte sonore sul positivo con un mascherino di
forma adatta come & indicato nelle figg. 1 e 2; sul negativo -invece viene fatta,
in corrispondenza della giunta, una lunetta trlangolare a mezzo di un’apposita
macchinetta, di modo che, all’atto della stampa, si ottiene sulle copie positive
‘una sagoma nera simile al mascherino. : :

(1) Per tecnica dell’attacco va intesa non gia 1’esecuzione matenale della

giunta ma pluttosto il contenuto narratlvo che la successione delle scene cosi
realizzata vuol espnmere :
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In effettl la grande differenza esistente tra la lavorazione con ma-
teriale predisposto e quella con materiale occasionale sta nel fatto che
nel primo caso il montatore conosce gia la trama ed il tema al quale
* il film tende, come suo scopo finale, mentre invece nel secondo caso,
oltre a mancare questa guida, il montatore pud solo utilizzare ta-
lune determinate scene alle quali egli deve dare un sapore ed un signi- -
ficato preciso qualunque siano state le finalitd cui il regista tendeva .
-durante la ripresa. In entrambi i casi occorre raggiungere una completa -
efficacia narrativa con la sagace ed avveduta prontezza nella scelta
delle sequenze, col ritmo del montaggio, con 1’esattezza logica ¢ tecni--
camente perfetta del taglio.

E opportuno precisare che, pur essendo la trattazione di questo
capitolo limitata al solo montaggio della scena — colonna visiva (1) —
- non & sempre possibile ignorare a pi'iori la presenza della- colonna so-
“nora (2) senza la quale non & oggi conceplblle aleun film- spettacolare

di qualsiasi | genere esso sia.

11 7 agosto 1926 segna la data di nascita del film sonoro. -

_ Per la prima volta nel mondo la Warner Bros. presentava al pub-

_blico un completo film sonoro di lungo metraggio: Il cantante di Jazz
sonorizzato col sistema « Vltaphone » a mezzo di dlschl (col suono in
sincronismo alla presa delle 1mmag1n1) '

Era un tentativo compiuto di applicazione del suono che seguiva
ad un lungo periodo di esperienze eseguite tentando tutti i metodi pos-
sibili di registrazione.del suono ed alle quali avevano collaborato.celebri -
v personahta del mondo fisico e scientifico nonché numerosissimi stuleSl,
tecnici e teorici di tutte le nazioni.

(1) Prende il nome di colonna dei fotogrammi o di colonna visiva o di -
fotografico quello spazio della pellicola che comprende tutti e soli i fotogrammi
nella loro normale successione. La colonna dei fotogramml é lunga quanto il
pezzo di pellicola considerato ed & larga 21 mm.; in un rullo di pellicola essa
puo coesistere con la colonna sonora.

(2) Prende il nome di colonna sonora quello spazio della pelhcola che
comprende tutte le modulazioni del suono; & lunga quanto il pezzo di pellicola

.considerato, larga 3 mm. & puo coesmtere in uno stesso pezzo con la colonna’

" dei fotogrammi.,

La colonna sonora @ situata vicino ad una delle due serie d1 perforazmm '
nel tratto compreso tra questa e la colonna dei fotogrammi; si trova alla sini-
stra di chi guarda la pellicola avendo la gelatina rivolta verso di sé e I(- 1mma-‘
gini diritte. :
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"~ Quasi contemporanea, poiché ad essa segue dopo brevissimo tempo,
& la realizzazione del film sonoro ottenuta utilizzando una sottile striscia
fotoregistrata della pellicola; venivano in tal modo ad essere gettate le
basi, scientificamente buone e praticamente ben rispondenti alle esi-
genze della cinematografia, di questa' applicazione del suono che era
~ destinata a convertire i principi artistici del film muto. Cid creava negli’
studiosi di cose cinematografiche un periodo di incertezze e di esitazioni
nell’accoglimento di questa nuova tecnica nella quale ancor oggi non
tutti riescono a vedere le innumeri possibilita applicative in sede arti-
stica e realizzativa del film.

Sara necessario distinguere, nel corso di queste pagine destinate
‘esclusivamente alla scena, i diversi aspetti che la colonna visiva puo
presentare nei riguardi della colonna del suono. Essi sono:

©"1) montaggio di scene mute per film muti; v
2) montaggio di scene mute in previsione della sonorizzazione (1):
3) montaggio di scene mute in previsione di un dicitore che spie-
ghi le scene montate; - :
4) montaggio scene mute in previsione della sincronizzazione (2);
, 5) montaggio di scene di film sonori in previsione dell’accoppia-
- mento (3) con la colonna sonora. ' ’ : E

(1) Prende il nome di sonorizzazione il lavoro consistente nella prepara-
zione di una colonna musicale da adattare ad un film muto. La sonorizzazione
fu molto usata nei primi anni dell’avvento del sonoro soprattutto per poter
continuare a sfruttare commercialmente i film muti. Essa & oggi totalmente
abbandonata nei film normali e riservata esclusivamente a particolari: tipi di
.doeumentari. : : '

(2) La sincronizzazione & un caso specifico di sonorizzazione nel quale
perd la preparazione della colonna sonora deve sottostare alla condizione essen-
ziale di essere sincrona con la scena, intendendosi per sincronismo la perfetta
rispondenza tra I’azione vista sullo schermo ed i suoni, le parole ed i rumori
. registrati sulla colonna sonora. ‘ ' -

Di solito il verbo sincronizzare viene usato negli stabilimenti di doppiato
per indicare tutto il complesso lavoro di registrazione e di sostituzione di una
colonna sonora in lingua italiana al posto della colonna in lingua, originale.
Quando un analogo lavoro vien fatto su interi film nazionali o su parte di essi .
si usa parlare di postsincronizzazione sebbene questa suddivisione teorica non
sia sempre accettata da tutti. ’ ' ' :

-+ (3) L’accoppiamento consiste sia nel montare a giunte pari due o piu-
_colonne visive oppure due o piu colonne sonore (ovvero I'una che sia il nega-
tivo dell’altra) sia nel montare una colonna sonora in sincronismo con la co-
lonna visiva. e ' : '
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Relativamente al primo caso vi & ben poco da dire. La tecnica spe-
cifica necessaria al montatore si limita alla sola conoscenza del modo -
di eseguire le giunte. Dal punto di vista artistico occorre naturzlmente
che il montatore conosca e sappia mettere in atto tutti i necessari accor-
gimenti connessi con la tecnica dell’attacco.
~ Il'montaggio di scene mute destinate a film muti oggi & poco fre-_
quente in pratica e si limita solo a qualche partlcolare tipo di douumen-
tario (1). . ,

Non dissimile dal precedente & il caso in cui il montaggio & fatto -
in previsione della sonorizzazione, quando cioé si deve tener conf_co di
una musica di sottofondo che dovra riempire e dare efficacia all’azione.
*. Infatti la sonorizzazione di solito non vincola la tecnica dell’attacco tra
scena e scena e solo in qualche raro caso crea dei legami nel montaggio
complessivo delle varie sequenze (2) allorché, per. necessita contingenti
di Iunghezza o di ritmo di muswa, si deve mantenere integro un deter-.
minato pezzo. orchestrato.

Teorlcamente si possono prevedere due diversi casi’ estremi :
il primo — musica del tutto arbitraria con sola funz10ne di accompa-,
gnamento o di sottofondo — che lascia quasi completamente Tlibero il
montatore da vincoli teenici; il secondo — musica con un 51gnlﬁcat0
',preclso nei riguardi della scena — che impone un’ montagglo stretta-
mente connesso al ritmo musicale. .

Tra questi due casi estremi si presentano in pratica numerosissime
possibilita intermedie le cui difficolta possono essere ‘tuttavia facilmente
superate dalla persona preposta al montaggio-alla quale spetta il com-
pito di liberare il film da tutte le pastoie di natura pratica che intralciano .
e menomano quella fluidita, regolarlta e tecnica che sono necessarie ed
indispensabili per ottenere un buon film. _

- Nel terzo caso il montaggio viene fatto in relazione ad un dicitore,
il quale ha il compito di illustrare le varié scene ed i diversi ambienti,
paesaggi, panorami, costumi, ecc. rappresentati sullo schermo.

La colonna sonora che porta inciso il parlato non costituisce in lmea'
di massima nessun ostacolo al montaggio della scena, pur. presentandosi

~ (1) I documentario & un tipo di film in cui non agiscono attori. Pud essere
di diverse specle turistico, scientifico, dldattlco. Sono considerati documen:
tari anche i giornali di attualita. .

(2) La sequenza & costltulta dalla eiceessione di scene che formuno un
episodio del film. : :
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talora dei casi.in cui la scena deve invece coﬁlpletare ed illustrare un:
dato discorso che & bene non venga interrotto da pause troppo lunghe.
Anche qui in pratica si presentano infinite possibilita che vanno dalla
indipendenza assoluta della scena dalla colonna al legame piu intimo
‘tra essi e che si sintetizza nel parlato sincrono (1). -

Il montaggio di scene mute in previsione della sincronizzazione si -
- presenta pilt complesso. Vi & stato chi ha talvolta sostenuto, con varie
ragioni, ’idea che sia meglio girare muti i film per poi sincronizzarli
in un secondo tempo. Questa tendenza trova la sua origine in due diversi
motivi; innanzi tutto nella perfezione. pratica alla quale si pud giun-
gere con la sincronizzazione eliminando tutte le difficolta tecniche che
si presentano all’atto della ripresa sonora. Alla buona riuscita del sin-
cronismo corrisponde assai spesso-la migliore qualitd del parlato per il
fatto che gli attori, senza preoccupazioni di altro genere, possono esclu-
sivamente dedicarsi alle battute senza muoversi dalle immediate vici-
nanze del microfono. La seconda ragione, che & di origine finanziaria,
& tanto pitt dominante quanto pilt in economia si vuol produrre il film.
La spesa per i tecnici ed il costo dell’impianto da registrazione o dell’af-
fitto di esso per tutta la durata delle riprese delle scene sono necessaria- -
mente elevati-e gravano in misura non indifferente sul costo definitivo

del film.

Dobbiamo tuttavia far rilevare come esista una sostanziale diffe-
renza tra il film sincronizzato e il film ripreso direttamente con il sonoro.

La sincronizzazione & sempre piatta nei riguardi della sonorita
degli ambienti, priva di profondita acustica, monotona nei timbri delle
Voci, falsa nella riproduzione dei rumori. Chi vuol gustare della buona
musica non pud contentarsi della riproduzione di un disco; alla stessa
guisa chi vuol veramente dare allo spettatore. la sensazione dei vari am-
bienti rappresentati sulla scena non deve ricorrere a mezzi aleatori e di
risultato non reale. In pratica inoltre & sempre'bene effettuare la ri-
presa sonora delle scene in modo da ottenere almeno una colonna
gulda (2) che nell’esecuzione. della postsmcrommazmne serva ‘a far

(1) Si dice che una colonna sonora & fuori sincronismo od asincrona con
la scena corrispondente quando non esiste una esatta rispondenza. tra l’azmne
‘scenica e le modulazioni percepite.

L’asincronismo pud essere adoperato in funzione artistica.

(2) La colonna guida & una normale colonna sonora sincrona ottenuta
durante la ripresa della scena ed utilizzata in seguito per la sincronizzazione
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ridurre tutti gli asincronismi tra parola e movimento delle labbra che
sono tanto nocivi al buon esito del film.

Il montaggio dei film che saranno postsmcromzzatl ¢ naturalmente

‘legato alle esigenze della colonna sonora. La quale tuttavia non essendo

ancora registrata puo subire sostanziali modifiche senza che venga ad
essere turbato 1’equilibrio ritmico e scenico del film. La lunghezza delle
scene, 1’attacco delle sequenze e tutte le regole tecniche e pratiche del
montaggio sono in qualche modo soggette alla lunghezza della colonna
sonora dalla cui presenza non & possibile prescindere a priori.

'E questo legame & tanto maggiore e tanto piu sentito nel caso che
il montaggio delle scene di un film parlato venga realizzato indipenden-
temente dalla ‘colonna sonora ma in preVisione dell’accoppiamento
con essa. o B ' : .

Questi casi teorici, raggruppati secondo esigenze tecniche crescenti,
resterebbero tuttavia un’inutile ricerca casistica, senza valore pratico,
se non servissero a dare al lettore un’idea sulle infinite possibilita e dif-
ficolta che il montatore puo trovare all’atto del suo lavoro.

Non & certo nell’elencazione teorica dei casi pratici che il mon-

tatore pud trovare la forma e I’attitudine al lavoro; perd noi riteniamo
che sia essenziale creare uno schema di difficolta e di modi di procedere i
quali rappresentino come tanti isolotti od approdi nel grande mare delle
infinite possibilita. Il montatore da questa specie di catalogo descrittivo
deve trarre una guida e possibilmente un -metodo di lavoro che esso
deve completare con la sua personale abilita e con le sue esperlenze
pratiche. - . : :
La sola tecnica specifica, comune al montaggio delle scene, ¢ quella
delle giunte, le quali, pur rappresentando un lavoro abbastanza sem-
plice, richiedono una certa pratica per essere eseguite senza eccessive
preoccupazioni formali e con la robustezza necessaria per resistere alle
varie trazioni cui sard soggetta la pellicola nei vari passaggl sui tavoh
di montaggio, nei proiettori e negli avvolgifilm. -

del pezzo per mettere gli attori in grado di seguire le pause reali, il ritmo ed
il sincronismo delle varie battute.

La colonna guida viene rlpresa solo allorche non & possﬂ)lle ut111zzare-
al montagglo il materiale registrato in teatro di posa per la presenza nell’in-
cisione di disturbi di vario genere.

’
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TECNICA DEL MONTAGGIO DELLA COLONNA SONORA

L’avvento del sonoro in cinematografia ha completamente modi-

ficata la tecnica del montaggio. _ '

' Il montaggio di un film muto non presentava infatti nessuna diffi-
colta d’ordine pratico salvo quella dovuta all’esecuzione del taglio e delle
-giunte delle -scene nel punto desiderato. Gli stessi tavoli di montaggio
erano assai semplici e di facile manovra; agli estremi di essi si trova-
vano due piatti avvolgitori, il pia delle volte mossi a mano dallo stesso
operatore, ed al centro un dispositivo di visione diretta della pellicola,
a mezzo del quale si eccitava il fenomeno della persistenza retinea delle
immagini con I'uso di un primordiale sistema di otturazione quale era

_stato sfruttato, oltre un secolo fa, dal Plateau nel suo Fenachistosco- .
pio (1) e dall’Horner nello Zootropio (2).

H1 Fenachlstoscoplo (fig. 3), reahzzato da Plateau nel 1832, & stato il
primo apparecchio che ha permesso la sintesi dei movimenti,

Era costituito da due semplici dischi di cartone che potevano girare soli-
dalmente su un asse orizzontale; su uno dei dischi erano disegnate diverse fasi

¥16. 3 - Il Fenachistoscopio’ Fi6. 4 . Lo Zootropio

del movimento d1 una figura, sull’altro disco, in corrispondenza ad ogni dise-
gno, erano praticate delle fessure. :

Ponendo un occhio vicino a queste fessure e facendo ruotare con la mano
i dischi a grande velocita, per effetto di illusione ottica, si vedeva 1’immagine -
in movimento. 1l fenomeno era dovuto al fatto che le fessure erano mo‘to ‘
strette e quindi da ciascuna di esse I’immagine corrispondente era vista solo
per un brevissimo intervallo di tempo al quale succedeva immediatamente un
periodo di riposo; questo alternarsi di immagini, per- il fenomeno della persi-
stenza retlnea, era atto a dare il movimento continuo.

(2) Nel 1833 Horner perfeziono il Fenachistoscopio creando un apparec-
chio, detto Zotropio (fig. 4), costituito da un tamburo cilindrico, aperto in alto
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1 . .
.~ Col sonoro i tavoli di montaggio, comunemente noti col nome di .
" moviole, sono divenuti veri e propri apparecchi di proiezione, assai-
complessi costruttivamente, non troppo facilmente maneggevoli, ma, ¢id
che interessa, perfettamente adatti ad agevolare il lavoro che con essi
si deve fare. ‘ )

11 tavolo di. montaggio & 1’apparecchio che permette la realizza-
zione pratica di un film inteso come una successione di scene e di suoni
coordinati secondo un criterio logico ed aventi ﬁnahta artistiche ben
determinate. _
~ Le moviole sono quindi apparecchi molto utili appunto per le
grandi possibilita da esse presentate; ne hanno in dotazione tutte le
ditte che debbono lavorare con la pellicola (case di noleggio dei- film,
produttori, distributori, ecc.) e tutte le societa di produzmne, i teatrl
di posa, le case di sviluppo e stampa. ecc.

Per montare un film occorre un apparecchio che permettal il facile
maneggio della pellicola, un controllo rapido ed immediato di qualsiasi
pezzo, visivo o sonoro, ed una certa comodita di lavoro che dia agid
al montatore di lavorare molte ore al giorno, dinanzi alla moviola, '
senza eccessivamente stancarsi e quel che & pil importante senza stan-
care la vista; quest *ultimo requisito & di capltale importanza perché
un buon montaggio dipende in buona parte dall’attenzione che il mon-
tatore pone alla proiezione della scena ed ai movimenti. degli attori
in essa raffigurati: se esso mon riuscisse a fissare il fotogramma esatto -
in cui un gesto od un movimento di labbra segnano rispettivamente
il puntoidi taglio o il raggiungimento del sincronismo con la colonna

“sonora, al film verrebbe a mancare la piit elementare tecnica di- mon-
taggio. La Moviola data, nella storia del cinema, dal periodo in cui co-
mincia a sentirsi il bisogno di‘congiungere due pezzi di film I'uno di se-
guito all’altro in modo che le scene in essi rappresentate seguano un
nesso logico. La sua evoluzmne costruttiva & connessa -all’evoluzione
“della tecnica del montaggio. - ‘

’

e libero di girare su un asse verticale. Le successive immagini del soggetto
erano collocate nell’interno del cilindro, in basso, e rivolte verso il centro di
esso. Nella parte alta del cilindro erano tagliate alcune finestre verticali, attra-
verso le quali era possibile vedere le immagini in movimento per un ]processo
ottico del tutto analogo a quello dell’apparecchio di Plateau. .

Il vantaggio di quest apparecchlo consisteva nella possibilita di permettere |
1’osservazione contemporanea delle immagini a pii persone dlsposte attorno
ad esso.



"Tavora.1

Tipo di moviola (Prevost)



Tavora Il ‘ '

Tipo di moviola (Microtecnica)
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La moviola & sostanzialmente un proiettore studiato in modo da
funzionare in posizione orizzontale, con taluni suoi meccanismi assai
ridotti d’importanza, in quanto la- Pproiezione deve servire ad un numero
limitatissimo di persone, ed avente invece. quelle particolarita pratiche
e costruttive che lo rendano meglio adatto allo scopo cui & déstinata.

Non ha pertanto nessun interesse per lo studioso la conoscenza dei
modelli che SiISOI’IO susseguiti nel tempo, mentre invece & per esso indi-
spensabile conoscere perfettamente il funzionamento di una moderna
moviola per poterne trarre tutti i vantaggio pratlcl che essa & in grado
di dare:

~ Per dare un’idea esatta delle specifiche caratteristiche di una mo-
derna moviola diamo alcuni cenni sui perfezionamenti apportati in
essa in seguito all’avvento del sonoro. Vedi Tavole I e II..

Le modlﬁche riguardano sopratutto clnque fattori:

]) Raddoppiaménto del numero dei platti avvolgzﬁlm e dei roc-
chetti di guzda e di trazione. '

Molti motivi pratlm,v tecnici e costruttivi hanno consigliato la ri-
presa delle scene su un negativo diverso da quello usato per il sonoro.

ATra gli altri ricorderemo:

@) Necessita di un’autonomia di lavoro dei tecnici. della ripresa
ottica da quelli della- ripresa sonora. In effetti gli apparecchi da ripresa,
. oltre ad essere difficilmente adattablh in un unico complesso, richiedono

una diversa tecnica per cui non & facile poter trovare un abile tecnico
del suono che possa essere nel tempo stesso un ottimo’ operatore e vice-
versa. L’esistenza di due colonne. di pellicola e di due distinte apparec-
chiuture permette a ciascuno dei tecnici di lavorare senza interferenze
‘materiali se si eccettua il solo disturbo che pud dare il mlcrofono nella
_sua posizione rispetto all’inquadratura scelta. :
~ Incidentalmente ricordiamo che la Fox- Movietone ha costruito ap-
parecchi da ripresa sonora ed ottica utilizzanti una sola pellicola la quale
passa successivamente dalla macchina da presa al record, essendo questi
due apparecchi in unico blocco e tra loro distanti dello spazio standard
<che separa la finestra della camera dall’intaglio di registrazione. La Fox
adopera perd questi apparecchi esclusivamente a scopi di reportage ci-
nematografico o per ripresa di documentari; in questo caso appare giu-
stificato il loro uso in conseguenza della leggerezza e manovrabilita che
I’apparecchio deve possedere perché il documentarista possa espletare
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il suo arduo compito di ripresa di un avvenimento reale. Il montaggio
_ dei pezzi girati in tal modo non presenta eccessive difficolta pratiche
anche perche la colonna sonora non ha requisiti particolari essendo limi-
tata di solito alla ripresa dei rumori d’ambiente € qualche rara volta

alla registrazione di discorsi. '- ’

b) Necessna di sviluppare le due colonne con bagm adatti e per
il tempo necessario a ciascuna di essa. Essendo totalmente diverse le
funzioni della colonna visiva e di quella sonora & logico che sia al tempo
stesso assai diversa la tecnica e le modalita del procedimento di sviluppo;
infatti lo sviluppo della scena, che & ripresa su pellicola del tipo pan-
_ cromatico, non pud adattarsi allo sviluppo della colonna sonora che di
solito & ripresa su emulsione ortocromatica (1). Nello sviluppo infine:
occorre supplire alle deficienze di ripresa in'modo che il positivo, che
deve essere necessariamente unico, possa a sua volta essere sviluppato
nelle migliori condizioni possibili. - '

@

c) Possibilita di eseguire tagh al montaggio. Il proiettore infatti -
¢ una macchina la quale permette la v1s10ne di un film su schermo e

- (1) Le emulsioni sensibili vengono stese sul supporto di celluloide sotto .
forma di strato sottile unitamente ad una sostanza gelatmosa che serve a tenerle
uniformemente distribuite.

Esse possono praticamente classificarsi in base a criteri vari.

Rispetto alla sensibilita cromatica esse possono essere:

1° Cromatiche. La loro sensibilita & limitata ai colori violetto ed azzurro.
Possono essere manipolate alla luce rosso-gialla e servono per la r1produz1one~
di soggetti non colorati (ongmah in una sola tinta come ad esempio i titoli. -

o per stampe di positive).

2°" Ortocromatiche.. La loro sensibilita si estende ai colori violetto, az-
zurro, verde e giallo. Possono essere manipolate solo a luce rossa e servono
abbastanza bene per riproduzioni monocromatlche da originali colorati (escluso.
il rosso). _

* 3° Pancromatiche. La loro sensibilita & estesa a tutta la parte visibile dello.
spettro solare. Debbono essere manipolate nel buio o a luce verde molto tenue.
Servono per la riproduzione monocromatica di originali coloratl (compreso
il rosso) e per le riproduzioni in policromia.

_ Rispeito alla sensibilita generale le emulsioni possgno suddividersi in:
tipi ad alto o a basso contrasto.

11 contrasto é&-la proprleta delle emulsioni di essere piii o meno sens1b1h
alle mezze tinte ed ai mezzi toni. Cosi ad esempio le emulsioni ad alto con-
trasto sono quelle che permettono di ottenere bianchi purissimi con neri pro-.
fondi. Il contrasto dipende solo in parte dal tipo di emulsione adoperato; su di
esso hanno notevole influenza il rivelatore usato, il tempo, la temperatura e lo
stato di esaurimento dello sviluppo noncheé altri fattori di minore importanza.
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I’audizione della colonna sonora su .altoparlante. Perd la finestra della
proiezione ed il lettore del suono, cio che vuol dire le due parti essen-
ziali rispettivamente pet la visione e per I'audizione, non possono agire
su uno stesso punto della pellicola che scorre in essi; essendo macchinari
- di una certa grandezza & impossibile concepirli compenetrati ’uno nel-
Taltro. Cid equivale a dire che mentre viene visto sullo schermo un de-
terminato fotogramma, viene sentita la modulazione che si trova spo-
- stata, rispetto al fotogramma,. del tratto che divide le due macchine.
Poiché questo intervallo & stato fissato e generalizzato in tutto il mondo
in 361 mm. (19 fotogrammi completi), considerando che il rovescia-
mento delle immagini dovuto agli obbiettivi obbliga a far passare nel
' proiettore la pellicola con le immagini capovolte per ottenere figure
diritte sullo schermo, e tenendo presente che il lettore del suono viene
dopo il proiettore ottico nel senso di scorrimento della pellicola, ne de-
riva che, per ottenere il perfetto sincronismo tra visione e parola in sala
“di proiezione, occorre che il punto della colonna sonora che corrisponde
ad un determinato fotogramma lo preceda di 361 mm.

come ad esempio il tlpo di luce usata per’ llmpresswne o 1] tempo di espo-
sizione.

Dal punto di vista cinematografico le emulsioni si possono suddividere
nel modo seguente:

. a sensibilita’ ortocromatica
per le scene { a sensibilitd pancromatica
Emulsioni negative ' , \ per controtipt .
ad alto contrasto

er il suono
p a basso contrasto

‘ - | pertitoli
Emulsioni positive ¢ per scene e suoni ‘
, lavanda (positive controtipo)'

L’emulsione negativa a sensibilita ortocromatlca & pochissimo usata nella
moderna cinematografia date le qualita di rendimento cromatico e di alta
sensibilita possedute dall’emulsione pancromatica. Essa tuttavia pud essere
favorevolmente adoperata nelle riprese in cui non mecessiti la esatta’ resa dei
colori nella zona dell’arancio e-del rosso ed in tutti quei casi in cui le riprese -
_vengono fatte in ambienti ricchi di radiazioni violette (luce artificiale ottenuta
a mezzo di lampade a vaporl di mercurio o di lampade ad arco con carboni
a luce bianca). - = ) :

L emu1s1one negatlva a senszblhta pancromatica é que]la che si adopera
quasi universalmente negh studi cmematograﬁm e nelle riprese di esterni.
Frequentemente essa e stesa su un supporto grigio neutro che funziona da
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Se i megativi non fossero distinti non sarebbe possibile eseguire
tagli"di montaggio, perché un taglio buono per la scena dividerebbe la
colonna in un punto distante 361 mm. da quello di sincronismo e vi-
.~ ceversa, , ’ o .

d) Necessita di autonomia delle due colonne. Cid permette ad esem-
pio di registrare una colonna sonora musicale sulla guida della quale
si pud in seguito montare la scena, anche per pqzzi brevi, il che sa-
rebbe in altro modo impossibile. ' . o

Per le ragioni qui brevemente accennate i tavoli di montaggio per
il sonoro presentano la possibilita di lavorare contemporaneamente con
due strisce di pellicola (scena e somoro) muoventesi in perfetto sin-
cronismo, ' -

2) Uso di un motore di trazione.

Come & noto la colonna sonora, per rendere i suoni in essa regi-
strati, deve scorrere, all’atto della proiezione, alla stessa velocita con la-
" quale & stata effettuata la ripresa, velocita che & stata universalmente ge-

anti-alo evitando quindi effetti di alone nelle riprese in cui siano in campo
corpi lucidi o luminosi. ‘ - :

L’emulsione negativa controtipo viene adoperata per ottenere un nega-
tivo da una.copia positiva normale o da una copia lavanda. :

L’emulsione negativa per il suono ad alto contrasto si adopera per le
registrazioni con i sistemi ad area variabile. Essa deve essere esente da aloni,
deve avere la grana fina ed un potere risolvente molto elevato per permettere
una registrazione perfetta e ben delineata anche nelle punte delle piu alte
frequenze. , ) : o

L’emulsione négativa per il suono a basso contrasto & invece indicata nelle
registrazioni a densita variabile ove il réndimento finale dell’incisione & inti-
mamente legato alle qualita fotografiche dell’emulsione ed alla buona condotta
delle varie operazioni di impressione e di sviluppo. ‘

L’emulsione positiva per scene e sonoro deve dare riproduzioni di imma- -
 gini ricche in mezze tinte, e brillanti; quella per i titoli deve invece essere a
contrasto molto elevato per rendere piu efficiente la proiezione di essi e la facile
intellegibilita delle parole da parte degli spettatori anche piu distanti dallo
schermo. ' : ,

La pellicola lavanda si adopera infine per fare il duplicate di un negativo.
Questo infatti pud essere ottenuto direttamente da un positivo normale; qualora
perd si voglia ottenere un negativo veramente buono ed in tutto simile all’ori-
ginale occorre stampare in precedenza una copia positiva lavanda la quale
mentre non & adatta pet proiezione bene si presta a tutte le modalita tecniche
di lavoro di sviluppo e stampa che permeéttono in seguito di ottenere una se-
conda copia negativa del film.
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neralizzata in 24 fotogrammi al secondo. Appare pertanto ovvio come gli
ingranaggi di Ltrazione del tavolo di montagglo debbano poter ragglun-'
gere questa velocita e mantenerla costante per la durata che il mon-
tatore ritenesse opportuna per il suo lavoro.

Inoltre nei tavoli di montaggio & indispensabile la marcia indietro
dei rocchetti di trazione perché si richiede con grande frequenza il
rit_qfﬁo e ’avanzamento del pezzo che si monta per potere in esso fis-
sare esattamente i punti di taglio per la migliore fluiditd del racconto.
Tutto cid si puo ottenere praticamente usando motori sincroni o asin-
croni trifasi a velocita costante; talvolta si adoperano anche motori mo-
nofasi normali nei quali & possibile regolare, a volonta del montatore,
sia il senso di marcia che la velocita di movimento; la posizione del rego-.
latore per la quale si ottengono i 24 fotogrammi & fissata a mezzo di un
arresto che viene, una volta per tutte, tarato dalla casa costruttrice
all’atto della’ consegna; detto arresto non 'serve per la marcia indietro
ove il raggiungimento di pin elevate velocita tende a ridurre il tempo
durante il quale si attende che la peilicola sia ritornata al punto de-
siderato. :

3) Proiezione.

Chi deve eseguire il montaggio di un ﬁlm ha sovente 11 bisogno di
“trovare i punti di esatto sincronismo tra la scena ed il sonoro; cio av-
viene non tanto nelle normali riprese cinematografiche, ove esiste il
ciak che da una precisa indicazione del punto di sincronismo, quanto
" nelle scene doppiate ove D’esistenza del ciak & aleatoria poich3 I'attore
che ha sincronizzato puo aver pronunmato le sue battute, in narte o
| tutte, fuori posto. _ - : p
Nei tavoli di montaggio attualmente in uso la scena viene prmettata
su un piccolo schermo nel quale il montatore puo, senza eccessivi sforzi
visivi, seguire tutti i movimenti delle labbra degli attori ed. 1nd1v1duare
in essi I’attimo esatto in cui vengono pronunmate le battute.
Gli specchi che riflettono il raggio utile per la proiezione sono sem-
pre argentati anteriormente per evitare assorbimenti e distorsioni di luce
e per ottenere qulndl una pr01ez1one perfettamente nitida.

4) Mommento continuo della pelllcola

Una delle caratteristiche pit importanti del tavolo sonoro & quella
di permettere la proiezione della scena senza ricorrere al noto sistema -
della croce di malta, quas1 umversalmente adottato nei proiettori.
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Mentre la croce di malta fa muovere la pelhcola a scatto dinnanzi
alla finestra di proiezione, tenendola ferma quando 1otturatore presenta -
un’apertura e facendola muovere quando il fascio di luce & interrotto
‘da un settore di esso, i sistemi di trazione della pellicola, usati nelle mo-
viole, sono caratterizzati dal fatto che la pellicola & in ogni suo punto
in movimento continuo. Il che, oltre a limitare P’usura del film, & co-
‘modo ed utile per il lavoro di montagglo, durante il quale il film deve
andare avanti ed indietro un numero grandissimo di volte.

5) Sonoro. \

Naturalmente una moderna moviola deve' essere anche fornita di

un adatto lettore del suono, di un amplificatore e di un altoparlante.

In un tavolo di montaggio si distinguono pertanto quattro diversi
complessi: | :

~ 1) il sistema meccanico di trazione;
2) il sistéma ott1c0 meccanico per la pr01ez1one,
3) il lettore del suono,

4) -l’amphﬁcatore ed il riproduttore del suono.

1l sistema di trazione ¢ costituito dal motore e dai meccanismi che
jpermettono il passaggio della pellicola sulla moviola.

~ I'requisiti ai quali deve rispondere sono:

‘) trazione, a mezzo di giunti a frizione, dei quattro piatti por-
ta-film necessari per I’avvolgimento e lo svolgimento della colonna visiva.
edi quella sonora; :

b) estrema fac111ta nel passagglo dalla marcia avanti alla marcia
1nd1etr0°

c) eventuale poss1b1hta di arresto 1stantaneo della marcia, in.
qualunque dei due sensi essa avvenga, allo scopo di permettere che sia
individuato con esattezza un determinato fotogramma della scena o una
determinata serie di modulazioni che esprimono un certo suono;

d) possibilita di ottenere il movimento della pellicola a 24 foto-
‘grammi al secondo sia per controllare la giusta durata delle scene che
per rendere audibili le modulazioni- délla. colonna sonora. Come & -
‘noto, velocita molto diverse" ‘da quella standard rlproducono rumori non
assxmllablh ad alcun suono conosciuto. '
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Il sistema ottico-meccanico per la proiezione & subordinato, in
‘una moviola, a determinati requisiti d’ordine pratico. Esso deve innanzi
tutto permettere la proiezione nonostante che la pellicola scorra con
moto perfettamente uniforme a differenza di cid che avviene nei nor-
- mali proiettori. ' o

I meccanismi ideati sono vari e tutti egualmente interessanti dal
punto di vista teorico. Ragioni imputabili all’esistenza di brevetti con-
sigliano le varie ditte costruttrici ad adoperare 1’uno piuttosto che 1’altro
di detti sistemi. Il pitt importante, e quello che indubbiamente & stato
fino ad ora pin diffuso, & quello basato sul principio dello specchletto'
oscillante. : '

La finestra di proiezione di questo dispositivo & lunga esattamente
due fotogrammi (38 mm.); dietro di essa, dalla parte opposta della
lampada di proiezione e montato su un supporto di forma adatta, tro-
vasi uno specchietto il quale ha la funzione di riflettere l’imrhagine
“del fotogramma entro 1’obbiettivo di- proiezione. Durante lo sposta-
mento del fotogramma lo specchietto ruota di un angolo tale da dare
sempre, sull’obbiettivo, I’immagine del fotogramma come se questa non
si fosse spostata mnello spazio ideale costituito dal fotogramma, dallo
specchietto e dall’obbiettivo. Dopo aveer accompagnato il fotogramma™
per 19 mm. lo specchietto ritorna di scatto nella posizione iniziale dalla
quale comincia ad accompagnare un secondo fotogramma con procedi-
. mento analogo al precedente. Un otturatore occulta i raggi luminosi per
il limitatissimo intervallo di tempo occorrente allo specchietto per rias-
sumere la posizione primitiva. '

Altri sistemi di proiezione sono basati: sul pr1n01p10 della proie-.
zione con otturatore a fessura limitata (attualmente abbandonato nelle
moviole sonore ed invece in uso un tempo sui tavoli Lytha) o sul prinei-
pio degli obbiettivi rotanti. Un altro requisito pratico del sistema ottico
& quello di permettere la proiezione, con pellicola ferma, per un lun-

ghissimo periodo di tempo senza che si raggiungano temperature peri-
" colose. Cio & abbastanza facilmente ottenibile perché la proiezione
di solito si effettua su schermi di dimensioni assai ridotte e quindi la
sorgente luminosa pud essere costituita da una lampada le cui radia-
" zioni termiche possono essere attenuate dl intensita con approprlatl :
adattamente pratici.

La: pr01ez10ne puo esser'e' ottenuta per trasparenza, su un vetro
smerigliato, o per proiezione diretta su uno schermo costituito da un car-
toncmo blanco.
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11 lettore del suono & quasi sempre assai semplice. Esso & composto
da un cannocchiale molto ‘piccolo e da una cellula che trovasi chiusa in
una camera oscura appena piu grande delle sue dimensioni, ricavata
in un castelletto metallico di forma cilindrica. La pellicola passa
all’esterno di questo castelletto in modo che la colonna sonora venga
a scorrere esattamente davanti ad un foro attraverso il quale la luce pro-
veniente dal cannocchiale giunge alla cellula,

L’amplificatore, connesso con la cellula, non ha mai molu stadi
di amplificazione, perché generalmente il volume sonoro occorrente non
¢ eccessivo. Ogni moviola & sempre fornita di una o piu cuffie . che ser-
_vono al montatore allorché vuole eseguire il suo lavoro senza disturbare
altre - persone che possono trovarsi nella stessa stanza. -

* Olire alle caratterlstlche qui ricordate e che sono essenziali in tutti
i tavoli di montagglo, ogni ditta costruttrice applica suoi particolari di-
spositivi che hanno lo scopo di rendere agevole il lavoro del mon-
tatore. ' ‘ ‘

o * % %

Considerata la complessita delle moviole, che sono:il mezzo per
eseguire il lavoro, &'facile supporre quanto siano maggiori le difficolta
del montaggio di film sonori in confronto di 'quelle‘ presentate dal film
muto. ' : v
Occorre tuttavia preclsare qui alcum concetti fondamentali.

Chi esegue materialmente alla moviola il lavoro di montaggio di
un film sonoro deve essere lndubblamente un tecnico, deve cioé almeno
possedere la esatta conoscenza di tutti i meccanismi messi a sua - dispo-
sizione, per poterne trarre tutto il vantaggio massimo che essi possono
" rendere, e, deve d’altro canto conoscere con quali mezzi gli & possibile -

ottenere determinati risultati o taluni precisi effetti ottici e sonori.

Il montatore invece oltre ad essere un artista, e quindi una ‘persona
dotata di un certo gusto personale, deve essere anche un tecnico, deve
cio¢ conoscere i risultati che pud ottenere ed i mezzi per conseguirli.

‘In caso contrario egli deve lavorare avendo sempre vicino a sé chi
esegue materialmente quanto occorre per ottenere gli effetti voluti.

Sul modo di eseguire gli attacchi, le correzioni, le modifiche ed i
tagli della colonna sonora non esistono a tutt’oggi teorie precise; i mon-
tatori sono per la massima parte, almeno da noi in Italia, delle persone
che hanno acquisito il loro mestiere per pratica, senza seguire nessun
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specifico corso teorico, ma affrontando, con intelligenza o per sentito
dire, i vari problemi che si presentano-durante il lavoro.

-Si assiste in tal modo ad una discordanza talora inconcepibile di
opinioni e di tesi su questioni nelle quali la pratica ormai quasi decen-
* nale di taluni’dei pin stagionati in cinematografia dovrebbe aver finito
col: prevalere. | .

Non & inoltre del tutto da trascurare, il che concorre ad aumentare
questo incerto stato di cose, la cattiva volonta posta da taluni nel far
conoscere i cosidetti segreti del mestiere, che poi in sostanza si riducono
a taluni metodi pratici di lavoro che difficilmente potrebbero essere ge-
neralizzati in quanto basati su attitudini esclusivamente personali.

CLASSIFICAZIONE DEL MATERIALE SONORO DI MONTAGGI1O.

Per stabilire una classificazione del materiale sonoro con il quale
si deve procedere al lavoro di montaggio si usano denominazioni ana-
loghe a quelle adoperate per il materiale visivo. .

Cosi ad esempio il pezzo di colonna sonora di montaggio si pre-
senta praticamente eguale al pezzo di colonna visiva di montaggio; esso
ha cioé una parte utile centrale preceduta e seguita da code inutili agli
effetti del montaggio ma che esistono sempre, sia per gli inevitabili av-
viamenti o rallentamenti del record (1), sia perché & sempre conve-

" niente girare un pezzo in piu della scena utile, riconnettendosi alle
azioni delle scene che precedono e che seguono, per aver modo di sce-
gliere i punti mlghorl di attacco.

Nel pezzo sonoro di montaggio esistono i piani in stretta analogla
con i piani del fotografico. :

11 pezzo sonoro di montaggio pud inoltre cominciare o finire in dis-
solvenza e pud contenere nella parte utile anche delle dissolvenze in-
crociate. Dato perd il carattere discontinuo del suono detti artifici sono
principalmente effettuati sulla musica e si usano eccezionalmente sul
parlato nel solo caso che si presentino esigenze d’ordine artistico che li
rendano necessari. R

Come per il fotografico, le dissolvenze semplici od incrociate pos-
sono essere ottenute direttamente, durante la ripresa in sincrono con

(1) Prende il nome di record Papparecchio entro il quale scorre la pelh-
cola negativa del suono.
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la scena, -0 successwamente in sede d1 montaggio a mezzo della riregi-
strazione (1) del pezzo. .

- Le dissolvenze del suono seguono eSIgenze proprle e sono general-’
mente effettuaie quando la scena lo richieda anche se in essa non esista
‘una corrispondénte dissolvenza. Si pud in-linea di massima affermare
che, mentre ad ogni dissolvenza della scena: corrisponde in genere una
dissolvenza del sonoro, ove in questo esista della musica — ché aliri-
menti il suono si tronca naturalmente senza artificio — non & pero vero
Pinverso. : ‘ _

Si & fin qui parlato del pezzo sonoro che si suppone girato contem-
poraneamente alla scena e che quindi, salve eccezioni molto rare, ha-
una lunghezza limitata a pochi metri od a qualche diecina di metrl.
Ad esso si pud dare il ,nome di pezzo sonoro semplice. - _

- Al montaggio pud perd presentarsi anche il caso di un. pezzo sonoro
che, dopo esser stato montato, sia stato ripassato nell’apparecchio da
riproduzione e riregistrato missando le varie battute in esso contenute

“con un lungo pezzo di musica; tale colonna, a cui si da il nome di_pezzo
sonoro missato, in linea di massima & gid sincronismo con ‘a s‘cena, per
cui & sufficiente mettere al posto il ciak mlzlale perché essa possa essere .
considerata montata.

. STRUTTURA DELLA VOCE, DEI RUMORI E DELLA MUSICA.

-E Inogo comune ritenere che una colonna sonora missata possa dif-
ficilmente venire manipolata all’atto del montaggio, in quanto qualsiasi
taglio od aggiunta fatti in essa sarebbero in definitiva sentiti durante la
riproduzione. Si suppone invece. che una colonna sonora semplice sia
sempre passibile di modlﬁche.

Prima di far conoscere le modalita pratiche del tagllo dellzs colonna
sonora premettiamo alcuni cenni sulla struttura delle modulazioni.

Osservando attentamente lunghi tratti di colonne sonore si riescono
a distinguere alcune caratteristiche particolari che facilmente sfuggono

(1) La riregistrazione consiste nella registrazione di una colonna sonora
prelevando le modulazioni da un’alira colonna sonora. Tale operazione si diffe-
renzia dalla semplice stampa per il fatto che da la possibilita, durante la se-
conda reglstrazmne, di modificare l’amplezza delle’modulazioni e cioe di tro-
vare un piii giusto tono e volume dei suoni incisi nella colonna sonora originale. -
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a prima vista; chi ha la.costvan(za di esercitarsi puo riuscire con facilita
a leggerle, intendendosi con tale parola, che del resto ¢ del gergo di mon-
taggio, la possibilita di poter giudicare, solo osservando la colonna, quale
tipo di modulazione & in essa impressa e se sia possibile procedere al
taglio. Questo procedimento di lettura viene efficacemente aiutato dalla
conoscenza del tipo di colonna sul quale si lavora e del pezzo che mo-
mentaneamente 51 osserva. Infattl al montatore necessita conoscere, ad
esempio, il punto in cui pud eseguire un taglio od un’aggiunta su un dia-
logo che ha sentito pochi istanti prima alla moviola, dinanzi alla quale
si trova tuttora seduto; oppure gl_l occorre sostltulre una- determinata pa-
rola con un’altra meglio pronunciata pur senza toccare il resto del dia-
logo; o infine egli deve -accorciare una pausa musicale per guadagnare
qualche fotogramma necessario per ottenere il perfetto sincronismo.
 In tutti questi casi, che poi sono frequentissimi durante il mon-
taggio, & di notevole aiuto la conoscenza del tipo di modulazione che si

.. osserva,

Le modulazioni registrate su colonna possono essere intermittenti
o continue (vedi Tabella I).

- Le modulazioni mtermlttentz sono caratterlstlche del parlato e dei
rumori. 11 linguaggio umano & infatti costituito da una serie di fonémi,
o gruppi di modulazioni, che rappresentano, come 1’atomo per la ma-
teria, la pitt piccola espressione modulata che ogni corda vocale pud
‘emettere mdlpendentemente da altre modulazmnl, per ognl tipo di

- suono.

Cosi ad esempio nel pronunciare la parola matita vengono emesse

tre gruppi di modulazioni, rispettivamente per le tre sillabe ma-ti-ta,

ognuna delle quali & separata dalla successiva da un intervallo di silenzio

che & talmente breve da non essere percepito dal nostro orecchio ma che
¢ tale da essere perfettamente visibile sulla colonna sonora.

Occorre infatti tener presente che il nostro orecchio & soggetto, al
pari dell’occhio, al difetto della persistenza per cui un suono permane
in esso per una frazione di secondo pia a lungo di quanto esso & durato
in realta.

Ripreridendo -allora lesemplo sopra’ rlportato potremo affermare
che, se la parola « matita » dura un secondo ed ha tra i vari fonemi
pause di silenzio di un ottavo di secondo, I’orecchio difficilmente ode
in essa delle discontinuita, mentre invece sulla colonna sonora si otter-
rebbero tre serie di modulazioni della lunghezza complessiva di 45 cm.
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circa, tra loro distanziate da intervalli d1 oltre cinque centlmetrl di
lunghezza e qulndl facilmente localizzati dall’occhio.
, Naturalmente le pause esistenti tra parola e parola e pili ancora -
“tra periodo e periodo danno luogo sulla colonna sonora ad ancor piu
lunghi intervalli privi di modulazioni. Per questa sua particolare carats
teristica il parlato & facilmente riconoscibile sulla colonna sonora. Ché
anzi & opportuno richiamare I’ attenzmne del lettore su alcuni tipi carat-
teristici di modulazioni. _

Le modulazioni intermittenti si possono dividere in due categorie :
, '— modulazioni a carattere periodico, dette anche suoni puri, nelle
‘quali il decorso del fonema consiste in un susseguu'SI di processi (gruppi '
di vibrazioni) eguah tra di loro;

~

— modulazioni a carattere aperiodico, dette anche rumori, nelle
quali le vibrazioni costituenti il fonema hanno un andamento non sog-
getto a nessuna legge o ciclo chiuso.

Nelle modulazioni del primo tipo sono facilmente distinguibili tre -
fas1 principali, di cu1 la prima, detta fase iniziale o catastasi e I’ultima
detta fase finale o metastasi, hanno carattere aperiodico e la terza, detta
fase principale o centrale, costituisce la parte caratterlstlca del suono
considerato. )

" Sono suoni puri le vocah, e le consonanti M, N, R, V la conso-
nante L & & un suono leggermente impuro. ,

Nelle modulazioni del secondo tipo non si distinguono fasi carat-
teristiche; esse vengono classificate secondo la durata in

— rumori istantanei quali ad esempio le consonanti B, D, P, T e

— rumori durevoli quali ad esempio le consonanti C, K, F, G, S, Z
éd in generale tutti i comuni rumori (un pugno su un tavolo, il rumore
di un oggetto che cade, ecc. ) '

Non & opportuno in questo trattato approfondire ancor di pin lo-
studio di queste modulazioni perché non sarebbe necessario alla pratica
del montatore. Le indicazioni qui date bastano a precisare il carattere
specifico delle modulazioni intermittenti sulle quali, come & logico,
& bensi possibile stabilire una classificazione di massima che serva a dare
un’idea del loro comportamento ma & assai arduo voler ﬁssare teorica-
mente il modo di riconoscerle con esattezza, anche perche, a parte la.
piccolezza della colonna sonora che richiederebbe un esame microsco-
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o / : ' : .
pico, numerosi fattori concorrono a modificarle in individui diversi e
talora nello stesso individuo in giorni diversi, in condizioni ambientali .
diverse, in diverse condizioni di tonalita e di volume del suono.

Le modulazioni del tipo continuo sono caratterizzate dal fatto che
non & possibile in esse ritrovare nessun tratto privo di modulazioni e
quindi nessuna pausa del suono. Anche queste modulazioni possono .
essere periodiche ed aperiodiche. |

Nella prima categoria sono da classiﬁcare"

.

— i suoni nei quali non & pOSSIblle variare le frequenze rlprodotte,
tali ad esempio il suono di un campanello, di una cicala elettrica, di una
campana percossa piu volte di seguito, ecc.;

- le parole cantate ed il canto in genere, nei punti’in cui 11 can-
tante tiene una nota per un certo periodo di tempo. .

Nella s_econda cate_gorla sono da classificare:
— la musica, .

— i rumori di fondo.

In _queste ultime modulazwm ¢ talora possibile riscontrare per10d1
ciclici che sono caratteristici di quasi tutti gli strumenti musicali e sopra-
tutto degli « a solo »; tuttavia nelle modulazione della musica non & .
necessario procedere ad ulteriori suddivisioni perché all’atto del mon-
taggio ben raramente & possibile, senza ricorrere ad accorgimenti speciali

- che saranno visti tra breve, procedere al taglio della colonna sonora.

A priori pud sembrare non necessario o addirittura inutile che il -
montatore conosca, per ben assolvere il suo compito, il comportamento
delle modulazioni sonore e le caratteristiche dei suoni'e dei rumori.’
E questa affermazione & avvalorata dal fatto che pochissimi montatori.
conoscono effettivamente. questi basilari aspetti delle colonne sonore.

Un buon montatore non puo limitare le sue conoscenze specifiche
in fatto di montaggio alle sole necessita. dell’attacco, che impongono,

~ ad esempio, che il miglior passaggio tra scena e scena sia fatto sul movi-

.mento, ma deve altresi conoscere la tecnica della ripresa, le sie neces-

sita ed i suoi procedimenti, i problemi della meccanica dell’attenzione -

‘e le esigenze del ritmo cinematografico per ottenere dalla successione

delle scene sequenze tecnicamente ed artisticamente perfette.

E poiche il fattore suono non solo non & trascurabile in un -film ma
talvolta & requisito essenziale per ottenere determinati effetti e concorre
in ogni caso come elemento indispensabile ai risultati artistici della com-
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posizione cinematografica, & assolutamente necessario che il montatore
sappia lavorare sulla colonna sonora con quella sicurezza che solo puo
dare la conoscenza completa del materiale che si maneggia..

Il montaggio della colonna sonora richiede una tecnica specifica
perché mentre il suono & costantemente legato, per necessita "di sincro-
nismo, alla scena, alla quale deve essere sempre riferito, d’altra parte
esso richiede, nella maggioranza dei casi pratici, un montaggio indi-
pendente dalle giunte della colonna del fotografico (1). Questa infatti ha
i suoi attacchi tra scene successwe in punti che meglio si prestano ai suoi
fini artistici; la colonna sonora invece deve necessariamente essere utiliz-
‘zata fino al limite delle sue modulazioni (2) utili per evitare salti bl‘llSChl
di suoni e interruzioni inspiegabili di voci e di rumori. : _

Da questa e31genza specifica delle due-colonne da montare (suono
e scena) deriva la necessita della conoscenza delle due tecniche che ad
esse si riferiscono e che deve permettere al montatore il raggiungimento

(1) Colonna del fotogra,ﬁco o piu semplicemente fotograﬁco equivalgono in
pratica alle locuzioni colonna dei fotogrammi o colonna visiva e stanno ad indi-
care quella porzione della pellicola che contiene tutti gll elementl necessari
alla proiezione del film (fotogrammi).

2 Prendono il nome di modulazioni le variazioni tipiche di trasparenza
della pellicola — in. cornspondenza della banda destinata alla colonna sonora —

’

Fic. 5 . Tipi di colonna sonora a densita fissa

che sono prodoite dalle vibrazioni della voce e che sono atte a loro volta a
rlprodurle.

* Le médulazioni dei suoni sulla colonna sonora possono presentarsi secondo
due tipi fondamentali: :

. — a densita fissa (sistema trasversale) (fig. 5): la colonna sonora & divisa
in due parti rispettivamente nera e trasparente le cui larghezze variano conti-.
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degli scopi. che il montaggio si prefigge; senza incorrere in errori che,
per analogla con la letteratura, potremo chlamare grammaticali.

"IL TAGLIO DELLA COLONNA SONORA.

Per fare una giunta sulla pellicola del sonoro occorre, analoga-
“mente a quanto si fa normalmente per la pellicola del fotografico, ese-
guire il taglio nelle immediate vicinanze del punto utile.

Le giunte debbono essere fatte in punti privi di modulazione.

- Tuttavia non sempre si pud praticamente seguire questa elementa-
rissima norma, specialmente nei doppiati ove 1’attore che ha dato la.
_ voce pud non essere stato capace di seguire i movimenti esatti delle lab-
bra dell’immagine proiettata, .

~ Le norme che seguono varranno a stabilire fino a -qual punto il
montatore pud permettersi di tagliare la pellicola sulle modulazioni so-
nore senza modificare sensibilmente le caratterlstlche del suono che da
© essa sara rlprodotto. ' '

MODULAZIONI INTERMITTENTI.

Per i suoni puri, ed in particolar modo per le vocali, & sempre pos-
sibile portar via la fase iniziale o la fase finale, tutte o, in parte, senza
che I’orecchio senta nel corso del discorso, di cui essi fanno parte, alcuna
modificazione che alteri I’intelligibilita della parola (fig. 7).

~ La fase principale & bene ché non venga mai toccata per quanto sia
 possibile togliere in essa brevi tratti (pari alla lunghezza di due o tre-

nuamente in funzione delle oscﬂlazmnl della voce; ne esistono numerose sot-
‘tospecie;

" — a densita variabile (sustema longitudinale) (fig. 6): la densitd di regi-
strazione dell’emulsione resta costante nel senso della larghezza della colonna

" F16. 6 - Tipo di colonna sonora
a densita variabile

e varia invece ‘melle successive sezioni che si presentano davanti all’ mtagllo
del]’apparecchlo destinato alla loro lettura (lettore del suono)
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Tavora: IH

Ciak: a) negativo della scena; b) negativo della colonna sonora;
¢) positivi. Si vede come il punto in cui la ténaglgla batte contro
il ciak preceda di 19 fotogrammi la smodulazione tipica. del

: ciak sonoro. ‘
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perforazioni) a condizione che le modulazioni restanti collimino in
altezza nel punto del taglio; una benché minima differenza di volume
sonoro nelle modulazione che precedono e seguono immediatamente il
taglio viene senz’altro sentita all’atto della riproduzione.

~ Occorre tener presente che nei fonemi le vocali si trovano’ difficil-
" mente isolate; come nel linguaggio comune esse sono quasi sempre ac-
compagnate dalle consonanti: Queste, come vedremo tra poco, non sono
sempre ben visibili sulla colonna; prima di procedere al tagho occorre
qumdx esser certi di non toccarle.

Per le consonanti M, N, R, V, che sono considerate suoni ‘puri
(fig. 8) e per la consonante L, che & leggermente 1mpura, valgono le
stesse regole enunciate per le voeali.

Nelle pause esistenti tra fonema e fonema il montatore pud proce-
dere con facilita a qualunque modifica purche siano rispettati gli inter-
valli minimi, e quindi i tempi di proiezione, occorrentl per la compren-
sione delle parole. ’ A

Dovendo accorciare la durata di una parola & pertanto ]possﬂ)lle
tagliare una buona meta di tuiti gli intervalli di silenzio esistenti tra
fonema e fonema e se necessario anche di pili, cosi come, per allungarne
la durata, si possono perfino raddoppiare le lunghezze di detti intervalli
senza che la parola subisca alire modifiche che non siano quelle di una
piu breve o pia lunga durata di essa.all’atto della proiezione,

A questo punto & bene chiarire 11 concetto fondamentale da cui de- _
' rivano queste norme di taglio. :

. Le modulazioni che costituiscono una parola non possono dal punto
di vista teorico esser toccate né modificate senza alterarne le caratteristi-
che, senza quindi variare I’ equlhbrm naturale in esse coesistente.

Ma il montaggio ha dal canto suo talune esigenze precise, per cui
talvolta modificazioni capillari riescono a far diventare buona una co-
lonna che in altro modo sarebbve impossibile utilizzare. E per chi pensi
quale spesa sia il dover rigirdre una scena, sia pure per il solo doppiato,
appaiono plaus1b1h questi mezzi artificiosi che, senza nuocere alla com-
prensione, servano a far utilizzare tutto il materiale girato.

_ _ Per tale motivo le norme di tagho di cui qui si parla, mentre sono

completamente ingiustificabili teoricamente e talvolta errate, conducono
praticamente a risultati acusticamente perfetti se mantenute eniro i
limiti che noi veniamo fissando per ciascun tipo di modulazione.

Assai giovamento arreca alla comprensione perfetta delle colonne’
cosi modificate il fatto che I’orecchio & abituato ad intendere senza sforzo
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ogni parola che gli sia comune, solo percependo un numero limitato
di modulazioni che a lui riescano note. Basta pensare come assai spesso
al telefono si comprendano delle frasi piu per intuito che per completa
audizione di tutte le modulazioni emesse dall’interlocutore e come,
allorché una parola non ci & nota, sia necessario ricorrere alle iniziali
di parole note per ricostruirla con esattezza. '

Inoltre in cinematografia concorrono numerosi fattori che distol-
gono T’attenzione dello spetiatore dall’esame attento e scrupoloso delle
parole: tali ad esempio la visione dell’immagine sullo schermo, il brusio
di fondo esistente nella sala per la presenza di un certo numero di per-
sone, e non ultimo il fatto che I’attenzione & tanto attratta dal senso
espresso nel dialogo che talvolta non-ha bisogno di sentire tutte le parole
per comprenderne con esattezza il significato. _'

~ Quindi tra la teoria assolutamente intransigente al taglio, e la pra-
tica basata sull’adattabilita dell’orecchio umano, il montatore ha un
campo assai vasto entro cui spaziare; naturalmente le norme che qui
vengono riportate, se seguite con scrupolosita, mantengono i tagli entro
limiti tali che, all’atto della riproduzione sonora, neppure il pin attento -
e scrupoloso uditore, che non sia al corrente dei punti esatti in cui essi
sono stati effettuati, potrebbe riuscire ad individuarli. ' ‘
. Si & visto come debbono essere fatti 1 tagli nell’interno della parola
tra fonema e fonema. I tagli o le aggiunte tra, parola e parola riescono
molto pit facili perché in tal caso le lunghezze a disposizione sono mag-
giori; tra frase e frase esiste poi la pia ampia liberta di lavoro.

I bene che i rumori istantanei non vengano mai toccati. Essi sono
rappresentati dalle consonanti B, D, P, T le quali sulla colonna sonora
occupano lunghezze di appené qualche millimetro e raramente di pochi
centimetri per il fatto che ’apparato fonatorio dell’uomo non riesce a .
mantenerle nel tempo ma le pronuncia con carattere esplosivo. . _

Le consonanti che sono considerate rumori durevoli (C, K. F, G,
S, Z) possono venir ridotte a meta della loro lunghezza originaria senza
che I’orecchio percepiscé nessuna differenza nel corso della parola.

Occorre tuttavia tener presente la seguente legge fonetica: « Una
" consonante posta tra due vocali, si adatta agli elementi vocali precedenti -
e seguenti, tende cioé a vocalizzarsi, cosi come una vocale vicina ad una
consonante rinofona tende a nasalizzarsi » (Leskien). = )

In pratica cid vuol dire che le modulazioni delle consonanti che
sono pronunciate unitamente alle vocali tendono in parte a modificarsi
~ prendendo gradualmente la forma caratteristica della vocale che segue;
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in tal caso non & facile stabilire ove finisca la consonante e dove cominci
la vocale; il massimo taglio consigliabile non deve mai eccedere la meta
della modulazione tipica della consonante senza cioé tener conto del
tratto che tende a modificarsi.

Sulle consonanti che fanno parte del rumori durevoli & necessario
dare ulteriori’ delucidazioni.

Le consonanti C, K, pur facendo parte dei ramori durevoli, hanno,
nelle comuni parole del linguaggio normale, una durata assai breve e
nettamente distinta dalla vocale alla quale sono tuttavia legate da minu-

“scole modulazioni di passaggio.

Le consonanti F, G, S, Z hanno invece una durata maggmre che -
puo talvolta glungere a qualche diecina di centimetri (pari ad 1/4 o1/5

di secondo).

Particolarmente caratteristica & la sibilante S, la quale presenta
una modulazione di. altissima frequenza riconoscibile per Desistenza

~di una serie minutissima di modulazioni mai esattamente eguali tra di
loro ma arbitrariamente variabili nel senso della lunghezza della- pel-
licola. ‘

' Qualora venga pronunciata da persona che ha la tendenza d1 rin-
forzarla (o come si dice comunemente di fischiarla) essa viene quasi
sempre regisirata oltre i limiti di modulazione ed & talmente caratte-
ristica da essere difficilmente confusa con altre modulazioni. Qualche

“volta perd la sua frequenza & molto alta e tale da non essere visibile
senza ’aiuto di mezzi di ingrandimento. Nel taglio della colonna
sonora occorre fare molta attenzione alle parole nelle quali entra la
sibilante perché non & difficile il caso di tagliarla senza accorgersene.
Se la parola inizia con la S e si deve fare un taglio prima di essa non ha
importanza il fatto che venga perduta una parte delle modulazioni
iniziali; ma se, alla fine di un pezzo di montaggio, si vuol fare un taglio
poco prima_di una parola che ha inizio con la lettera S, non & infre-
quente il caso che il montatore si trovi sulla colonna utile talune modu-
lazioni di essa, che non & riuscito a vedere durante il taglio, ma che
sente benissimo all’atto della riproduzione. In questi casi occorre tagliare
‘di nuevo la colonna, togliendo man mano dei pezzi, fino a quando ven-
gono a mancare le modulazioni della sibilante che si rendono percetti-
bili sotto forma di un caratteristico rumore che oscilla tra il soffio ed
il fischio. - :

‘ I rumori durevoli che non siano consonanti, tra cui caratteristico
ed inconfondibilé il rumore del ciak, si manifestano generalmente come .
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una rapida modulazione che parte da un massimo di-profondita, che
raggiunge assai spesso la smodulazione (1), e che tende a decrescere fino
_allo smorzamento completo per una durata che puo talora ragglungere
e superare i 10 o 15 cm. di pellicola. '

. Non esistendo in essi la fase iniziale non & poss1b11e toghere nes-
suna modulazione al principio della colonna; si pud sempre invece ac-
corciare a volonta la fase finale. _

Bisogna tuttavia ricordare la seguente norma che & comune a tutti
i tagli effettuati sulle. modulazioni intermittenti: i tagli fatti sulle
fasi iniziali tendono a rumorizzare le modulazioni, tendono cioé a dar
loro quel carattere di impetuosita che & caratteristica dei rumori veri
e propri, in quanto tolgono ad esse la fase che tende a preparare |’orec-
chio alla modulazione viva del suono senza turbare d’un tratto 1’equi-
librio statico del timpano. In questa caratteristica dell’orecchio consi-
ste essenzialmente la differenza tra suoni e rumorl, tra- modulazioni cioé
che giungone ad esso graditi o che lo irritano. :

1 tagli effettuati sulle fasi finali tendono a far divenire sospirati,
i suoni appunto perché il sospiro & caratterizzato da una lunga fase
iniziale e da un arresto brusco delle modulazioni. :

. ¢ v .
3 Per tali motivi non & mai bene eccedere nei tagli, tenendo.perd

presente che ove questi fossero assolutamente necessari per 1’utilizza-
zione di una colonna sonora si puo sovente far affidamento sulle pro-
prieta di adattamento dell’orecchio dello spettatore perché passi inos-
servato qualche accorciamento che ecceda i limiti fissati dalla teoria

- che qui viene esposta [ ‘

. 7/

(1) La smodulazione & un particolare tipo di modulazione la. cui inten-
sita & tanto forte da oltrepassare i limiti imposti dalle dimensioni della colonna -
sonora (registrazione del tipo ad intensita fissa) o dalla sensibilita dell’emul-
sione (registrazione del tipo ad intensita variabile). :

La smodulazione da sempre luogo a sfalsamento dei suoni registrati;
il montatore, se cio & nelle sue possﬂnllta, deve evitare di includere nel ﬁ]m
compiuto tratti di colonne sonore contenenti smodulazioni.

Una smodulazione & facilmente visibile ad occhio nelle registrazioni del
tipo ad intensita fissa; molto plu difficile ne & il riconoscimento nelle registra-
zioni ad intensita variabile per i quali meglio si presta il controllo ad orecchio
durante la rlproduzmne, essendo questo il solo mezzo a portata del montatore, -

La smodulazione -in particolari casi pud passare non percepita; assai '
spesso essa da luogo ad un tipico falsamento della voce; talora — soprattutto
nella lettera s — si manifesta addirittura come uno shttamento rapido del

suono simile ad un soffio prolungato.
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MoODULAZIONI CONTINUE.

!

Le modulazioni continue periodiche possono essere accorciate a vo-
lonta del montatore secondo le esigenze della scena senza alcuna preoc-
cupazione. : |

Esse sono infatti caratterlzzate da gruppi di osclllazmm che si ri-
petono costantemente nel tempo. Tale ad esempio il suono di un cam-

F16. 9 - Modulazione ché ripréduce il suono di un campanello

panello (fig. 9) nel quale si ritrova un gruppo di oscillazioni caratte-
ristiche della campana percorsa dal martelletto e che si ripetono ‘sempre.
eguali in numero identico ai colpi battuti su di esso. '

1l taglio piut opportuno & quello che si ottiene portando via un pezzo
centrale delle modulazioni ed eseguendo 1’attacco in modo che il ritmo
di esse resti immutato. Nessuna norma vieta di tagliare tali suoni sia
in principio che alla fine; perd per la tendenza naturale dei suoni a
smorzarsi gradatamente agli estremi del loro ciclo di modulazioni & con-
veniente, quando sia possibile, procedere al taglio della parte centrale.

Modulazioni analoghe a quelle -del campanello ne -esistono molte-
plici; tali ad esempio il suono delle campane a stormo, il suono di una
cicala elettrica, il passaggio di un treno o di un automobile, il gracidare
.continuo delle rane ed in generale tutti i suoni o rumori che sérvono di
riempitivo della colonna sonora o di sottofondo e che possono essere
scelti e tagliati con la piii grande liberta. ‘

Nelle modulazioni continue aperiodiche, che non ripetono cioé
costantemente un ciclo di modulazioni tipiche, occorre distinguere i
rumori di sottofondo e la musica. -

T primi consistono ‘generalmente in rumori caratteristici dell’am-'

Y

biente rappresentato dalla scena e si differenziano dai precedenti rumori -

appunto per l’assenza di qualsiasi periodicita o regolarita delle loro
modulazioni. In essi il montatore pud procedere al taglio senza preoc:
cupazioni e senza scelta del materiale che generalmente gli si pre-
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senta piut lungo del necessario e privo di punti di sincronismo.
La sola norma che egli deve tener presente riguarda i tratti di colonna
~ sonora che presentano giunte eseguite o da eseguire sullo stesso tipo-
di modulazmnl. In questi casi, in cui la colonna utile non pud essere

unica, ma costituita da diversi pezzi che portano la stessa modulazione,

la glunta deve essere fatta tenendo presente che i due pezzi da ag-

giungere abbiano una profondita d1 modulazione esattamente eguale

o per lo meno simile. : e '

Resta infine a parlare delle colonne musicali.

Per queste esistono tra i montatori diversi pareri essendo gli uni
propensi a fare dei tagli sulla musica, ‘ove questi siano necessari, e ghi
altri contrari ad eseguire su di essa qualsiasi lavoro di montaggio.

La norma piu logica da seguire & quella che- permette di eseguire-
tagli senza danneggiare il ritmo musicale. .

Prendiamo a tale scopo in esame tutt1 i casi che si possono presen-
tare in pratica. ,

Il piu importante & l’attacco di due_pezzi di montagglo che con.
tengano lo stesso brano di musica che si vuol ripetere due volte; a questo

“ripiego di ricorre allorché si vuol riempire uno spazio vuoto della co-
lonna con un determinato motivo musicale che viene ripreso da un.
disco e che & necessario venga ripetuto due volte per coprire la lunghezza
utile. 11 motivo ‘musicale viene quasi sempre inciso iniziando la regi-
strazione un po’ prima del pezzo utile e términandola un po’ dopo, in-
cludendo quindi nel pezzo di montaggio modulazioni che praticamente . .

sono inutili; ¢id perché sarebbe assai difficile, all’atto della registrazione,

isolare esattamente il pezzo utile, mentre d’altro canto sarebbe impos-
sibile poter ripetere due volte lo stesso motivo musicale senza fare una
Ppausa pari al tempo occorrente per rimettere la puntlna della capsula
di reglstrazmne all’inizio delle modulazmnl.

“T11avoro di avvicinamento dei due pezzi di musica deve quindi fars1
d1 necessita al montaggio. Praticamente si procede nel modo seguente:
§i taglia uno dei pezzi in coda, esattamente prima che abbiano inizio le
modulazioni inutili che lo-seguono, e I’altro pezzo in testo poco dopo che
hanno fine le modulazioni inutili che lo precedono. Fatta la giunta si
passa il pezzo in moviola e si giudica se lo spazio intercedente tra i due
pezzi si adatta al ritmo della musica registrata. Se & troppo lungo si l‘l-

pete 1’attaceo togliendo di volta in volta un pezzo intermedio fino a

ridurre D’intervallo alla lunghezza necessana se € troppo corto si ag- -
s
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giunge un pezzo di colonna statico (1), procedendo nel modo che sara
indicato tra poco parlando degli- allungamenu e deghi accorclamentl
della pellicola. ‘

* Un altro caso abbastanza frequente in pratica si ha allorché occorre
 togliere un completo brano musicale, sia che esso si trovi al prmclplo,
in mezzo o alla fine del pezzo. Se il brano & nettamente staccato dal

(1) Lo statico & un tipo dl colonna sonora che non porta ‘registrato al-
cun suono. :

E noto che l¢ modulazioni registrate sulla pista sonora non sono- altro
che variazioni di trasparenza della pellicola ottenute o col sistema a densita
fissa o con quello a densita variabile. In entrambi i casi le modulazioni non
possono mai partire dalla cclonna perfettamente opaca, né dalla colonna per
‘meta opaca e per meta trasparente perché nel primo caso il suono presente-
rebbe dei difetti dovuti al troppo brusco passagglo dall’opacita alle variazioni
di ‘trasparenza e nel secondo caso nascerebbero invece dei rumori di fondo
dovuti a sporcizia, graffiature, ecc., le quali depositandosi nel tratto traspa-
rente sarebbero nettamente sentite dalla cellula fotoelettrica, perché influenze-
rebbero direttamente il raggio lettore.

Nélle apparecchiature moderne si & fatto in modo che nei per10d1 di silen-
zio le colonne sonore a registrazione trasversale siano peércorse nel positivo da
una sottile striscia bianca (detta linea di fede) la quale mentre riduce al mininio
- i disturbi dovuti alle varie cause prima accennate, fa si che le modulazioni-
non abbiano inizio troppo bruscamente. Per permettere la registrazione di mo-
dulazioni pilt ampie un apposuo apparecchio amplificatore — detto silenzia-
tore o eliminatore dei rumori di fondo — provvede all’apertura della linea di
fede fino a meti della colonna sonora nei momenti richiesti dalla reglstrazmne
Nelle colonne con registrazione a: densita variabile 1a linea di fede viene rap-
presentata dalla den51ta base che viene scelta in modo da ev1tare i difetti ac-
cennati. :

Il nome di statico si riferisce qumdl al pezzo di colonna sonora che porta
la linea di fede o la densita base, cioé a dire la registrazione ottima per ottenere
il ‘silenzio assoluto negh altoparlantl all’atto della riproduzione. Lo statico &
molto utile nelle operazioni di montaggio perché permette di collegare le varie
scene sonore con periodi di silenzio senza dover ricorrere a code bianche o
nere che finirebbero col causare i disturbi lamentati alterando .in-definitiva
la bonta della registrazione. Cheé anzi pud talora essere nocivo agli effetti della
riproduzione I’usare colonne statico preparate in tempi diversi da quelli della
reglstrazmne delle scene perché assai difficilmente gli apparecchi da registra-
- zione possono riprendere con esattezza le dimensioni originali della linea di
fede o la densita base scelta per un determinato film. La condizione ideale &
quella di registrare con colonna statico tutti i residui di pellicola che restano
per ogni rollo registrato prima ancora di smontare detto rollo dall’apparecchio
da registrazione. Cosi ad esempio quando il fonico ha raggiunto un consumo
di 275 o 280 metri di pellicola dovrebbe incidere sullo spezzone residuo la co-
lonna statico. Il mohtatore per ogni rollo girato avrebbe a disposizione in tal
modo un pezzo di statico riproducente con esattezza le condizioni di silenzio
assoluto o statico scelte per la scena.
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resto della musica da pause di silenzio (che praticamente possono essere
. anche brevissime) esso & facilmente individuabile alla moviola e puo
venire subito tolto. Ove invece non fosse possibile individuare il suo
inizio o la sua fine, occorre fare un taglio preliminare, tenendosi dalla
. parte del pezzo che si deve togliere, in modo da danneggiare solo le
modulazioni non utili. Si aggiunge alla parte utile un pezzo di coda
bianca e si passa in moviola. Si giudica cosi della lunghezza del pezzo
inutile rimasto e si procede ad un nuovo taglio di eliminazione. Questa
operazione si ripete il numero delle volte necessario per raggiungere
lo scopo. Dipende naturalmente dall’abilita del montatore riuscire ad -
individuare nel piti breve tempo possibile il punto esatto del taglio utile.

Si prepara in seguito in modo analogo il pezzo di montaggio che
segue ed infine si procede all’attacco definitivo che deve essere a sua
volta provato in moviola per accertarSI di aver ragglunto Peffetto de-
siderato. ' :

Se il pezzo da togliere & in_testa o in .coda il lavoro resta natu-
ralmente abbreviato.

Molti altri casi di taglio si presentano in pratica; p01che le solu-
zioni di essi richiedono la contemporanea presenza sulla moviola della’
scena, sulla quale occorre talora operare per risolvere questioni che sono
connesse alla buona riuscita del lavoro cinematografico, rimandiamo la -
trattazione di ‘essi al paragrafo che tratta del montagglo delle due
colonne.

B A conclusione di tutte le norme pratiche di. montagglo qui ricor-
‘date si puo affermare che in linea di massima esiste un’ampia liberta
di taglio delle colonne sonore contenuta entro limiti assai vasti che
tuttavia debbono esser conosciuti dal montatore per evitare errori che,
oltre a richiedere costose registrazioni di nuove colonne, potrebbero
anche danneggiare 1’ eSIto del film.

MODIFICAZIONI NELLA LUNGHEZZA DELLA COLONNA SONOEA.
Fin qui & stato prevalentemente trattato il caso che la colonna sia -
‘da accorciare per adattarla alla lunghezza del film e si & cercato di
fissare delle norme pratiche per ridurre la pellicola senza ledére in modo
vitale la registrazione sonora in essa contenuta.
In pratica si presenta frequentemente anche il caso di dover allun-
gare un pezzo di montaggio somoro. Il solo mezzo per ottenecre il



IL}MONTA(ﬁGlOvPRATlCO‘DEL.FILM . 43

risultato desiderato consiste nell’allungare alcuni periodi di silenzio
esistenti tra parola e parola facendo in modo che non sia troppo sentita
la pausa. Questo procedimento pud perod venire applicato solo nel caso
che il parlato sia registrato in asincrono (persone che parlano di
spalle o fuori campo); anche nelle colonne musicali si puo procedere
ad aggiunte di colonna statico nelle pause musicali a condizione che
" il montatore si mantenga entro limiti tali da non disturbare il ritmo
-musicale. Del resto. nel corso di un pezzo di montaggio & assai diffi-
cile che gli allungamenti necessari- eccedano lunghezze di qualche die-
cina di fotogrammi; in ‘ogni caso le maggiori complicazioni si presen-
tano nel doppiato ove occorre -di necessita creare quel sincronismo che
invece nelle scene riprese direttamente & insito nella stessa registrazione.

Quando si deve procedere ad un allungamento della colonna sonora
di una quantita che non ¢ nota a priori ma che deve essere scelta e con-
trollata alla m0v101a ¢ buona norma intercalare nel punto prescelto un
pezzo di statico pilt lungo di quante si prevede debba occorrere. In se-
guito, fatto il controllo del sincronismo, si comincia col tagliare il pezzo
previsto in vicinanza di una delle due giunte eseguite precedentemente
la quale viene portata via nel pezzo tagliato. In questo modo, mentre
la prima modifica ‘comporta due giunte sulla colonna, le successive
ne hanno bisogno di una sola fatta inoltre in modo che il pezzo ag-
giunto abbia sempre due sole giunte; se il sincronismo venisse trovato
aggiungendo di volta in volta il pezzetto ritenuto necessario, oltre al
lavoro materiale di dover fare due attacchi per ogni modifica si finirebbe
con I’avere una colonna sonora piena di giunte. Ne & pratico I’altro si-
stema di cambiare ogni volta il pezzo aggiunto con un altro di maggior
lunghezza perché sarebbe necessario tagliare ogni volta due pezzetti
della colonna originaria per portare via le due giunte precedenti e si
potrebbe finire coll’intaccare o dall’'una o dall’altra parte le modula-
zioni. utili della colonna sonora; oltre a questo svantaggio permane
quello di dover fare due giunte ogni volta e di dover misurare il pezzo
tolto con quello da aggiungere per giudicare della magglore lunghezza
da dare a quest’ultimo. '

Per individuare il punto esatto in cui si deve taghare una colonna
sonora si procede nel modo seguente. \

1l pezzo di montaggio si prepara innanzi tutto in modo da poter
passare liberamente nella moviola; se, ad esempio, esso ha inizio
(o termina) nelle vicinanze delle modulazioni utili occorre aggiungere
in testa (o in coda) un pezzo di coda bianca della lunghezza di qual-
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che metro. In tal modo & possibile farlo passare avanti ed indietro nella
moviola senza dover ogni velta perdere tempo per rifissarlo nei piatti.

Mentre la colonna del fotografico pud essere studiata facendola .

passare lentamente in proiezione fino al punto da muoverla a mano
fotogramma per fotogramma, la colonna sonora deve invece scorrere
- alla velocita di 24 fotogrammi perché la registrazione sia intellegibile.
Per fissare quindi in essa il punto in cni deve essere effettuato il taglio
si pud procedere in uno dei due modi seguenti: servirsi dell’arresto
- istantaneo del motore di trazione, esistente in tutte le moviole, al mo-
mento in cui si e udita ultima parola, rumore o nota utile, ovvero
prepararsi con una matita dermografica nelle vicinanze del cannocchiale
del lettore del suono e fare al momento opportuno un segno sulla pe]h-
cola avendo cura di non graffiare la colonna sonora.

Cio fatto la colonna sonora viene osservata sul quadretto lnminoso
esistente sulla moviola e, se & possibile determinare ad occhio il punto
in cui finiscono le modulazioni utili, si fa sulla pellicola un segno, con

_una matita dermografica (1), che possa esser visto durante il passaggio

del film nel tavolo di montaggio. Senza procedere subito al taglio, si
rimette la pellicola nella moviola e si controlla se realmente, al momento
‘del passaggio del segno davanti alla cellula, il suono utile sia inte-
‘ramente passato. In caso di errore si ripete il controllo dopo aver oppor-
tunamente modificato il segno di riferimento. Solo allorché si & ben
certi di aver individuato il punto utile si pud procedere al taglio. .
' Nel caso invece che non fosse possibile precisare ad occhio il punto
esatto ove fare il segno di riferimento & opportuno tagliare la colonna
un po’ pint lunga del necessario, attaccarvi un pezzo di coda hianca e
procedere alla ricerca del punto di taglio per successivi lenti accorcia-
menti della colonna del suono; naturalmente ad ogni accorciamento deve
eseguirsi un controllo acustico alla moviola per accertars1 se esistano
ancora modulazioni inutili.

Per semplificare il lavoro, il montatore, anz1che ricorrere sem-- '
pre all’aggiunta di code che portino la lunghezza della pellicola ad
essere tale da poter liberamente passare sia in marcia avanti che indietro
davanti alla cellula, si giova talvolta delle scene successive a quella mo-
mentaneamente in lavorazione. In tal modo, mentre esegue il con-

1) La matita dermograﬁca, morblda e tenera, ¢ molto atile durante il
montaggio perché permette di fare sulla pelhcola del segni di. riferimento
senza rovinare I’emulsione.
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trollo dell’ultimo tratto di un pezzo di montaggio, comincia a sorvegliare
lo svolgimento delle modulazioni del primo tratto successivo.

Nel montaggio di film doppiati si usa talora fare un primo mon-
taggio di massima tenendo conto solo dei ciak per poi procedere in
un: secondo tempo al lavoro di messa a punto "del sincronismo delle

battute..
% % ok

Rlassumendo brevemente quanto si & detto si glunge all’enuncla- :
zione delle seguenti regole:

TaeLIo.

Modulazioni intermittenti perlodwhe. Si pud accorciare la fase
iniziale e quella finale fino al completo- annullamento di esse. Piit
cauti si deve essere nel taglio della fase centrale al quale si deve ricor-
rere solo i in casi di assoluta necessita.

Le pause tra fonema e fonema possono essere accorciate.

Modulazioni Lntermlttentz apenodzche. I rumori 1stantane1 non
possono essere toccati. -

I rumori durevoli si possono accorciare come lunghezza per 11 cin-
quanta per cento.

'Bisogna in ogni caso tener presente che la consonante tende ad
~ unirsi alla vocale che la segue e.clie le modulazioni di passaggio non

‘debbono essere toccate. '

Modulazioni continue periodiche. Si pud sempre portare via un
tratto delle modulazmm a condizione che la profondita di modulazmne
dei due pezzi che si attaccano sia eguale.

Modulazioni continue aperwdlche. I rumori di sottofondo si p0a-
sono tagliare a volonta. , :

La musica puo essere tagliata alla sola condizione che venga ri-
spettato il ritmo musicale; si puo, in altri termini, sopprimere in essa
tutto un periodo o una fase musicale purché non vi sia squilibrio d1
ritmo tra-i due pezzi che vengono ad essere vicini.

ALLUNGAMENTO DELLE COLONNE.

In ogni caso non si | pud agire sulle modulazioni ma solo sulle pause.
Occorre aggiungere pezzi di statico nei 11m1t1 concessi da buon rendl-
mento finale della colonna. ‘ :
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RicosTrRUZIONE DI UN PEZZO SONORO DI MONTAGGIO.

Durante il lavoro di montaggio di un film accade sovente cli dover
ricostruire una colonna sonora che per una qualsiasi ragione sia stata
tagliata in un punto privo di modulazioni, per allungarla o per accor- -
ciarla.

Se non interessa la scrupolosa ricostruzione del pezzo fino alla per-
forazione esatta basta rifare la giunta, se il pezzo si & allungato, nel
punto del primitivo taglio senza tener conto né del pezzetto di pellicola
che si petde per sovrapporre le due bande nella pressa, né degli altri
eventuali pezzetti perduti nelle giunte errate e che in questa O]perazmne
vengono portate via completamente.

Se invece il pezzo & stato accorciato.ed ora si vuol approssimativa-
mente ricostruirlo basta portar via la giunta fatta ed intercalare un pezzo
di colonna statico della lunghezza di quello tolto in antecedenza caleo--
lando in piu le perforazioni che vengono perdute sovrapponendo la
pelhcola nelle giunte.

"Nel caso, anch’esso abbastanza frequente, che necessiti ricostruire
una colonna avente la esatta lunghezza originaria occorre invece ricor-
rere ai segni che sono impressi sul bordo della pellicola all’esterno della
perforazmne .

Lavorando con pellicola negativa questi segni-sono cost1tu1t1 da una
- serie di numeri, preceduti qualche volia da una lettera dell’alfabeto, che
si succedono in ordine progressivo su un bordo della pellicola e che
distano tra loro. esattamente di 204 mm. pari a’ sed101 fotogrammi
completi. :

La marcatura di questi numeri & fatta dlrettamente, sull’emulsione
" non ancora impressionata, dalla ditta che produce la pelhcola

Lavorando - su pelhcola positiva detta numerazione pud trovarsi
anche due volte contemporaneamente in quanto una di esse si riferisce
alla pellicola pesitiva e la seconda viene riportata quasi sempre dalla
pellicola negativa allo scopo di' agevolare 1’accoppiamento del film
nel modo che sara meglio specificato in seguito.

Tenendo presente tale distanza standard esistente tra la numera-
zione del film, non presenta alcuna difficolta ricostruire qualsiasi pezzo
di montaggio erroneamente tagliato; bisogna sempre prevedere nell’ese-
cuzione delle giunte I’esistenza del pezzetto di pellicola che, essendo
~ sovrapposto nell’attacco viene perduto agli effetti della lunghezza
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MONTAGGIO SU POSITIVO E MONTAGGIO SU NEGATIVO.

Il montaggio della colonna visiva consiste nella scelta e nella for-
mazione di una sequenza di pezzi che rendano con efficacia, all’atto della
proiezione, le azioni che si vogliono esprimere. - )

Il lavoro di montaggio potrebbe quindi in teoria avvenire sulla
pellicola negativa, usando la quale si avrebbe la sola difficolta di vedere
le immagini con gradazioni di nero molto diverse da quelle reali anzi
diametralmente opposte a queste. '

Tuttavia nessuna ditta produttrice di film permette ai suoi mon-
tatori di lavorare sulla pellicola negativa. Questa infatti rappresenta,
- alla fine delle riprese, I’intero capitale speso nella realizzazione del
film; ogni errore commesso maneggiandola ed ogni disattenzione potreh-
bero dal luogo a nuove onerose spese oltre a quelle gia sostenute.

. I positivo di lavorazione (1) oltre a rappresentare invece un valore
commerciale trascurabile nei confronti della spesa sostenuta per il film,
permette una visione piti rispondente a quella cui 1’occhio & abituato
e quindi finisce con lo stancare meno la vista e col richiedere minor
lavoro ed attenzione. Esso puo venire segnato con la matita demografica,
maneggiato senza timore di lasciarvi impronte che possano essere Fipro-

(1) Prende il nome di copia standard o copia di lavorazione la copia po-
sitiva sulla quale lavora il montatore. Essa porta sia la colonna visiva che quella
sonora sincrona e viene ottenuta direttamente dalla casa di sviluppo accop-
Ppiando al ciak i corrispondenti negativi. Questa copia & destinata in definitiva
al macero ma serve al montatore per stabilire la miglior serie di sequenze ed
i punti di attacco di esse. _ : ‘

: Durante il montaggio si tiene esclusivamente conto della parte visiva;
la colonna del suono serve solo di orientamento e viene tagliata secondo le esi-
genze del fotografico. Volendo poi comporre una colonna sonora che sia sin- _
crona alla scena cosi montata e che tenga conto dello spostamento dei 19 foto-
grammi, si fanno stampare i positivi delle sole colonne e si montano seguendo
le modulazioni della copia standard.

Si deve tener presente che in questa la scena e la colonna sono stampate
con lo spostamento dei 19 fotogrammi e quindi ogni taglio in testa al pezzo di
‘montaggio porta via 361 mm. di modulazioni utili ed ogni taglio in coda lascia
nella colonna montata 361 mm. di modulazioni non utili. Cio spiega la neces-
sita di montare a parte la colonna sonora; lavoro che & poi reso tanto pill neces-
sario nel montaggio a giunte non coincidenti. 11 montaggio del film avviene
sempre sulla copia standard perché la presenza della colonna sonora puod essere

'di utile e comodo riferimento e talvolta pud essere addirittura essenziale per
delimitare i tagli di montaggio. ' '
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dotte nelle 'copie definitive ed infine passato numerose volte nella mo-
viola, la quale, per quanto possa essere perfetta ‘e tenuta ben pulita,
finisce col rigare, graffiare e deformare I’emulsione e lo stesso supporto
di gelatina. | .

Nonostante questi inconvenienti- talora i montatori effettuano il
montaggio della colonna sonora -direttamente su negativo; questo .uso
& in Italia adottato sempre per i film doppiati ed assai spesso per i film
girati in presa diretta per i quali il montaggio preventivo esiste gia sulla
copia standard. .

Questa abitudine ¢ & sorta da. alcune conmderazmm pratiche ed eco-
nomiche.

‘Innanzi tutto & assai piu facile poter rlmedlare ad un errore com-
messo nel taglio della colonna sonora data la grande semplicita con la
quale & possibile aggiungere o togliere periodi di silenzio e pause nei
punti ove occorra; in ogni caso si pud sempre doppiare il pezzo rovinato
con una spesa molto bassa. In secondo luogo, mentre & piu difficile che
la colonna sonora si righi in moviola dato che la parte utile & costituita
‘da una piccola striscia di appena tre millimetri di larghezza, & possibile
evitare i difetti che deriverebbero dal manegglo dl essa usando durante
11 lavoro dei guanti di filo.

- T vantaggi economici che derlvano da. questa possibilita sono evi-
denti; viene ad essere risparmiata non solo la spesa della pellicola posi-
tiva di lavorazione ma anche il lavoro di accoppiamento del negativo sul
positivo in quanto automaticamente montando il negativo, non resta
da far altro che mandare la pizza (1) alla stampa dopo avervi apposte
le opportune indicazioni per la casa di stampa

MONTAGGIO DELLE DUE COLONNE

1l montagglo, nella sua forma normale, si effettua utlhzzando con-
temporaneamente materiale fotografico e sonoro.

~ Premettiamo qualche cenno sulle manipolazioni preliminari della

_pellicola prima ancora che essa giunga in sala di montaggio. ‘

(1) Pizze e rullo (o rollo) sono i nomi comunemente usati- per indicare
un pezzo di pelhcola raccolto nel modo usuale. Di solito ptzza & riservato per
un pezzo assai lungo (sui-300 metri) e rollo (o rullo) per pezz1 di qualsiasi lun-
ghezza, Tuttavia questa distinzione non & sempre seguita né é r1g0ro<sa '
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Come si & gia detto nelle pagine precedenti, la ripresa in teatro
viene effettuata su due diverse pellicole negative, I’'una delle quali &
affidata all’operatore di ripresa ottica e 1’altra al tecnico del suono.

Ultimate ¢ riprese: tutta-la pellicola ‘girata, viene- inviata ad una

dltta specializzata ed opportunamente attrezzata, la quale, dopo lo svi-
- luppo del materiale ricevuto, esegue, su richiesta, la stampa muta o
-sonora- di quelle riprese che il regista riterra utili per il montagglo
- del film. ' :
' E bene precisare alcuni concetti. Come si & detto il montaggio si
effettua su copie positive per evitare che continui passaggi in macchina,
giunte, tagli od impronte danneggino seriamente un lavoro di-alcuni
mesi che all’atto pratico si sintetizza tutto nel negativo girato. Solo rara-
'mente ed in conseguenza della sua maggiore maneggevolezza si pud ut1-
lizzare per il montaggio il negativo della colonna sonora,

Cio spiega le necessita di procedere, subito dopo la ripresa, alla
stampa di una copia — detta standard — la quale, oltré tutto, permette '
il controllo immediato delle scene girate.

» Per agevolare la casa di sviluppo e stampa nella scelta dei pezzi
da stampare e nel ritrovamento dei punti di sincronismo & invalso nei
‘teatri di posa 1’uso del ciak.

1l ciak (figg. 10 e 11) & un apparecchio di legno indispensabile -
nella moderna cinematografia sonora perché il colpo secco da esso pro-

Fic. 10 - Tipo di ciak -  Fie. 11 . Tipo di ciak

dotto permette con facilita il r1trovament0 del sincronismo tra il foto-
grafico e la colonna sonora. : :

Esso & costituito da una tavoletta di legno di forma rettangolare
dipinta completamente in nero e sulla quale spiccano in bianco il titolo
del film, il nome del regista e talora anche dell’operatore di ripresa
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‘ottlca ed i numeri che conirassegnano llnouadratura e la upresa
Questi ultimi, dovendo continuamento variare, sono del ‘tipo mobile
(cioé riportati attorno ad un cerchio metallico che ruotando fa com-
parire in un’apposita finestra uno di essi alla volta; in tal modo oc-
- corrono almeno tre dischi metallici per. comporre il numero che distin-
gue I'inquadratura ed uno o due dischi per fare il numero che individua
la ripresa). oppure del tipo intercambiabile (i numeri si trovano scritti
su tavolette nere di legno compensato che vengono infilate secondo le:
necessita in apposite sedi previste sul ciak). Di solito le inquadrature
vengono contrassegnate con i numeri arabi ele riprese con i numeri
romani. Allorché il ciacchista dice all’inizio della ripresa ad esempio:
Sedici quinta cid vuol dire che si gira 1’inquadratura sedicesima del co- -
pione e che si sta effettuando di essa la quinta ripresa. Di ogni inqua-
dratura, sia perché il regista non & contento dell’esito delle precedentt
riprese sia per avere pill di una scena buona di cui disporre al mon-
taggio, vengono effettuate in genere due o pin riprese successive. Il fatto
che tutte le inquadrature sono contraddistinte da due numeri permette -
al regista di fissare quali di esse devono essere stampate; si evita in tal
~ modo una spesa inutile non stampando il positivo di tutte quelle scene
che in precedenza si sa di non poter utilizzare per difetto di ripresa
o per errata interpretazione degli attori o per qualsiasi altro motivo.

Ma oltre alle necessita ora accennate, alle quali assai bene si presta
la parte fissa del ciak, questo ha una importanza assai maggiore per la
determinazione dei punti d1 sincronismo tra le due colonne. Il ciak &
provvisto a questo scopo di una appendlce mobile (tenaglia) la quale
pud essere battuta contro la parte fissa dando luogo ad un colpo secco -
che & molto simile ad un « ciak », dal quale deriva il suo nome.

* La parte mobile del ciak impressiona tanto la pellicola della scena
che quella del suono. In questa infatti il colpo da esso prodotto incide
una serie di modulazioni (anzi di smodulazioni) che & talmente tipica -
da essere facilmente riconoscibile qualunque sia il sistema di registra-

* zione adoperato. Sulla parte fotografica esistera invece almeno un foto-

gramma in cui la tenaglia si vedra a contatto con la parte fissa. Per age-
volare questo ritrovamento le due parti del ciak sono dipinte, nel punto-
in cui vengono a battere 1’'una contro 1’altra, con strisce bianche e
nere alternatlve, rispettivamente. sfasate e variamente inclinate:
(figg. 10 e 11). Questa disposizione rende utile il ciak anche per la
messa a fuoco. Poiché al colpo sonoro corrisponde il.contatto reale del’
ciak & evidente che, sfasando di ‘361 millimetri il fetogramma che ri-
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produce la tenaglia a contatto con la parte fissa ed il punto della colonna
sonora che rappresenta I’inizio delle smodulazioni._dovute ‘al ciak; si
otterrd una copia positiva con le due colonne in perfetto sincronismo.
Se le due colonne (fotografico e sonoro) sono separate, il sineronismo si
ottiene mettendo i due punti caratteristici ora ricordati rispettivamente
davanti alla finestra di proiezione ed a quella del lettore del suono.
Il ciak deve essere battuto quando la camera e il record hanno raggiunto
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Fic. 12 - Spostamento tra il ciak visivo e quello sonoro ’

il normale regime di 24 fotogrammi al secondo (velocita di sincronismo)
e deve essere ripetuto ogni qual volta la pellicola viene arrestata nelle
‘macchine.

Per baitere bene il ciak & buona norma tenere le due parti di esso
rispettivamente nelle due mani; all’ordine « ciak », dato ‘dal regista, si
accompagna velocemente la tenaglia contro la parte fissa e la si allontana
subito dopo; in tal modo sul fotografico il punto di sincronismo sara
rappresentato da un solo fotogramma ben individuale, prima e dopo
il quale le strisce bianche e nere si vedranno sfocate o poco nitide
in conseguenza della rapidita del movimento. Se invece il ciak dopo bat-
tuto viene mantenuto con le due parti unite, il punto di sincronismo
corrisponde al primo fotogramma nel quale si vede raggiunto il con-
tatto (ﬁg '12). Muovendo. lentamente la tenaglia si corre il rischio di
non trovare poi con esattezza I’esatto sincronismo. ' .

Il ciacchista, appena battuto il ciak, deve pronunmare con voce
: alta e scandendo bene le parole, il numero della scena e quello della

ripresa.
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Non & buona norma far precedere al ciak i dati o dirli contempo-
raneamente al colpo;: la smodulazione tipica del ciak deve essere la .
prima a'trovarsi sulla colonna e non deve essere confusa con alire mo-
dulazioni. Sulla colonna sonora oltre ai segnali fin qui ricordati e che
sono tutti racchiusi nelle modulazioni, occorre registrare in modo visi-
bile il numero del’inquadratura e quello della ripresa; si verrebbe altri-

_ menti a creare un’enorme confusione tra le riprese stesse ¢ si obblighe-

rebbe la ditta di sviluppo e il montatore a fare il controllo del negativo
sonoro sulla moviola, il che, oltre a danneggiare la pellicola, s‘a‘rebbe
oltremodo lungo, noioso e disagevole.

I daii ricordati si registrano sulla colonna o a mezzo di pinze,

" ognuna delle quali esegue un numero, oppure a mezzo dllun_numera-

tore fotografico che quasi sempre & sistemato sul record. .

La tecnica cinematografica porta alla realizzazione di inquadrature
ché vanno dal dettaglio al campo, lunghissimo; nella lavorazione occorre
quindi usare ciak di diverse grandezze in funzione del campo di ripresa
per avere sempre in campo tutta la parte utile di essi e per ayer sopra-
tutto facilmente leggibili i dati in essi riportati. '

In taluni teatri si usa riprendere il ciak ad una distanza sempre
eguale dalla macchina da presa riportando il fuoco dell’obbicttivo al
punto giusto non appena il ciacchista & uscito di campo.

Nella pratlca cinematografica col nome generico di ciak si intende -
sia I’apparecchio o mezzo materiale che serve a produrre il colpo, si sia .

il fotogramma che racchiude I'immagine del ciak al momento della chiu-
" sura, sia la sua tipica smodulazione sulla colonna sonora.

Si & fin qui parlato del ciak usato nella ripresa diretta delle scene."

Anche nel doppiato il suo uso & pero di grande giovamento alla
lavorazione nonostante che, per essere l’azione eseguita da persona
diversa da quella che parla, il reale sincronismo si possa otterere solo
con un lungo a paziente adattamento delle due colonne. -

Tl ciak nel doppiato si puo fare direttamente o - automati(:amente.

Tl ciak diretto vien fatto dal rumorista o tecnico dei rumori, il
quale produce un caratteristico colpo (mani battute, rumore di due v
pezzi di legno battuti tra di loro o simili) nel momento esatto in cui
sullo schermo di proiézione passa un segnale convenuto. Di solito si pro-
cede nel modo seguente. L’operatore di cabina mette, in testa ad ogni
pezzo da doppiare, un tratto di coda nera sulla quale esegue tre succes-
sivi fori distanti tra di loro di 24 fotogramml circa e di cui 1’ultimo pre-
cede di questa stessa distanza 1'inizio della proiezione della scena.
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Il rumorista produce il colpo caratteristico in corrispondenza -al
passaggio del terzo segnale sullo-schermo. Naturalmente esattezza di
questo ciak dipende dall’abilita. del ciacchista nel fare il segnale
nel momento voluto; tuttavia ripetiamo che il ciak, nel doppiato, ha
importanza solo in quanto facilita il primo grossolano montaggio della
colonna sonora, dato che il sincronismo perfetto si pud ottenere spesso .
solo manipolando tutte le battute e talora le stesse parola attraverso un
lavoro minuzioso e delicato che pud essere quasi considerato il ricamo
del montaggio sonoro. : :

v Il ciak automatico & invece esattissimo come corrispondenza di se- -
gnale tra quello segnato sul fotografico e quello riprodotio sulla colonna
sonora; esso ¢ ottenuto prelevando a mezzo di una cellula fotoelet-.
“trica (con relativo preamplificatore) una smodulazione, graffiatura o
foro, fatti sulla coda nera che precede la scena ad una distanza pre-
fissata. ' ' _

Resta tuttavia, anche in questo caso e per lo stesso metivo prima
ricordato, la necessita di dover adattare le due colonne.

Chiarita quindi la necessita del. ciak, appare evidente la ragione
per la quale la casa di sv1luppo puo senz’altro fornire la copia standard
:sonora e sincrona.

Vediamo ora come il montatore procede nel suo lavore.

1 rulli di pellicola vengono in un primo tempo sezionati lasciando
le scene integre neila loro lunghezza originale; in seguito i vari pezzi
vengono ordinati secondo il numero che si trova impressionato sui ciak,
avendo cura che le varie riprese di una stessa scena siano vicize e quindi
facilmente reperibili al momento della ricerca delle inquadrature buone
per il montaggio. Di solito il montatore dispone all’inizio del suo la-
voro di un metraggio di pellicola molto superiore a quello utile perche
il materiale che giunge a lui contiene tutte le code, & suscettibile di
perdite di metraggio in quanto le inquadrature vengono di solito girate
piii lunghe del necessario per permettere la ricerca del punto migliore
di raccordo tra un pezzo ed il successivo, e conuene mﬁne diverse ri-
prese di una stessa inquadratura. :

Allorché tutto il materiale & sistemato, ordinato ed in certo modo
catalogato nella mente del montatore, ha inizio il vero e proprio lavore
di montaggio il quale deve creare, attraverso ’uso di un paio di for-
bici ¢ di una pressa incollafilm, I’opera cinematografica, cioé il film che
deve assommare in sé, almeno teoricamente; tutte le qualita artlstlche
che si convengono a tale lavoro. -
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Sui metodi di lavorazione esiste un gran divario tra i montatori;.

come abbiamo gid avuto occasione di ricordare non esiste, almeno da

noi, un unico indirizzo teorico che serva di guida a chi lavcera alla |

moviola, insegnando i metodi piu rapidi e piu sicuri per pervenire ai

risultati voluti. Si puo affermare che il montatore spesso lavora a caso,

preoccupandosi solo di ottenere determinati effetti di montaggio attra-
verso ricerche, tentativi, prove e metodi di lavoro che assai frequen-
temente sono inadeguati e talvolta inutili allo scopo. - '

I1 lavoro pili organico e pill esatto non pud tuttavia prescindere
~ dal limae labor, cioé dal paziente ritocco del materiale grezzo ottenuto
. per gradi ed-in tempi successivi. .

In un primo tempo si procede al montaggio per scene 1nter<e, met-
tendo cioé 1'una di seguito all’altra e nell’ordine che esse’ hanno sul
copione, le successive riprese buone, senza togliere ad esse il ciak foto-

o graﬁco e sonoro e tagliando invece tutte’ le altre code di testa e di fine. -

Poiché la pellicola da montare & unica prevalgono in questo caso
- le esigenze del fotografico; gli attacchi, i passaggi d’inquadratura ed i
tagli vengono fatti senza tener affatto conto della colonna sondra la
quale serve solo di orientamento e di guida. '
_ In questo primo stadio della lavorazione si procede qumcll esat-
tamente nel modo che abbiamo indicato parlando della tecnica del mon-
taggio della scena muta. Si deve solo ricordare che & assolutamente in-
dispensabile, per il lavoro successivo di adattamento della colonna so-

nora che i numeri dei ciak vengano di volta in volta, e nel tempo -

stesso che si procede al taglio, riportati con la matita dermografica in
testa al pezzo utile che resta a far parte del film; inoltre & bene che

tutti i pezzi.tagliati, che contengono un ciak, vengano .conservati se-

“condo lordme della numerazione in essi contenuta potendo presen-
tarsi in seguite l’utilitd di ritrovarli per il controllo del sincronismo.
A questo punto si presentano due diversi- metodi di lavorazione.
Il primo consiste nel procedere al montaggio completo della scena,

~ come se il film fosse muto, portando la copia alla perfezione definitiva;’

si ottiene in tal modo un montaggio approssimativo anche della colonna
sonora sulla quale tuttavia: mancheranno tutte le battute fuori campo
che fanno parte di una scena precedente e tutte le parole che even-
tualmente venissero a trovarsi nei 361 mm. che precedono il punto
di attacco di una scena alla precedente.

Il secondo sistema di lavoro & basato sulla lavoraz1one de finitiva

e contemporanea delle due colonne.
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‘Entrambi i metodi presentano vantaggi e svantaggi. Col primo di
essi si corre il rischio di non poter valutare con esattezza la lunghezza
delle frasi che vengono pronunciate in sincrono o fuori campo; il mon-
“taggio fatto non pud considerarsi definitivo se ‘non quando’si & com-
piuto ’adattamento della colonna sonora. Col secondo metodo il la-
voro diviene piil complesso perché bisogna di volta in volta riportare
i tagli del fotografico sulla colonna ‘sonora avendo sempre cura di
spostare le giunte.di 19 fotogrammi in testa ai rulli. E poiche la ri-
" ¢erca del punto migliore di attacco di due scene puo talora portare a -
molti tagli che possono giungere fino ad accorciamenti di un fotogram-
ma per volta, non & chi non veda come il lavorare sulle due colonne -
porti alla necessity di eseguire dapprima la giunta di connessione tre le
scene e di procedere in seguito al ritrovamento del punto di sineroni-
~ smo sulla colonna sonora; cid equivale in sostanza a montare separata-
mente le due colonne, I'una prima e I’altra dopo, col vantaggio d1 '
poters1 dedicare con magglor tranqmlhta a ciascuna di esse.

" Per tali ragioni noi siamo del parere che & sempre preferibile il
nrimo nietodo di lavoro ricordato. S

- Suipposto pertanto che la scena sia gia stata montata-in modo
definitivo o per lo meno abbastanza rispondente alla forma che essa
finira . coll’avere, si procede all’accoppiamento della colonna sonora.

‘Per questo lavoro il montatore fa eseguire dalla casa di sviluppo
una copia positiva di tutti i pezzi di colonna sonora che corrispondono
ai pezzi di fotografico da lui utilizzati per il montaggio della scena.
Infatti la colonna sonora che & registrata sulla copia standard non 'pu(‘)
essere toccata percheé si verrebbe ad alterare la successione delle scene;
essa inoltre & tagliata- seguendo le esigenze di queste e quindi assai
frequentemente sulle stesse modulazioni ﬂtili La colonna sonora della
copia standard non puo in effetti servire ad altro che come guida sia
nel montaggio del fotografico che in quello del sonoro.

L’ accopplamento della colonna sonora alla scena pud avvenire in
due modi:

a) a. giunte pari;

b) a giunte non coincidenti.

- L’accoppiamento del primo tipo si esegue allorché tutte le bat.
tute che devono essere dette dagli attori sono state effettivamente regi-
strate durante la ripresa 'della-séena. In tal caso il pezzo di montaggio
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del sonoro & esattamente lungo quanto il pezzo di montaggio della scena,
e le giunte si ripetono quindi in punti corrispondenti delle due colonne.,

1l ritrovamento dei due punti di sincronismo tra colonna ¢ scena
. & molto agevolato da tutti i segni di riferimento ai quali si & prece-
dentemente accennato. Ogni pezzo di montaggio della scena porta scritto
a matita dermografica il numero di riconoscimento; & facile pertanto -

“trovare il pezzo di colonna somora che ad esso corrisponde. A tal

proposito occorre ricordare che le colonne sonore, prima di procedere
all’accoppiamento, devono. essere passate in moviola per riportare in
testa a ciascuna di esse il numero detto dal ciacchista e debbono in se-
guito essere ordinate e sistemate in modo da poterle facilmente ritrovare.
Il numero impresso. sulle colonne sonore dal recordista resta infatti solo
sul negativo; il montatore per la ricerca preliminare delle colonne po- v
sitive ha bisogno di riferirsi alle parole dette dal ciacchista all’atto della
ripresa e registrate sulla colonna poco prima della modulazioni utili.
Appare forse solo ora evidente quale sia la vera ed efficace utilita di
~ questo complesso di segnali convenzionali che si fanno precedere al film
- e la cui importanza sfugge facilmente a chi non conosce, il complesso
delle manipolazioni cui viene assoggettata la pellicola prima di giungere
“al film compiuto. Talora la ricerca di un pezzo di pellicola che non si
trova al.posto prefissato, o che & stato buttato nel cesto degli s_cai’ti, ‘
- perché creduto inutile in un primo momento, pud portare a ricerche
che possono durare delle ore intere. - - -

Trovata la colonna che corrisponde al pezzo che si monta cccorre
ora individuare il punto in cui si deve eseguire il taglio.

Esistono tre diverse possibilita. o

1. — Prendere il pezzo fotografico che contiene il ciak -— che
in un prlmo momento era stato scartato — e trovare per mlsurazwne
diretta il punto in cui & stato esegulto il taglio;

2.-— Poiché nel montaggio della scena si saranno indubbiamente
fatte delle modifiche al primo taglio, occorre quasi sempre, nella ri-
cerca del miglior punto di attacco, ricorrere al confronto diretto tra la
~ colonna della copia standard e la colonna sonora separata. Le modula-
zioni del sonoro presentano assai frequentemente punti caratteristici che
facilitano molto il ritrovamento del punto di sincronismo;

3. — Se mﬁne nessuno dei due metodi portasse a risultati con-
creti basta far passare successivamente nel lettore del suono le due co-
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lonne ¢ fissaré approssimativamente una data parola su ciascuna di esse.
11 confronto diretto non pud in questo caso non dare i risultati cercati.
In questo lavoro ha molta importanza il saper leggere la colonna,
sonora nel senso che fu specificato nel capitolo precedente; un monta-
tore di sufficiente esperienza trova sempre assai facilmente i punti di
sincronismo. : : D
Il metodo migliore per il montaggio della colonna sonora & quello
per confronto diretto. La sola difficolta & presentata dallo spostamento
dei 19 fotogrammi esistenti tra fotografico e sonoro. Per ogni giunta del
fotografico occorre pertanto fare una giunta sul’ sonoro la quale sia spo-
stata verso la testa del rullo di 361 mm. (vedi fig. 12 e Tavola III).

* Nei tratti AB ed A’B’ della fig. 13 non si ha corrispondenza tra le
modulazioni delle due colonne. Nel tratto BA’ invece la corrispondenza
~ deve essere completa. Finito il montaggio si procede al controllo in mo-

viola. Se nei tratti AB e A’B’ si fossero-inclusi suoni non necessari per
il film si sostituisce al tratto di pellicola che li contlene una eguale, lun-
ghezza di colonna statico.
11 montaggio di un film sonoro si puo raramente eseguire per intero
a giunte pari.
. Diverse esigenze, qua51 tutte d’ordine artistico, vietano la contmua-
zione di una stessa inquadratura per tutta la durata del parlato.
Esse possono essere numerosissime e .sono in definitiva legate alla
~tecnica del regista il quale pud talora ricorrere a mezzi espressivi che
non possono essere previsti perché dipendenti dal solo suo gusto estetico.
Un lungo discorso, un’arringa in tribunale, un programma teatrale
riprodotto nel film, una -canzone, una musica dovuta ad orchestrali
visti sullo schermo (1), qualunque registrazione infine che per ragioni
d’indole tecnica debba essere ripresa in una sola volta, per la necessaria
continuitd di volume, di tono e d’ambiente del suono, non possono du-
rare nel film montato per tutto il tempo reale senza stancare lo spetta- -
tore e senza rendere anticinematografica la realizzazione del film. Inoltre .-

~ (1) Di solito le canzoni e la musica vengono registrate col sistema del
play-back di cui'si dira piu avanti. Tuttavia il caso & qui previsto perché talora
si usa procedere alla registrazione ed alla ripresa da un solo punta di vista
. (unica inquadratura) di tutto il pezzo cantato o suonato, ed in seguito si girano
le scene supplementari mute che debbono essere opportunamente intercalate .
all’atto del montaggio. In questo caso, ogni volta che si vedra sullo schermo
la persona o le persone che cantano o suonano cid avverra sempre utilizzando
opportunamente 'unica inquadratura in cui essi sono stati ripresi.



58 _ _PAOLO UCCELLO

il regista puo far parlare gli attori fuori campo per motivi vari, non ulti-.
mo quello di far vedere I’effetto che le cose dette producono su un deter-
minato personaggio; oppure un discorso iniziato con l’attore m campo
pud. continuare su una o pii mquadrature successive nelle quali -esso
non é piu visto. Inﬁne talune scene possono essere volute dal regista col
dialogo in asincrono ‘e cioé montate in modo che lattore visto sullo
schermo non sia mai quello che parla.

- Vediamo come procede il montatore in questi casi.

Un pezzo. sonoro lungo (discorso, musica, ecc.) viene effettuato,
- alla ripresa, tutto di seguito, piazzando la macchina in un punto appor-

scena giunta : . scena giunta
. . Py

T + T J v
- A B . : A, - B!
4 ! ) ' | t
! 361 mm. ! | 365 mm. !

testa | ) ; : 1 coda
: : o ' —
S B colénne _sonora: LY N 2
" g glunta’ ) © Flunta

Fic. 13 . Spostamento dei diciannove fotogrammi tra colonna scena e colonna sonora

tuno (salvo naturalmente il caso che, per necessita artistiche, sia ne-’
cessario ricorrere al play-back). - ‘
' Innanzi tutto nell’eseguire il lavoro va tenuta presente la seguente
regola: i movimenti degli attori sono legatl, nell’unica scena, al suono
ed alle parole. Volendo intercalare una o piu inquadrature ad wa tale
pezzo, occorre tagliare di_esso la lunghezza esatta del tratto che si deve
sostituire; in tal modo, all’atto dell’accoppiamento del suono, trovato
il punto di sincronismo in testa al pezzo, questo viene ‘mantenuto fino
alla fine nonostante le modifiche sul fotografico. In questo caso le giunte
'saranno pari solo all’inizio ed alla fine della colonna sonora, ma per
tutta la lunghezza di essa & possibile trovare moltissimi passaggi di in-
quadrature senza che vi sia necessita di giunte sulla colonna in corri-
spondenza di quelle sul fotografico. o '
Uno dei metodi per raggiungere lo scopo consiste nel montare a
~.parte il pezzo che si. vuole intercalare (fig. 14) raggruppando le varie
scene che il montatore crede di dover nsare nel loro definitivo ordine; si
trova allora il punto esatto della scena originale ove si desidera far ini-
ziare le variazioni di inquadratura e si procede al taglio ed alla giunta;
CIO fatto si misura per contatto diretto il pezzo da tagliare e quello da
agglungere in. modo . che sia possibile definire con' estrema esattezza il
: secondo'pqnto di attacco,, si-procede infine alla seconda giunta.
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In questa fase di montaggio & naturale che non tutti gli attacchi
possono essere definitivi; molti fattori possono.indurre il montatore a
cambiare in un secondo tempo I’ordine dei pezzi intercalati e magari
-la' loro lunghezza. In questi casi, essendo assolutamente necessario che
la lunghezza del sonoro non cambi e che inoltre i punti in sincronismo
- con il fotografico originale non vengano mai perduti, nonostante i tagli..
occorre riintegrare in corrispondenza ad ogni variazione di lunghezza
delle scene aggiunte, la lunghezza iniziale del sonoro sulla scena sin-
_crona. Se le scene ausiliarie sono state allungate ad esempio di venti
fotogrammi (questo dato il montatore deve sempre ed esattamente con-

scena fa . — .
intercslare S A o' &' P’ G
A ' B [ D a B
— —cme - Y
H scena .
testa 'O - & cota
Ay o colonna sonora . -

Fic. 14 - 11 fotograﬁco orlgmale & montato in sincrono con la colonna sonora. Volendo
“intercalare il tratto B’ C’ di altro -fotografico basta metterlo- al posto di un egual ‘
tratto BC di scena. Solo in tal modo Uintervallo CD. di pellicola originale resta in
sincronismo. Quanto si & detto per una sola scena vale per due o pii scene

, (ad esempio D’E’ - E°F - FPG)
trollare) si deve tagliare in coda al pezzo sincrono che precede le aggiunte
o in testa al pezzo sincrono che.le segue, venti fotogrammi di fotografico.
Se invece le scene ausiliarie sono state accorciate ad eseémpio ‘di venti
fotogrammi & nécessario che in uno dei pezzi sincroni, nei punti ora
ricordati, si aggiungano venti fotogrammi della scena tolta o, in man-
‘canza di essa, di coda nera, alla quale in sede di accoppiamento del
" negativo verra sostltulta ‘una eguale lunghezza della scena originale
sincrona.- : : | ' _—
Questo lavoro di ritocco deve essere eseguit_O’sempre tra pezzo e
pezzo sincrono; infatti, in pratica, una colonna visiva sonora originale
molto lunga pud essere utilizzata sia sfruttandone un pezzo solo, come
usandone vari tratti tra-loro distanti e che pur tuttavia devono conser-
vare sempre il loro esatto sincronismo con la colonna sonora. Talora, e
ci6 dipende dall’abilita di chi lavora al tavolo sonoro, il montatore pud
intercalare in sincronismo dei pezzi che in effetti non lo sono, sia perche
- ripresi muti, sia perche pur’ essendo stata ripetuta la scena sonora non
si pud essere certi che la cadenza ed il tempo del sonoro commdano con
quelli del pezzo scelto.
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In tal caso salla’ colonna sonora si usa sémpre e solo vlva'és'(_:éna"-iniziale
e sul fotografico si cerca di individuare i punti in cui I’effetto del sincro-
‘nismo appare meglio raggiunto. Questi pezzi debbono di solito essere
‘limitati in lunghezza; pur tuttavia, dall’uso di essi, il montatore pud

‘trarre utili valori artistici anche perché non si sottopone allo spettatore

sempre un’unica e sola inquadratura ogni qual volta ricompare sullo.

schermo un pezzo sincrono. '

Un utile accorgimento al quale pud ricorrere il regista per ottenere
_una certa varieta di inquadrature sincrone pur senza perdere il sincro-
nismo generale consiste nell’usare i movimenti di macchina durante la
ripresa della scena. Esemplificando, per meglio chiarire le idee, suppo-
niamo di fare la ripresa nel modo appresso indicato: un primo tratto
- della scena venga ripreso da fermo, poi si muova, a mezzo di un car-
rello, la macchina da presa di un certo spazio e si continui la ripresa
da fermo e cosi di seguito per quante volte si voglia. Si otterra in tal -
modo un’unica inquadratura che contiene varie carrellate e diverse
riprese da fermo. Al montaggio i tratti di carrello vengono portati via -
e sostituiti con altre scene ed i tratti in sincrono, che restano nel mon-
taggio, mostreranno diverse inquadrature della scena da punti di vista
diversi. Naturalmente niente vieta che nel pezzo di montaggio rimanga
anche qualche tratto di carrello se cid pud essere utile per ottenere
* determinati effetti. -

Il metodo generale da segulre in questl casi consiste pero nell’uso
contemporaneo di pii macchine da presa. La ripresa in tal caso viene
effeituata nel modo seguente. Le varie camere vengono situate ciascuna
in un punto diverso del teatro, scelto in modo da dare una determmata
inquadratura della scena e da lasciare nel tempo stesso fuori del campo
visivo tutte le altre camere che operano contemporaneamente. Per otte-
nere questo risultato & utile usare obbiettivi diversi nelle varie mac-
chine in modo che la scena risulti ripresa in campi diversi. La colonna
sonora & unica per tutte le inquadrature cosi come & unico il ciak che
viene battuto all’inizio della ripresa. I vari pezzi della copia standard.
porteranno tutti la stessa colonna somora; in tal modo viene molto
facilitato il lavoro di montaggio e di scelta dei vari pezzi che dovranno .
ricostruire la scena. v '

" E assolutamente necessario di ricordarsi all’atto del montaggio che
ciascun pezzo sincrono utile non pud essere collegato al pezzo unico
che in un solo punto di esso che & inequivocabilmente determinato dalla
colonna sonora la quale ¢, come sempre, soggetta alla necessita di essere
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con.l’azione.

- Qualora gli attori vengario fatti parlare fuori campo -in una o pin

inquadrature, all’atto della ripresa si. pud procedere sia alla ripresa

~ contemporanea del fotografico e del sonoro sia alla ripresa successiva

delle battute a vuoto (1). Nel primo caso il montatore si trova.a posto
le battute ¢ non deve procedere al ritocco di esse all’atto dell’accoppia-
mento delle due colonne. Nel secondo caso la copia standard & sempre
muta e quindi la sistemazione della colonna somora pud avvenire solo.

in sede di accoppiamento; il montatore deve, in questo momento, sce- .

gliere il punto esatto in cui si vogliono figurare le dette battute per otte-
“nere leffetto desiderato. - . v
Anche nel -primo dei casi sopra ricordati pud accadere che le bat-
tute fuori campo, nonostante siano state registrate contemporaneamente
al fotografico, non siano state in realta pronunciate nel momento voluto
dal regista; poiché il suono & qui indipendente dall’azione, ove esso
abbia avuta la giusta intonazione espressiva, non si procede di solito ad
altra ripresa, riservando al montatore I’incarico di spostare la- colonna
sonora nel punto pia adatto. . ' ‘

11 dialogo in asincrono non & di uso frequente nella tecnica cinema- .

tografica moderna; comunque esso non presenta, come si & visto, nes-
~ suna vera difficolta di montaggio; assai piti frequente & I'uso di battute
" che iniziate in campo hanno fine fuori campo o per 1'uscita dall’attore
dallo spazio visto dalla caméra o per cambio di inquadratura effettuato

(1) Una battuta si dice detta a vuoto quando & stata detta da un attore
senza che sia stata effettuata la corrispondente ripresa della scena. Le battute
a vuoto vengono adoperate in montaggio sempre in asincrono rispetto alla
scena e spetta a chi esegue il montaggio la scelta del momento migliore in cui
‘esse debbono essere inserite sulla colonna sonora e quindi quando debbono
figurare che siano state pronunciate. 'ﬂ ' ‘

In doppiato prende il nome di battuta a vuoto quella che & detta al di
fuori di ogni tentativo di sincronismo con la scena proiettata; solitamente ‘esse

' vengono registrate a parte nei momenti in cui non si effettua la proiezione di
controllo sullo schermo. Nel doppiato le battute a vuoto possono essere utiliz-
zate in asincrono con la scena oppure anche in sincrono sopratutto se si limi-
tano ad una o due parole. Un bravo montatore riesce facilmente, in un lungo
discorso, a sostituire nettamente una sola parola di esso detta sbagliata con la
stessa parola pronunciata a vuoto dallo stesso attore alla fine della regi-
strazione. . ’ : B '

Dette sostituzioni, se eseguite bene, passano inosservate all’atto della
proiezione, : C :

“continua, senza giunte, senza salti di suoni e in perfetto sincronismo -
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in sede di montaggio prima ancora che un discorso sia completo. In tal
.caso, all’atto della ripresa, la scena che connene il parlato & sempre gi-

rata per intero e la successiva &.invece ripresa muta, se non vi sono
altre parole oltre quelle che su essa andranno a finire dalla scena ante-
cedente, o & addirittura girata sonora solo per quella parte che & in sin-. -
cronismo con I’azione, tenendo naturalmente conto che un tratto iniziale
di essa deve essere muto almeno per la lunghezza che corrisponde al
pezzo da riportare, ' :

In sede di montaggio, se la seconda ripresa ¢ muta, il montatore

procede all’attacco dei due pezzi della colonna visiva senza curarsi del

punto in cui viene ad essere tagliato il sonoro; all’atto dell’accoppia-

- mento, trovato il sincronismo del sonoro col primo pezzo, si fa conti-

nuare la colonna fino al termine delle modulazmm, cio che avverra

, naturalmente sul secondo - pezzo di montavglo. -

Se invece la seconda ripresa & somora e sincrona, al montaggio
occorre inmanzi tutto ritrovare i punti di sincronismo delle colonne
sonore dei due pezzi da montare assieme e, prima di procedere al 1aglio.
fissare con la matita dermografica il punto sincrono nel quale sul secondo’
pezzo hanno inizio le modulazioni utili. Solo allora si pué procedere
all’esecuzione della giunta sulla colonna scena nel punto piit opportuno.
Se il montaggio di questa & gia stato fatto in antecedenza, secondo quanto
¢ stato consigliato nelle pagine precedenti, si procede alla ricerca del
punto di sincronismo della colonna sonora del secondo pezzo in uno

‘dei modi indicati avendo cura di riportare il sincronismo sempre all’ini-
‘zio delle modulazioni utili. La prima colonna in questo caso continua
“oltre la giunta della scena; alla fine delle modulazioni in essa registrate

si aggiunge un pezzo di statico di lunghezza tale che serva a coprire la
distanza che manca per mantenere le modulazioni del secondo tratto

"sonoro al punto esatto di sincronismo (fig: 15).

In questo modo la prima colonna sonora continua nonostante sia
cambiata llnquadratura e la seconda colonna rimane al posto che le
spetta per I’esattezza del smcromsmo ;

Questi sono i pit importanti casi pratici che si possonc prese ntare
al montatoré nell’esecuzione del suo lavoro; ogni altra difficolta qui non

- ricordata pud essere facﬂmente risolta perché sempre riducibile ad uno
_dei casi ora ricordati. Al montatore si richiede poi in modo preciso una
‘certa vivacita intellettiva che lo ponga in grado di trovare, caso per caso,

la soluzione piu rapida e piu esatta; quello che occorre a chi lavora al
tavolo di montaggio & la conoscenza della tecnica specifica e possibil- -



IL MONTAGGIO PRATICO DEL FILM : 63

mente |’esecuzione del suo lavoro secondo una ben precisa norma loglca
_che si basi su sani criteri teorici. :

Non si tratta qui di precisare se il montatore compia opera d’arte
creativa col suo lavoro; & certo pero che & ben difficile che chi esegue
materialmente il montaggio possa raggiungere i suoi scopi narrativi, este-
tici ed artistici se non conosce bene la sua tecnica, se non sa quale deve
essere la lunghezza utile di un pezzo di montaggio perché esso acquisti

scena 2° pez20 - .
o ] c - ) D

| o

A scena 1° pezzo

[o4d

'

|

AY . colonna 1° pezzo ‘ . i
e /

1

|

]

B m e o

colonna 2° pezzo

Fic. 15 . A e A’ sono punn sincroni sui’ primi pezzt (ciak). B e B” sono punn
sincroni sui secondi pezzi (cmk) C” & il punto in cui hanno inizio le modulazioni

~ utili del secondo pezzo.. C & il punto della scena sincrono a C” ottenuto ripor-

. tando la lunghezza m= B” C” sulla scena a partzre da B. Se C, fine delle modu-
lazioni utili della prima scena, cade proprio in cornspondenza a C” si pud fare
‘senz’altro la giunta tra C’ e C”, se C’ finisce prima bisogna aggiungere colonna
statico fino ad ottenere la lunghezza utile; se C’ finisce dopo bisogna rigirare

o il primo pezzo o il secondo o entrambi

- all’atto della proiezione un effetto ottico determinato, se non & capace
di trovare i punti di sincronismo delle due colonne, se incontra difficolta
nell’eseguire il montaggio a giunte non commdenu, se non & insomma
in grado di distrarre la sua attenzione dall opera materiale, che deve
essere per lui spontanea ed istintiva, per apphcarla con efficacia ai pro-
.blemi del taglio e degli attacchi.

Prima di chiudere questo capitolo diamo mﬁne ‘qualche cenno sui
segni che si devono fare sulla pellicola perché all’atto dell’accoppia-
‘mento del negativo non succedano confusioni ad intralei al lavoro.

Appare tuttavia evidente da quanto si & venuto studiando in queste
pagine come tutta la lavorazione del film sia costantemente controllata
tratto per tratto in ogni fase del processo di ripresa, stampa, montaggio,
ed accoppiamento. E forse questa la pit importante condizione da osser-
vare perché sia raggiunta quella rapidita e quella perfezione che & indi-
spensabile per evitare tutti i difetti meccanici del montaggio che pur.

sfuggendo per la massima parte al grosso pubblico non mancano mai
~ di produrre effetti sgradevoli. : : S
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Le due colonne, . scena e sonoro, che formano il film completo
vengono avvolti in rulli che non superano mai la lunghezza di trecento
metri ciascuno; cio per necessita di sv1luppo e stampa in quanto il mag-
gior rullo attualmente in commercm ha appunto detta lunghezza, e non
& possibile, o per lo meno puod essere assai pericoloso passare nelle mac-
chine di sviluppo e fissaggio pezzi che siano tra loro aggiuntati nel modo
usuale. Nei casi ove occorra far cio le ditte di stampa uniscono i due
pezzi a mezzo di grappette metalliche o eseguono una legatura con
filo normale tra i due fori siccessivi che comprendono la. giunta, per
supplire ad eventuali 1ndeb0hment1 del solvente e quindi alla rottura
della pellicola,

Alla fine della lavorazione di montaggio si avra pertanto un certo
numero di rolli per la scena ed un identico numero di rolli per il sonoro,
ciascuno dei quali di lunghezza non eccedente i trecento metri, tagliati
in modo che ad ogni rollo scena corrisponda un rollo del suono che
comprenda tutte le modulazioni corrlspondentl a quella. 11 taglio per
rolli deve essere quindi di necessna effettuato in puntl di glunte pari e
possibilmente in corrlspondenza di dissolvenze.

~ Inoltre & sempre opportuno che ogni rollo, sia- di scena che di
sonoro, sia preceduto e seguito da una coda la quale olire a permettere
all’atto del montaggio il controllo delle colonne fin dal primo fotogram-
ma o dalla prima modulazione, & inoltre utile per apporvi i segnali per
pud variare da uno’a cinque metri; & bene che sia mantenuta, e pos-
sibile, su quest’ultima misura.

- I segni di partenza vengono fatti nel modo seguente: ‘il tavolo di
montaggio da la possibilita di avere le due colonne in perfetto sincro-
nismo e permette di poter effettuare un esatto controllo di esse dall’inizio
alla fine dei rolli purché si abbia cura di non far mai sfuggire dai roc-
chetti dentati nessuna delle due colonne in nessun momento della la-
vorazione. Poiché esistono dei controlli successivi scena per scena é
facile fissare sulla coda iniziale i segnali di sincronismo. Di solito prima
di perdere il smcromsmo tra le due colonne situate sulla moviola e ciod
quando ancora le due pellicole sono montate nei rulli di trazione, si fa
un segno convenzionale, a mezzo della matita dermografica, sulla coda
iniziale della scena, in corrispondenza della finestra di proiezione e sulla
coda iniziale del sonoro in corrispondenza della fenditura luminosa che
& destinata a leggere la colonna modulata dei suoni. Questi sono i segnali
di sincronismo .e vengono mantenuti sulle due code per tutto il tempo
che i rolli restano in sala di montaggio. Riesce in tal modo sempre assai

.
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agevole “eseguire il controllo, o semplicemente la visione sonora dei
rolli, rimettendoli in macchina (moviola o adatto apparecchio di proie-
zione che permetta il passaggio delle due colonne in sincronismo) avendo
ogni volta cura di montare le due colonne in modo che il rollo scena sia,
all’atto della partenza, col segnale di sincronismo davanti alla finestra
di proiezione e quello- sonoro col segnale corrlspondente davanti alla
" fenditura del lettore del suono.

Quando i rolli debbono essere ‘mandati alla stampa perché ivi si
proceda all’ accopplamento dei negativi ed all’esecuzione di una copia
sonora o comunque prima di procedere all’ accopplamento dei negativi,
se questo viene effettuato dallo stesso montatore o da altri in sede di
-lavorazmne, é bene effettuare lo spostamento dei dICIaIlIIOVC \fOtO-
grammi. - ‘

Praticamente si procede nel modo seguente:

Sulla colonna sonora si fa un segno (come & indicato in fig. 16) in
corrispondenza all’intaglio luminoso del lettore del suono;

Sulla colonna scena il segno che fissa il fotogramma di smcromsmo
viene spostato verso la testa del rullo di 19 fotogrammi, vengono cioé

Colonna sonora

panto cne si trova in ' ' 4 )
corrispondenza dell’intaglio . )
luminoso d‘el lettore del ono. : ) . ‘

- 1 2 ..... G
testa Colonna scena _coda

fotogmunra sul 18 fotogramu punto che si trova
"quale si riporta 1l segno ~ ' al centro della .
cne deve essere stampato . finestra 41 prolezione.

in corrippopdenza della
modulazione sincrona

Fic. 16 - Spostamento dei diciannove fotogrammi

lasciati 18 fotogrammi interi (pari a 72 perforazmm) e viene segnato

il diciannovesimo. : ;
In tal modo si ottiene che il fotogramma fissato sulla colonna sonora

.venga stampato in corrispondenza di un punto della pellicola scena che

>



66 , ‘ PAOLO UCCELLO .
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dista, verso la testa, di 19 fotogrammi e che quindi passera sul lettore
del suono nello stesso istante in cui'la scena ad esso sincrona passa da-
vanti alla proiezione,

Un altro metodo per ottenere lo stesso risultato consiste nel tenere
“fisso il segnale sulla scena e nello spostare di 361 mm. (76 fori esatti}
il segnale fatto sulla colonna, questa volta verso la fine del rullo; il foto-
gramma da segnare sulla colonna comprendera detto segno e quindi sara
segnato prendendo due perforazioni alla destra di esso e due perfora-
~ zioni alla sua sinistra.
~ Quello da rioi indicato & il metodo esatto di segnare i punti di sin-
cronismo per ottenere una scrupolosa sincronia dei suoni colla scena.
Tuttavia dobbiamo ricordare che, considerata la velocitd di scorrimento-
della pellicola durante la proiezione, piccole differenze (che possono.
perfino raggiungere quattiro ed anche sei perforazioni in pit od in meno:
el punto cosi precisato) raramente sono visibili anche ad un attento os-
servatore; la differenza in pii1 o in meno, ad esempio di quattre perfo-
razioni (un fotogramma) corrisponderebbe ad un fuori sincronismo di
1/24 di secondo; basta pensare alla grande imperfezione del nostro ap-
parato visivo, che permette la stessa cinematografia appunto percheé:
T’occhio non & sensibile ad illuminazioni ed oscuramenti che si succe- '
dono con una data frequenza, per persuadersi come assai poco [possano-
influire asincronismi che siano mantenuti entro i limiti accennati che:
~ poi corrispondono all’incirca ai limiti di imperfezione del nostro sistema:

visivo. ' _ | ' -

A titolo informative ricordiamo che talora passano assolutamente:
“non percepite differenze di sincronismo che possono raggiungere anche:

i cinque o sei fotogrammi; naturalmente in questi casi un osservatore-
“attento, scrupoloso o del mestiere riesce assai semphcemente ad indi-

viduare 1’errore che pure passa inosservato alla grandissima maggio-

ranza degli spettatori. Per non dar luogo a critiche che possono nuocere
indirettamente anche al giudizio estetico del film & consigliabile di non.
eccedere nei limiti ora fissati e possibilmente di eseguire con scrupolosa.
esattezza i segnali di partenza anche perche questa esattezza puod quasi.
sempre: raggiungersi con estrema facilita. :

Eseguiti i segni di partenza si serive, a mezzo della matita dermo-

grafica, vicino ad entrambi i fotogrammi fissati, la seguente dicitura:.
« Partenza del sitono - Spostamento gia fatto » od altra analoga ma sem-
pre tale che sia facﬂmente comprensibile e che non dia luogo a false
interpretazioni.

*
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Si puoé naturalmente non fare lo spostamento dei 19. fotogrammi
prima deseritto e lasciare alla ditta di sviluppo e stampa la cura di-
farlo, in tal caso accanto ai fotogrammi individuati sulla m0v1ola si

scrive: « Partenza - Spostamento da fare ».
' E tuttavia consigliabile eseguire sempre lo sfalsamento dei 19 foto-
grammi personalmente ed & per questa ragione che qui si & diffusa-
“mente _riportato il metodo per effettuare tale operazione.

Missacclo.

La copia sonora a che viene consegnata dalla ditta di stampa non puo
" ancora considerarsi definitiva e di solito non & mai data in VlSlOIle al
pubblico.  Ad essa’infatti manca completamente il sottofondo di musica
che nella cinematografia attuale & considerato elemento essenziale per'
la riuscita del film e che naturalmente & limitato solo a quelle scene
~che, per il loro carattere, si ritiene ne abbiano bisogno. La colonna
musica pud inoltre essere adoperata per riempire i vuoti del dialogo.
- In sostanza, eseguito il montaggio definitivo della scena e -quello defi-
nitivo della colonna sonora sincrona, segue sempre il cosidetto lavoro
di missaggio con il quale si completano: le 'scene con tutto quel com.”
plesso di suoni e di rumori che per un motive qua151a51 tecnico o mate-

riale, non & stato registrato unitamente alla scena.

Il missaggio, viene eseguito dopo il mentaggio definitivo della co-
lonna sonora e della scena, perché solo in tal modo si pud stabilire la
lunghezza reale, il sincronismo esatto, ove sia necessario, e la durata
delle modulazioni da aggiungere, sovrapposte al parlato, senza commet-
tere errori di sincronismo. Come si & detto infatti nel precedente capitolo
& sempre consigliabile non eseguire dei tagli sulla colonna musica, tagli
che nel caso ad esempio della musica di sottofondo sarebbero impossi-
~ bili perché essa & indipendente dall’attacco delle scene e deve fluire

con continuitd armonica e senza giunte che dal punto d1 vista tecnico
_ sarebbero ingiustificate ed ingiustificabili.
11 montaggio che segue il lavoro di missaggio & molto piit semphce ‘
di quella precedente perché di solito si esegue su scene molto lunghe
(che possono raggiungere anche i 300 metri) nelle quali basta trovare
il sincronismo di partenza per esser certi che tutto il resto della colonna
si trovi gid sistemata. Ogni errore di accoppiamento della precedenie
colonna si ritrova inevitabilmente nella colonna sonora missata con la
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sola differenza che in questa non & pit possibile eseguire modifiche nel
sincronismo a meno che non si tratti di tagli assai ridotti; cosa questa che
& sempre abbastanza difficile e che comunque rimedierebbe ad errori
minimi che, per quanto : si & gla detto, non sarebbero sostanzmlmente
avvertiti dagli spettatori.
- Dopo il missaggio puo presentar51 il caso che si-debba sostituire ad

* un pezzo semplice un pezzo missato con musica o suoni vari, intercalan-
dolo tra due colonne che non hanno subito alcuna modifica. In questo
caso occorre prefissare i punti di sincronismo delle colonne che restano
“nel rollo nelle immediate vicinanze del pezzo da sostituire; in seguito si
" trova.il sincronismo del pezzo nuovo e si eseguono le giunte in modo
tale che, mentre resia invariata la lunghezza totale del’ film, i tre puntl
di sincronismo (del pezzo antecedente, del pezzo nuovo, e del pezzo sus-
seguente) non risultino spostati.
' E inutile ricordare come i pezzi mlssatl portlno sempre, in testa, :
un ciak di riferimento che agevola il ritrovamento dei punti di sincro-
_nismo; il lavoro del montatore si svolge qumdl in modo del tutto analogo
~a quello gia precedentemente descrltto.

RIREGiSTRAszE.

Eseguito il montagglo preliminare del film, & buona norm.l proce-
dere ad una registrazione completa della colonna sonora ‘montata, per
porre il tecnico -del suono in grado di effettuare i piani sonori in corri-
spondenza dei piani di ripresa, e per- eguaghare le eventuali differenze’
del volume sonoro. '

Il tecnico del suono & costretto, nella ripresa delle modulazmnl di
suono sincrone alla scena, a seguire le esigenze della ripresa ottica; egli
effettua cioé le sue reglstrazmnl saltuariamente in un periodo di tempo
‘corrispondente al tempo necessario per effettuare le riprese; le incisioni
del suono ottenute in tal modo non possono avere né una tonalita co-
stante n¢ un volume adatto perché oltre ad essere variabili le condizioni
dinamiche degli apparecchi da registrazione (accumulatori a carica non
~ sempre costante, variazioni della tensione di alimentazione degli appa-
_recchi alimentati in alternata, impossibilita di conservare nella memo-
ria per un lungo periodo di tempo le tonalita ed i volumi di registra-
 zione), sono d’altra parte assai precarie le condizioni acustiche ambien-
tali che variano contmuamente con la p051z10ne del microfono, con la
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posizione degli attori e con la distribuzione e la grandezza delle scene
costruite in teatro. Si aggiunge infine il fatto che non sempre il tecnico
del suono pud tenere i volumi di registrazione nei limiti che il plano'
ottico impone. ' S
- Per tali motivi & sempre consigliabile reglstrare una seconda volta

tutta la colonna sonora dopo di-aver eseguito il montaggio definitivo di
essa, dando al tecnico del suono la possibilita di vedere sullo schermo le
azioni sincrone alle modulazione che esso riregistra e ponendolo quindi
in grado di modificare i volumi .sonori originali in conformlta dell’azione
scenica rappresentata sullo schermo. :

- Anche in questi casi il montaggio successivo alla riregistrazione non
presenta nessuna dlfﬁcolta perche basta mettere a posto i eciak dl

- partenza. : - _
Natur almente da questo momento la colonna negativa utile diviene
quella registrata di nuovo e tutto il materiale sonoro preesistente puo

essere scartato. _ ' S

Il missaggio e la riregistrazione possono essere effettuati contem-
poraneamente qualora si voglia risparmiare tempo ¢ pellicola. Nel caso
che si preferisse farlo in tempi successivi & sempre opportuno ese-
guire prima la riregistrazione e dopo il missaggio. Infatti dopo il mis-
saggio & impossibile variare i livelli.sonori del parlato senza modifi-
care in corrispondenza ad essi anche i livelli della musica le cui mo-
dulazioni sono sovrapposte, ottenendo in definitiva variazioni di suoni
poco graditi allo spettatore che prova un accentuato senso di disturbo
dalle variazioni continue della musica di sottofondo che non $010 giu-
stificate dall’azione. :

. La riregistrazione di una colonna sonora trova il suo corrispettivo
nella ristampa delle scene per ottenere un adeguamento delle illumina-
zioni delle varie riprese. Infatti le case di sviluppo non possono garan-
tire la perfetta riuscita della pnma copia sviluppata; ma & solo su di
essa che i tecnici possono effettuare il loro controllo per variare le in-
tensua delle luci di stampa; il consiglio dell’ operatore che ha effettuata
la ripresa del film & sempre assai utile per ragglungere questo . equili-

. brio di stampa. ‘

In definitiva solo accoppiando la colonna rirecordata e la scena

\stampata bene si puo considerare ultimato il lavoro di montaggio e si
pud passare all’accoppiamento dei negat1v1 ed al tlragglo delle copie
deﬁnltlve da porre in commercio.
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PosTs INCRONIZZAZIONE.

Non tutte le riprese sonore possono risultare buone per 1[ mon- .
taggio. - '
Le cause che determmano questa difficolta di registrazione vanno
-~ ricercate nelle esigenze di ripresa che possono varl_are dal guasto mo-

mentaneo all’apparecchio sonoro fino alla cattiva dizione dell’attore
che, pur possedendo una buona recitazione, pud avere una pronuncia
difettosa tale da rendere necessaria la sincronizzazione in un se-
- condo tempo.

Il lavore di postsincronizzazione viene esegulto in base alla co-
lonna visiva gia montata e si svolge nello stesso modo di un normale
doppiato; rimandiamo il lettore per maggiori dettagli pratici sul mon-

- taggio al capitolo seguente.

Anche la postsmcronlzzazwne, se necessaria, deve precedere il

missaggio e la riregistrazione. .
"~ Da quanto si & fin qui detto appare “evidente come mnella fase dl :
lavorazione, che va sotto il nome generico di montaggio, il film subiseca -
un’integrale manipolazione del materiale girato in teatro; manipola-
zione che partendo dal- semphce attacco pud arrivare ﬁno alla modifica:
totale sia della colonna sonora sia della stampa delle scene:

In altri termini & proprio in sede. di. montaggio che riasce il ﬁlm
inteso sia come metraggio da utilizzare per il nolegglo sia’come opera '
artistica avente scopi narrativi, etici e sociali. . _

~ Non abbiamo la pretesa di aver enumerato tatti i casi di dfiﬂicolté
-pratiche che il montatore pud trovare nell’esecuzione del suo lavoro;
la natura stessa di questo lavoro & di per se stessa talmente varia, e cosi
complessa *che _sarebbe impossibile volerne dare un’elencazione
completa. ' ‘

Rlpetlamo ancora una volta che il montatore che sa risolvere le
difficolta da noi ricordate, che cioé abbia raggiunta una tale facilita
di lavoro da non trovar ostacolo nel sormontare i casi complessi sui
quali ci siamo intrattenuti, non trovera nessuna difficolta ad eseguire
il montagglo completo di un film. Quel che conta sopratutto & il me-
todo per cui ogni caso pratico sia ridotto ad un tipico sistema di lavoro.

Inoltre bisogna tener presente che durante il montaggio & utilis-
simo procedere periodicamente alla revisione in proiezione normale
del materiale montato; molti difetti di attacchi e di sincronismo, talune
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lungaggini o brevita delle scene si vedono assai megho in pr01ez10ne
grande che sul tavolo di montaggio. .

Si pud passare all’accoppiamento soltanto quando si & certi d1 non
. dover piu rimaneggiare il lavoro fatto, quando cio¢ regista, operatore,.
musicista ‘e tecnico del suono hanno dato il loro definitivo benestare
dopo la visione del film completo in proiezione; cosa questa che pur-
troppo-, almeno” da noi, viene raramente fatta perché ci si.contenta
del solo giudizio del regista e del montatore, ove questi non sia lo
stesso regista, trascirando quindi il giudizio delle altre persone interes-
‘sate a dare all’opera un nesso artistico-spettacolare completo in tutti
i suoi dettami.

‘MONTAGGIO DELLA SCENA SULLA COLONNA.

Un caso che si presenta particolarmente interessante & quello che
consiste nel dover montare la scena sulla colonna sonora, ciot a dire
nell’esecuzione inversa del lavoro fin qui descritto. Questa eventualita
€ fréquentissima nei brani di film che sono essenzialmente musicali nei
quali cio¢ 'immagine deve esprimere in funzione del suono. ‘

I mezzi pratici di lavoro ricordati precedentemente sono sufficienti
‘per far comprendere come si proceda; cheé anzi qui il lavoro di mon-
‘taggio si presenta particolarmente semplice in quanto non esistono - in
generale punti di sincronismo per cui le scene debbono ,avere un preciso
ed imprescindibile punto di attacco. La sola condizione essenziale per-
ché il montaggio riesca bene & che il montatore segua un criterio di ‘
scelta dei pezzi girati tale che ciascuno di essi sia espresswo in funzione -
della musica di cui & commento; la sua durata, il ritmo del montaggio
e la ricchezza delle immagini raffigurate deve essere previsto in sede di
sceneggiatura e di realizzazione, se si vuole che il montatore raggiunga
un ben determinato e preciso tipo di montaggio. Pur tuttavia il giusto
taglio, una sequenza ben scelta e sopratutto un adeguato uso del mate- -
riale girato concorrono ad ottenere 1’effetto finale e presuppongono
' quindi una esatta comprensione del mezzo espressivo ed una conoscenza -
del materiale girato da parte del montatore.

Il montagglo della scena sulla colonna sonora si puo naturalmente
fare anche in aliri casi oltre a quello ora accennato. II lavoro mate-
riale del montatore - consisterebbe allora mnell’eseguire 1’attacco delle
varie scene in funzione della colonna; tuttavia praticamente & sempre

s



2 . . " PAOLO UCCELLO

preferibile nei casi normali procedére dapprima al montaggio della
scena a meno che non intervengano esigenze d’ordine artistico che im-
pongano un diverso uso del materiale di montaggio. ;

Poiché i procedimenti sono assai vari riepiloghiamo in breve -tutti
i casi pratici ora ricordati perché il lettore possa piu facilmente ricor-
darsi delle regole che forse sono piu d1ﬂic111 a spiegarsi a- parole o per
. iscritto che a mettersi in pratica.

E possibile precisare due metodi di lavorazione nel montaggio
della colonna visiva e della colonna sonora:

1) montaggio completo della colonna standard seguendo le ne- .
“ cessita della scena e trascurando le esigenze della colonna sonora che
serve solo di guida e che verra sistemata in un secondo tempo;

2) montaggio definitivo e contemporaneo delle due colonne.’

Nonostante gli svantaggi che entrambi i 'sis_tenii presentano - noi
riteniamo pia semplice e comodo il primo di essi. Per procedere nel
quale occorre, dopo .il montaggio della scena, p’rocedere' al montaggio
di una colonna sonora positiva fatta stampare appositamente e che,
raggiunto il' sincronismo, servird per 1’accoppiamento del negzativo.

11 montaggio sincrono della colonna sonora alla colonna visiva pud
‘avvenire in due modi:

— a giunte pari. Al pezzo montato della scena corrisponde un
pezzo di egual lunghezza della colonna sonora; -

— a giunte non comcldentl. 11 montagglo della colonna pur
restando sincrono alla scena — mei: puntl ove ¢id sia necessario — segue
un suo ritmo specifico. ' )

Bisbgna sempre ricordarsi che la colonna sonora & spostata di
19 fotogrammi verso la testa del film e quindi, quando si parla di giunte
pari, si intende che esse si ripetono sulle due colonne in punti corri-
spondenti e comprendono tratti di pellicola eguali ma che in effet i1 sono
spostati I’uno rispetto all’altro di 361 mm.

Un film non pud essere montato per intero a giunte pari, per ra-
‘gioni artistiche.” La necessitd del montaggio a giunte non coincidenti.
si presenta nei seguenti casi, che qui vengono teoricamente delimitati,
ma che in pratica sono suscettibili di essere numer051s51m1 e difficil-
mente elencablh tutti.



IL MONTAGGIO PRATICO DEL FILM -

1) dlscorso, parlato, musica o canto, che durino per un certo
tempo, accorciati con una serie piit o meno lunga di mquadrature dl
cui alcune in sincronismo. e le altre in asincrono.

i montaggio della colonna visiva & strettamente vmcolato alla
colonna sonora solo nei tratti di sincronismo che s0no fissati a priori.

In questo caso i vari pezzi della scena sincrona possono far parte di

un’unica colonna visiva originale o di piu colonne visive riprese con-
temporaneamente da piit camere aventi obbiettivi diversi- e situate in
punti vari della scena al di fuori del campo visivo delle altre.

'2) attori che parlano fuori campo in una o piu inquadrature
successive. Questo secondo caso interessa il montatore solo quando le
battute che sono dette in una scena devono durare anche nella succes-

siva. La quale pud essere a sua volta muta o sonora. Se & muta la colonna

sonora della prima inquadratura dura fino al termine delle sue modu-
lazioni ed in caso di mecessita viene prolungata con colonna statico._

esatto del punto di sincronismo che & in testa al secondo pezzo.

I rolli di montaggio non debbono mai eccedere la lunghezza
~di m. 300 che cornsponde alla massima lunghezza dei rolli vergini
"posti in commercio. : ‘ ‘

Prima di inviare il materiale alla stampa il moiitatore deve ricor-

_ darsi di eseguire lo spostamento dei diciannove fotogrammi nei segnali
“di testa dei vari rulli. Lavorando al tavolo di montaggio sono infatti

sempre presenti i segni di sincronismo che vengono man mano ripor- )
tati in testa ai vari pezzi aggiuntati che concorrono a formare il rollo.
Esistono di necessita segni sincroni anche in testa ai rolli che sono
poi in definitiva quelli della prima scena montata.

Essi sono fatti, come si & detto, rispettivamente-in corrispondenza
della ﬁnestra di proiezione e dell’ intaglio luminoso del lettore del suono
che sintetizzano i due punti tipiei di sincronismo tra le due colonne.

Prima di inviare-alla stampa e all’accoppiamento il materlalevpre-
parato occorre spostare uno di detti segni di 361 mm., e precisamente,
se lo spostamento avviene nel rollo scena deve esser fatto verso la testa
di esso, se avviene nel rollo colonna deve essere fatto verso la coda'
- di esso. : ‘

Sul posmvo sonoro che ritorna dalla ditta di stampa si esegue il
missaggio delle battute, ormai sistemate al loro posto definitivo, con
- la musica ed i rumori che hanno la funzione. di sottofondo e di riempi-
mento delle lunghe pause tra i vari dialoghi. :
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Al lavoro di mlssagglo segue naturalmente una seconda fase di
_montaggio che & assai piti semplice perché relativa a pezzi assai. lunghi -
e dei quali basta rittovare il sincronismo iniziale.

Talora pud essere giovevole per il rendimento della colonna so-
nora effettuarne le r1reg1straz1one. “Questo. lavoro pud esser fatto con-’
temporaneamente al missaggio; se si desidera effettuarlo separatamente
deve sempre precedere il processo di mlssagglo per ragioni tecniche di
equilibrio del suono. ’

La postsincronizzazione &-anch’essa un metodo di preparazione
della colonna sonora da mettere in esecuzione a montaggio ultimato
e prima ancora della riregistrazione e del missaggio.

La tecnica specifica della postsincronizzazione & analoga a quella
del doppiato e di essa verra detto nel capitolo seguente.

Nel caso infine che la scena si dovesse sistemare seguendo il ritmo
del sonoro gia montato, e cioé nel caso che si dovesse svolgere un pro-
cesso inverso a quello ora descritto, Tioi riteniamo che il montatore che
. ci ha seguito in queste pagine non trovera nessuna difficolta d’ordine
pratico nel portare a termine il suo lavoro. '

Paoro UcckeLLo

(C ontznua)



“Gli uccelli,, di Aristofane

e Disney

Quando apparvero per la prima volta sullo schermo le movimen-
tate avventure di Mickey Mouse, sembrava che quel tentativo di uma-
nizzare quella figurina saltante, ritratta con fine spirito caricaturale,
 dovesse restare nel campo dei puerili divertimenti adatti solamente ai
piccoli di tutto il mondo. Non si pensava certo che questa « trovata »
potesse andare al di la di un semplice originale divertimento relegato,
come numero di completamento, all’ultimo posto de1 programml ci-
nematograﬁm. _ o :

L’inventore era peré un poeta e si era servito del cinema per dar -
corpo alla sua fantasid, come alcuni poeti si erano serviti della poesia
per trasportare i sentimenti, le idee, le passioni degli uomini nel campo
degli animali parlanti, pensanti e-ragionanti. Viventi questi in un ir-
reale mondo in cui quelle passioni e sentimenti dell’uomo sono pr01et-
‘tati quasi- sempre attraverso una luce di ironia.

Disney & oggi arrivato a perfezionare la sua invezione si da raggiun-
gere una forma d’espressione che esula dai limiti di una semplice varia-
zione della tecnica cinematografica. I1 mondo fiabesco, entro cui fino
oggi Walt.Disney ha fatto svolgere le sue fantasiose creazioni, si &
sempre piu avvicinato al mondo della poesia, cosi che quest’opera
apre prospettive piui vaste, accenna a infinite possibilita che potranno
“arrivare a vere concezioni poetiche. Intanto la sua formula, che ha
avuto tanta fortuna, di creare cioé una gustosa trasfigurazione della
realtd in una magica irrealtd che tutto anima e fa vivere, dal pezzo di
legno inerte al sole che borbotta parla danza, rivela quel senso miste-
" rioso che noi chiamiamo « 1’anima delle cose » e che & stato sentito fin
dalle pil lontane _generazioni di pensatori e di poeti. Disney, come
nella famosa ballata di Goethe, L’apprendista ‘stregone, riversa

N
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~nelle cose e negli esseri una violenta corrente di vita che egli fa spri-
gionare dall’essenza stessa delle cose. Mi si passi il paragone, forse un
po’ azzardato, ma mi sembra che Disney metafisico sia 1’assertore di
un principio fisico che non vi & materia inerte, che tutto ¢ movimento
ed energia. '

Ma il Disney degli animali & un artefice che sa passare dalle tru-
culente note del gatto malefico -alla delicata tenerezza delle colombe -
~ che-formano un coro di grazia al canto di Biancaneve. Ogni animale
& ritratto ed utilizzato nelle sue pit spiccate caratteristiche. In cia-
scuno & accentuato il proprio -carattere senza tentarne uma forzata
umanizzazione, si che il risultato non & una caricatura né del-'
I’uomo né dell’animale, ma un felice tentativo di rendere di imme-
diata comprensione il sentlmento che anima ogm atto d]l queste
creature. ’ '

Chi potra dlmentlcare la grazia. del frmguelhno che gorghe ggia a
gara con Biancaneve e che avendo stonato arrossisce per la vergogna?
Non vi & qui un tocco di fresca e delicata poesia, nella sua ingenua-
espressione e che ha tutto il sapore di un piccolo madrigale?

Abbiamo detto avanti che la perfezione tecnica alla quale & arri-
vato nelle sue ultime composizioni il cine-poeta americano, apre nuovi
orizzonti e fa intravedere pii grandi possibilita artistiche. Ed & per'
questo che ci domandiamo se Kipling non potrebbe forse trovare. in
questo artista un ideale interprete di quei capolaveri di poesia, di
pensiero, di sentimento e di iromia, che. sono 'i-suoi Libri della"
. Jungla. Abbandonando la lieve trama delle sue delicate fiabe, non
potrebbe Disney raggiungere una piii sostanziale forma d’arte sinte-
tizzando tutto quel monde che; se pur fiabesco, ha un suo contenuto .
etico e lirico; per cui opera di Klphng ¢ annoverata fra i capolavori '-
della letteratura mondiale? '

Rivedendo poco tempo fa l’ultima ecreazione di Walt Disney,
Biancaneve e i sette Nani, durante la deliziosa scena del fcbbrile:
lavoro degli-animali del bosco .che aiutano Biancaneve a ripulire la
‘minuscola casetta dei-Nani, mi son.venuti alla mente dei raffronti con
Iopera di un poeta di piit di duemila anni or sono: Aristofane.

Il grande poeta comico ateniese, in una-delle sue pili fantasiose
commedie, Gli Uccelli, trasporta I’azione in un immaginario regno
degli uccelli. Due bravuomml ateniesi, stanchi delle vessazioni degli
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intrighi, della vita insomma della citta, decidono di trasferirsi in un
regno ideale dove non vi sia piu da temere né usciere, né i lestofanti,
né da sopportare tutte le persone moleste. Una cornacchla li guida nel
regno degli uccelli. Qui si stabiliscono e in piena armonia con i pen-
" nuti animali fondano il regno di Nubicucculia, sfidano 1’Olimpo, scen-

dono a patti con gli Dei ed uno dei due bravuomini viene incoronato
re del fantastico reame. = :

E questa una delle poche commedie di Aristofane in cui. il poeta
non dirige la sua satira pungente ed amara contro determinate persone.
del suo tempo. Ma & quasi una romantica evasione dal mondo Teale,
pieno di crudo interesse e di avv1lent1 accomodamenti, verso un paese
di sogno ove, fra cielo e terra si possa vivere in armonia, lontani da
" questa umanit nnperfetta. I lirici cori, dove la poesia alza veramente -
le ali, sono tutti pieni di questa nostalgica ansia del poeta, e si inter-
calano negli episodi vividi di gioconda e sana comicita, come degli in-
termezzi musicali, spesso cosi liricamente concepiti da farli annoverare
~ fra i piu belli che il commedlografo ateniese abbia creato accanto a
" quelli, non meno. lirici, delle Nuvole. E 1’epoca dei ritorni alle
“origini, il periodo, che possiamo chiamare romantico, del desiderio di
un mondo ideale, desiderio che si faceva sempre piii vivo man mano
che in quella societa si infiltravano i germi della decadenza. _

Lo stesso desiderio di evasione spinge Euripide a creare - quel_
" gioiello di poesia-che & il Ciclope, dove questo desiderato ritorno
‘alla vita primigenia, alla pura natura, sia pur essa splendidamente be-
- stiale, ¢ chiaramente evidente. Platone sogna, una ideale repubblica,
non diversa in fondo, da quella che i due bravuomini degli Uccelli
* vogliono fondare. .

Sarebbe forse un po’ troppo forzarne la interpretazione volendo
attribuire a Disney questa stessa spinta ideale, ma & certo che-la sua
fresca creazione parte da un presupposto che non ne & molto lontano.
Raccontare .agli uomini le fiabe della loro fanciullezza, riaccostarli a
" questo ingenuo mondo fiabesco dove il male & sempre vinto e dove la
vita, fra animali parlanti ed operanti e fra esseri fatati, & dominata da
una superlore armonia di bonta e di amore, non & forse anche questo
un tentatwo di evasione verso un mondo pilt puro? :
~ Mail discorso ci ha portato un po’ lontano. Ritorniamo a quelh
che specificamente mi sembra il punto di paragone fra I’arte del poeta
degli uccelli e il Disney di Biancaneve, e precisamente il raffronto
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fra il racconto del T\Iessagger'o della commedia aristofanea e la scena
_particolare dei graziosi animali amici di Blancaneve e che ‘mi ha for-_
‘nito lo spunto per questa breve nota.

Negli Uccelli un messaggero racconta a Gabbacompagni, il
piu spiccio dei due cittadini ateniesi, come sono state costruite le mura.
del nuovo regno di Nubicucculia: vi hanno partecipato tutti i sindacati
degli uccelli. Il grande muro di cinta & stato costruito in un baleno con
. prodigiosa abilita. Ed ecco la vivace descrizione della costruzione nella
bellissima traduzione di Ettore Romagnoli:

I

GABBACOMPAGNI

~ Dio del mare, che grandezza!
- E un tal colosso, chi I'ha fabbricato?

MESSAGGERO

Uccelli, e nessun altro. Non ci fu ) o
egizio manoval, né muratore, ‘ .
né scalpellino: uccelli, di lor mano,

si ch’io restai di stucco. Trentamila

gru, dalla Libia, vennero, coi sassi

per. fondamenti nel ventriglio. I tralli

li squadravan coi becchi. Le cicogne,
" diecimila, spianavano mattoni.

Acqua portavan, dalla terra in aria’

pivieri, ed.altri uccelli di palude.

G ABBACOMPAGNI

Chi portava la malta?

MESSAGGERO
Gli aghironi,
col giornello! '

(GABBACOMPAGNI

E in che modo la mettevano
- - nel giornello?

MESSAGGERO

"Per questo, amico mio,
si fece una trovata ingegnosissima.
L’oche ce la buttavano, ficcandoci
dentro le zampe, a mo’ di pale...
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.... € I’anatrelle
in gremblale portavano mattoni.
E per I’aria volavano le rondini
con la malta nel becco, trascinandosi
Varchipenzolo dietro, a mo’ dei bimbi.

: EspertlsSIml maestri
_ furono gli. accitelli, che spianavano
- le porte coi becchi; e pel rumore
di quelle accette, ti pareva d’essere
m un.cantiere.

Non sembra proprio di assistere ad una delle pia movimentate

scene di Disney? Ogni animale, utilizza la caratteristica peculiarita del
suo corpo: le gru portano i sassi — poiché era credenza degli antichi

che questi volatori ingozzassero delle pietre per mantenere la stabi-

lita del volo — i tralli, dal duro becco squadrano mattoni, i pivieri

portano acqua, le oche si servono delle loro zampe come pale e cosi via.
Cosi si presenta immediatamente dinanzi ai nostri occhi la dlsmphnata
coorte dei servitori di Biancaneve: lo scoiattolo che con la lunga coda -

'spolvera, i passerotti che stendono i panni ad asciugare, la gazzella

che porta appesa sui mult1p]1 rami delle sue corna la roba lavata e

“tutti gli altri che si affaticano in febbrile ansia di lavoro.

Quasi duemila e cinquecento anni fa nella mente di un poeta
prendeva corpo una fantastica visione di fresca originalita che si risol-
veva in vivaci descrizioni, oggi nella mente di un artista modern1ss1mo
la stessa idea si risolve in vive immagini visive, ,

In questa divina mente dell’'uomo tutto progredlsce e si trasforma
ma par quasi a volte che nulla sia nuovo. ‘

»
.

VinceNzo BonNajuro



Note

1. In Italia nessuno puod esercitare la pfofessioﬁe del medico, o dell’av- -
vocato 'o_'dell’ingeghere e via dicendo, se non ha i suoi diplomi in regola. Per- -
che dunque, non deve essere cosi anche per i Direttori di Produzione? _

Come sara possibile a persone che non conoscono a fondo le qruestio:ii
tecniche ed artistiche del cinema, dirigere una produzione? Si obblet.tem che :
vi sono persone « pratiche ». i -

In Italia, oltre il 50 % delle Societa di Produzwne si afﬁdano a degli
empirici. : :

" Questo modo di procedere porta in molti casi, a nsultatz tutt altro che sod-
disfacenti. Per esempio: una Casa ha voluto iniziare un film con un preven-
tivo di spesa di lire 580.000; questo preventivo ejfettuato da un improvvisato
_ direttore di produzione aveva allettato i capttahsn, i quali peroé hanno dovuto,
“alla fine, sborsare ben 952.000 lire, avendo, il sedicente Direttore di Produ-

zione, trascurato di definire un contratto di nbleggio con un adeguato minimo

garantito ed un anticipo; il film prodotto, quindi, & rimasto fermd, non vo:
lendo alcuna casa di noleggio assumerlo per la distribuzione. -

4 E‘ necessario quindi che il Dzrettore di Produzione abbia la necessana com.-

petenza per poter stendere a tempo opportuno, un preventwo adeguato

Ora, la professione del Direttore di Produzione & forse quella che meglio

di tutte le altre si presenta facile a dzsaphnare Due sono i provvvdl,menn

\

principali che si invocano:

l) La formazione di un « Albo » Slndacale, per la iscrizione zn esso
dei Direttori di Produzione.

In questo Albo vi troveranno iscrizione. d’ufficio, i dlplomatt in tale materia
dal Centro Spenmentale di Cmematograﬁa, e per i Direttori esistenti, quelli
che allesame di una Commissione, potranno dtmostrare di aver prodotto
almeno tre film con esito ﬁnanzmno discreto.’

2) Obbhgo alle Case di Produzione di avere nelle propne lavorazioni
un Direttore di Produzione iscritto all’ Albo, dimodoché venga rifiutato il per-
messo di lavorazione alle Case che non soddisfano a questi obblighi.
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. DISTORSIONE DEL VOLUME DEL SUONO
NELLA .REGISTRAZIONE E NELLA RIPRODUZIONE

‘Il postulato fondamentale che viene segulto dai tecnici della registra. .
zione e della riproduzione del suono & quello .relativo alla “assoluta linearita
del complessi amplificatori, dei microfoni, delle cellule, ecc. :

Questo postulato non & empirico ma deve la sua glustlﬁcazmne a prm01p1'
che sembrano logici soprattutto quando si consideri che in sostanza al ciclo
. registrazione-riproduzione non si richiede altro che la conservazione nel tempo
del suono che deve essere possibile riprodurre, in qualsiasi momento si voglia,
con le stesse caratteristiche da esso possedute al momento della sua emissione..

" Non si vuole in altri termini far aliro che sostituire Ialtoparlante all’apparato

fonatorio dell’uomo o alla sorgente del suono, qualunque essa sia, ottenendo

~ lo scopo principalissimo di non variare l’eﬁ'etto rodotto sull’orecchlo umano
po p
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Laboratori della Bell Telephone relative alla sensﬂ:nhta dell’orecchio per suoni
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di varia frequenza e di diverso volume, e prendendo ad esempio in esame due

note, rispettivamente a 100 hertz ed a 1000 hertz, aventi entrambi il livello
sonoro di 40 decibel, si osserva che, se la nota a 1000 hertz & percepita con
un’intensita di 40 db., la nota a 100 hertz invece & percepita coll’intensita di
" circa 62 db.; cid vuol significare che il fenomeno fisiologico della percezione
- da luogo nel caso considerato ad un guadagno di volume di circa 22 db.
Ne segue, che, mentre un sistema lineare dara un’ottima riproduzione
del fenomeno sonoro dal punto di vista fisico, la quantita di dlstorsmne tra
suono registrato e
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_a quello di incidenza si 'ha un’esaltazione delle alte frequenze (fig. 3). Ne deriva E
quindi che, se il suono di un dato volume & nprodotto ad un livello diverso
8i determina una curva di errore, la quale non puo essere determinata a priori
perché teoricamente le variazioni di' livello sonoro possono essere infinite.

~ Nel caso specifico della riproduzione cinematografica, poiché il segnale
incidente & sempre ad un minor livello del suono rlprodotto, si'avra general-
mente un’esaltazione delle note basse.

Per ‘ottenere una correzione del difetto ora ricordato non puo studiarsi un
sistema di caratteristiche fisse: la correzione prevista teoricamente e realizza--
bile in pratica & sempre approssimativa appunto perché le curve di errore sono
infinite in funzione delle infinite possibilita di variazione del volume sonoro.

In uno studio teorico, condotto in America presso laboratori opportuna-
mente attrezzati, si é cercato di compensare ’andamento generale delle curve

- di correzione che soddisfano ai requisiti dell’orecchlo. Allo scopo si pud apph-
care uno dei seguenti tre mezzi:

1° il metodo meccanico;
2° il sistema lineare-non lineare;
3° il sistema selettivo shuntato (by-pass).

Per applicare questi mezzi si determina innanzi tutto il livello medio. di
riproduzione e le curve successive di errore per rlproduzmm ad un livello
magglore. Tali cur-
ve si correggono a :
mezzo di un adat- Entrata E]lfé:
to appareechio. Il
livello medio si
puo determinare

1. Linea Ima! Filtr 0
volume del ripro- SR by—pa_ssu _
duttore e trovando o . ’ -
le curve di errore - = Til'él-"{
tra questo livello e ' -

i successivi aumen. - ¥
ti di esso, oppure » - .

" tracciando Pl'ilnvfil . Fic. 4 - Circuito seletiivo shuntato (by-pass)
le curve per i li: '
velli“di riproduzione e di registrazione e poi quelle relatlve ad ogni successive
incremento di volume in entrata ed in uscita.

Nel livello medio si distinguono tre componenti:

o

a) il. livell» generale che corrisponde al volume medio di un suono per
' tutta la sua durata; V :

b) il livello specifico che & il volume medlo di un suono per un tempo
pitt piccolo della sua durata: le variazioni di questo livello sono quelle che
vengono corrette dagli amphﬁcaton, ; :

" ¢). il livello zstantaneo che & quello che varia secondo l’mvﬂuppo d dle_
audiofrequenze. :
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* Col sistema meccanico la correzione. delle curve caratteristica e operata |

- da opportuni relais (in numero di quindici) i quali controllano tratti successivi
di una resistenza che trovasi in serie con le placche di valvole lavoranti in
classe B. Un aumento del segnale provoca un aumento della corrente di placca,
in funzione della quale vengono azionati uno o pili relais, ciascuno dei quali
da una variazione .del volume sonoro pari ad 1 db. ‘

Il secondo sistema si serve della combinazione di un amplificatore a carat-

' teristiche lineari con uno a caratteristiche non lineari, . '

Il primo & un tipico amplificatore di tensione; il secondo piuttosto che
variare il rendimento di frequenza agisce sul rapporto tra.il segnale d’entrata

e quello d’uscita ed & basato sulla variazione di rendimento di una multigriglia
in funzione della variazione della tensione continua applicata ad una delle sue
griglie. ) ' o ' o , ‘

Il sistema selettivo shuntato (by-pass), il pitt recente ed il migliore, &
mostrato in fig. 4. L’amplificatore di tensione ha sostanzialmente una curva

'Jlineare di rendimento; ad esso & aggiunta una linea by-pass costituita da un
condensatore in serie con una resistenza variabile rappresentata dalla resistenza

- placca-catodo di un triodo; la. griglia di- questo triodo & controllata dalla
corrente continua prodotta da una coppia di diodi che raddrizzano entrambe

_Ie semionde e che sono a loro volta controllati da un doppio triode. La cor-
rente continua usata & positiva ed & ottenuta attraverso la resistenza R shuntata -
da un condensatore ‘C che funzione da filtro. La batteria in serie col positivo
della corrente continua ha grande importanza. :

11 triodo usato in questo sistema di controllo ha una résistenza di placca .

di 10.000 ohm, una tensione di griglia di 15 volta ed una tensione anodica

. di 135.volta. :

~ Questi tre mezzi di correzione hanno varie applicazioni pratiche e si pre- .
stano anche per equilibrare le riproduzioni radiofoniche, grammofoniche, ecc.
11 loro uso ha permesso di eliminare le distorsioni di volume insite nel sistema
stesso di registrazione e di riproduzione ed inerenti non a difetti meccanici
od elettrici ma alla diversa sensibilita dell’orecchio umano a suoni di volume
diverso da quello originale. o ' ‘ '

T N
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C. E. .GIUSS_ANﬁI: Industria e .p]'oduéione cinematografica - Editore An-_v
tonio Vallardi, Milano, 1939. o ﬁ S

Ignorando certamente quanto & stato pubblicato su « Bianco e Nero »,
I’autore nella sua introduzione al libro erroneamente osserva che: « mentre la
Jetteratura estera & molto ricca di trattati teorico-pratici e di opere descrittive
sull’arte, il commercio e l’industria del cinema, Specialmente destinati al
grande pubbli'co, da noi mancava ancora un’opera del genere che rispondesse
con esattezza a tutti quei « perché » che moltissimi spettatori, che frequentano,
le sale di proiezione, si rivolgono pensando al modo come viene realizzato . il
film che vedono sullo schermo. Come si gira un film? Come si ottiene I'effetto
del rallentamento? Come si-realizzano i truccaggi ottici e sonori? Come fun-
ziona un apparecchio da registrazione? Questé e molte altre domande, richie-
devano dunque una risposta, una spiegazione o una descrizione opportuna-
mente raccolte in un libro in cui fosse esposto perd con una forma chiara e
comprensibile ‘a tutti, cio che éﬂ'ettivémente avviene fra le- quinte di- uno
« studio »: una documentazione precisa e.completa, in altri termini, sull’indu-
stria cinematografica, dedicata a tutti coloro che si interessano del cinema o
che desiderano approfondire le loro vaghe cognizioni in proposito ».

Questo libro & stato pubblicato nel mese di novembre dello scorso anno.
Prima di questa opera che vorrebbe colmare una grande lacuna, in Italia sono
apparsi esattamente trentaquattro Quaderni del Centro Sperimentale di Cine-
matografia editi da « Bianco e Nero », ognuno di oltre cento pagine. In ogni
fascicolo sono apparsi studi, sceneggiature, trattati, analisi di carattere estetico,
tecnico ed organizzativo per le diverse branche che comportano la realizzazione . -
“del film. Inoltre la Collana di Studi Cinematografici di « Bianco e Nero » ha
pubblicato, prima che D’editore Vallardi stampasse le centoquaranta pagine

Tdelling, Giussani, nove volumi completi sulla scen_eggiatdra, la recitazione,
la grammatica del film, il cinema .a colori, la registrazione del suono, i pro-
blemi del film, la storia del cinema. I1 decimo volume della Collana : L’indu-
stria cinematografica e la sua organizzazione di Nino Ottavi & uscito nel mese
di gennaio scorso. ' : ‘ K

Abbiamo quindi’ motive di richiamare 1’attenzione dell’autore su quanto
& stato fatto da « Bianco e Nero ». Le nostre opere hanno effettivamente con--
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tribuito a creare nel nostio paese una cultura cinematografica e molti « perché »
sono stati dunque gia superati. L’-opéra dell’ing. Giussani, rinunziando alla
priorita che giustamente spetta a « Bianco e Nero », pud comunque aggiungere
qua]cosa a quanto & stato speso per la conoscenza del cinematografo.

L’autore, considerando nella prima parte gli elementi che costituiscono
r opera cmematograﬁca fa un paragone fra il film e I’opera teatrale: Egll indica -
il teatro come arte chiusa nello spazio la cui caratteristica & la condensazione
dell’azione che gli serve da trama nelle scene dialogate. E la parola che sostiene
I’azione, non i movimenti e gli atti, Il cinematografo ha invece carattere essen-
zialmente visivo presentando tutto lo sviluppo di un’azione. Una varieta infi-
nita di immagini interviene a sostituire ’abbondanza del discorso teatrale.
La parola, osserva I’autore, nel cinematografo non & che un coadiuvante ed il
suo uso troppo abbondante &, nella maggior parte dei casi, una prova di in-
sufficienza di immaginazione, poiché. l’lmmagme é il linguaggio piu eloquente
dell’azione cinematografica. Pertanto sostiene come il cinematografo abbia piit
maggiori affinita con il Romanzo che con il Teatro, considerando il film come
un romanzo o un’opera letteraria tradotta in immagini. Ma la letter_atura crea.
una realta o una fantasia che non appare davanti ai nostri occhi, il cinemato-
grafo & invece una realtd o una fantasia visuale. L’elemento essenziale dell arte
cinematografica rimane dunque llmmagme. _

Enunciate brevemente le ragioni per cui l’opera d’arte c1nemat00rranca
& tale, come I’arte teatrale e letteraria, perché riesce a suscitare emozione ed
entusiasmo esercitando una impressione estetica, I’autore parla della fotografia
grazie alla quale viene ottenuto nel film I’elemento essenziale: 1’immagine.
Ma le considerazioni sono affrettate. Egli afferma che la fotografia ha subito
durante questi ultimi anni una evoluzione sorprendente ed un impulso ecce-
zionale per merito del cinematografo, nuova arte nascente, creando e formando
ex novo una tecnica fotografica appropriata ai nuovi bisogni. I movimento
e il dinamismo ci hanno portato infatti ad una concezione della fotograﬁa
molto diversa di quel]la di un tempo. L’osservazione avrebbe dovuto’ pero aver
seguito in un esame in cui la funzione artistica della fotografia nel film venisse
- indicata in maniera efficace e non fuggevolmente in una quarantina di righe.
In altre pagine ’autore si sofferma a descrivere il funzionamento di macchine
e congegni, a vantaggio di quei lettori che hanno particolare interesse di cono- P
scere la meccanica delle cose, in altre invece, laddove richiedeva un appro-
fondito studio di aspetti interessanti per la creazione dell’anera.cinematagrafica,

egli sorvola facilmente trascurando insomma cio che pc . « - - jeve.
' Questo libro molto vorrebbe dire, dai principi -+ .- s fino al funzio-
namento della macchina stampatrice, ma le cognizio» . . si accavallano e si

confondono non-hanno uno sviluppo razionale relati- - allflmportanza di cia-
scuno argomento. Della fotografia & detto molto pocc. Lé parole « cortiove-
ritd », « natura piatta », « bianco e nero », « colore ¢ rilievo », rimangono
nella loro schematica formulazione, non raﬂglungendo una spiegazione chiara
della. « tecnica speciale » tipica del film. L’autore, che € un ingegnere cine.
tecnico, avrebbe potuto almeno approfondire I'esame scegliendo come argo-
“mento la sensnometrla € densuometrla, interessante lndaglne non soltanto
come studio del grado di contrasto della pelhcola, ma specialmente come risul-

N
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- tato del tono della fotografia con le ombre e le luci, e dell’atmosferadel film
~ dovuta appunto alla fotografia. L’elemento importante al servizio dell’opera-
tore: I'illuminazione, nel libro del Giussani & \fatto cenno in poche righe:
« L’illuminazione uniforme e intensiva sopprime in gran parte i giuochi di
luce e di ombra che, nella realta, danno il volume agli oggetti ed infine, I’ob-
biettivo, iscrive sull’émulsione del bromuro d’ aréento delle risposte specifiche
ai dlver51 colori naturali. I tecnici sono riusciti ad eliminare tutti questi incon-
_ venienti esagerando il rilievo reale degli oggetti |e rendendo piu cupe le loro
ombre per mezzo di sorgenti di luce provenienti|da un lato della scena ». Nei
libri L’ Antiteatro di S. A. Luciani (« La Voce », Roma, 1928) e La cinemato- .
grafia per tutti di Ernesto Cauda (Milano, 1931) la funzione artistica della illu.
minazione & trattata in maniera molto piti soddifacente per i lettori.

"L’ing. Giussani poteva inoltre dedicare attenzione all’elemento essenziale
della’ fotografia: P'obbiettivo, cui:le caratteristiche sono connesse ad alcuni
effetti intrinseci del film; poiché distanze focali, eformazioni, sfocatura, flou,
aberrazioni, ecc., non indicano soltanto proprietd e difetti di natura fisica, ma
determinano, mediante la tecnica, particolari effétti artistici come ad esempio
Dappiattimento 6 ammorbidimento'di una immagine, un volto di attore, in
primo piano. Parlando poi della sceneggiatura 1’autore trascura di considerare
il valore cinematografico del « primo piano ». Anche la « tecnica nuova » della
scenografia nel film non & scoperta che superficialmente. -

Nel secondo capitolo della prima parte del libro vi sono cenni storici sul-
Yinvenzione del cinematografo. Francesco Pasinetti aveva gia dedicato nella
sua Storia del cinema dalle origini a oggi (Ed.|« Bianco e Nero », 1939) un
capitolo di circa trenta pagine, dai disegni di bigonti e cinghiali dipinti secoli
addietro in una caverna ad Altamira, fino ai fratelh Lumiére.” Un accenno
storico viene fatto dall’ing. Giussani alle prime inscrizioni graﬁche e fotografi- -
che dei suoni; quindi sono esposti sommariamente alcuni principi della cine-
matografia sonora. Si ricordi che nove anni addietro Ernesto Cauda aveva gia
pubblicato La cinematografia sonora di 266 pagllne (Milano, 1930). Nelle edi-
zioni di « Bianco e Nero » 1’anno scorso & uscito | La registrazione del suono di
Libero Innamorati e Paolo Uccello, pagine 330.]

‘ Alternando i cenni storici con le descrizioni meccaniche di apparecchi,
«I’autore pone pure alcune osservazioni di carattere estetico parlando del sog-
-getto in elementi costituivi e della forma cinematografica, dichiarando che
* I’arte cinematografica non conosce 1’1mpr0vv15az1one, per cui la sceneggiatura
deve, secondo lui, precisare per ogni scena del film i movimenti degli attori,
le parole, la musica, ’ambiente, i procedlmenn tecnici e gli eventuah trucchi
ottici e sonori. Egli crede msomma, all’efficacia d!alla cosiddetta « scenegglatura
‘di ferro ». : '
 Propric in. questi giorni il noto regista.Jean Renon', cui si debbono i film
La grande illusione e La béte humaine, durante una lezione di regia tenuta al
“Centro Sperimentale di Cinematografia, ha dimostrato di considerare la sceneg-
- giatura come semplice proposta di realizzazione per cui ogni inquadratura pud
pratlcamente subire modificazioni accordando ‘tuttavia la recitazione, illumi-
nazione; scenograﬁa, ecc.,,al tono generale dell’opera che si vuol creare. Si sa

s

che anche 1'ultima operazione del film: il montaggio, & soggetto a modifi-
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cazioni. Per quanto riguarda la recitazione, non & certamente il regista I'unico
artefice della creazione dél personaggio, come I'ing. Giussani-afferma. Al con-
trario, il regista non deve imporre agli attori i movimenti corrispondenti al suo
pensiero sol perché essi non si sanno guldare. Un attore che non ha facolta-
‘creative non & un artista, Il regista deve si spiegare la parte all’attore, correg-
.gere la mimica, i movimenti ed il tono delle battute del dialogo, ma queste
direttive non debbono assolutamente ignorare cid che I’attore vuol manife-
stare. In conclusione, il regista deve, secondo noi, aiutare Pattore collaborando -
alla creazione del personaggio. Ne L’attore nel film di Pudovkin e nella 4nto-
logia dell’attore di Luigi Chiarini e Umberto Barbaro (Ed. « Blanco e Nero »,
1939), la teoria sull’attore & trattata amplamente. .
~ Nel capitolo sui trucchi viene ricordato George Méliés, pioniere del trucco

cmematograﬁco ottenuto mediante mezzi ottici. Si deve infatti a questo prodi-
- gioso cineasta dello scorso secolo, il progresso dei trucchi che costituiscono
. senza dubbio una caratteristica originale del cinema rispetto alle altre arti
rappresentative. Diversi trucchi ottici e sonori sono menzionati fra i quali i pit
recenti come la creazione del suono per mezzo del disegno, procedimento.
ideato da Pfenniger e poi perfezionato da Avraameof e Cholpo. L’autore tra-
scura di considerare le possibilita dei trucchi sonori mediante deformazioni
del suono e scomposizioni ed effetti che si possono ottenere graz1e alla “possi-
. bilita di capovolgere la colonna sonora. . R '

Dopo un accenno agli studi di sonorizzazione e doppiaggio, seguono pa-
gine in cui si parla brevemente della pellicola, dello sviluppo e stampa dei
film, della riregistrazione. L’autore si sofferma ancora a descrivere altre mac-
chme impiegate per la lavorazione del film.

L’ultimo capitolo dedicato al montaggio, fase ultima ed importante della
creazione dell’opera cinematografica, conta appena una paginetta.

EpmoNpo CANCELLIERI



100.000 DOLLARI

Paese d’origine: Iialia . Casa di produzione:
Astra Film . Direttore di produzwne- Li.
bero Solaroli - Soggetto da una commedia
di C. Conrad - Sceneggiatura di, Mario
Camerini, Gaspare Catdldo, Alberto Mo-

- ravia, Gabriele Baldini, Luigi Zampa -
Regista: Mario Cdmerini : Aiuto regista:
Renato- Castellani - Operatore: Alberto

- Fusi - Fonico: Ettore Forni . Scenografo:
Fulvio Jacchia . Costumi di Marcello Ca.
racciolo di Laurino - Interpreti: Amedeo
Nazzari, Assia ‘Noris, Maurizio d’Ancora,
Lauro -Gazzolo, Callisto Bertramo . Di-
stribuzione per Ultalia: Enic,

La ecommedia di C. Conrad non aveva

certamente motivi. interessanti per. lo scher-

mo. Diversi sceneggiatori hanno lavorato per
trarre succo cinematografico, dalla materia
teatrale. Tuttavia & il dialogo che ha con-
tribuito a dare un tono vivace all’esile vi-

"cenda del film,

‘L’azione ha luogo in pocln amblenn, come

se sussistessero ancora le restrizioni del ca.’
‘rattere originale dell’opera.

Gli sceneggiatori hanno giocato a lungo
sulle sequenze pilt importanti come in quel-

‘1a che mostra il movimentato pranzo dei

‘parenti riuniti nella-sala di un grande al.

bergo per festeggiare le imminenti nozze
di Assia Noris e Maurizio d’Ancora. Peral.

tro si sapeva che il regista, Mario Came- -
xini;-avrebbe avuto. particolare disposizione
a dare risaltoaile azioni di carattere spie- .

catamente borghese.

oy

Si vuole che Mario Camerini sia lumco

, regxsta italiano indicato per le vicende bor.

ghesi comico-sentimentali. Si ritiene inoltre

che egli sappia con garbo accentuare certe

maniere convenzionali del piccolo mondo

borghese, senza arrecare -danno, suscitando
_benevolenza e gratitudine. Ma in questo
film le due famiglie ungheresi interessate

alla vicenda dei 100.000 dollari, non figura,
no in buona luce. L’unica persona che mo-
ralmente si salva & la ragazza che dovrebbe
per que]la somma allietare la cena di un
ncco americano. Gli altri, i familiari, che
in un primo momento si erano mostrati in-
dignati ‘per la -proposta immorale avanzata
dallo stravagante americano, in considera-
zione della rilevante somma cambiano a
poco a poco' parere. E quindi questione di
prezzo, di calcolo; ma in fondo la loro co-.
scienza morale & minata dalla potenza del
1’oro che fa piegare perfino 1’onore.

Mario Camerini ha volentieri aderito-a

_ menare la frusta contro la condotta di que-

sta gente ipocrita e non ha risparmiato bat.
tute di dialogo, gesti ed espressioni mimi-

~ che partlcolarmente significative. La sequen-

za del pranzo & infatti abbondantemente
lunga. Ad un certo momento lo spettatore
capisce perd quale piega prendera la riso- -

luzione; tuttavia il regista si compiace di

" insistere mettendo vieppil in mostra gli

aspetti ridicoli della situazione.

I evidente -come tutti i collaboratori del .

film abbiano considerato questa sequenrza

come il pézzo pin brillante del film. Gli at-
tori insistono con accanimento a dare risalto
alle loro azioni. Perfino i ragazzi, i terri-
bili rampolli di quei genitori riuniti a

- banchetto, non hanno- quiete: si muovone,

domandano, giocano e prendono continua-
mente schiaffi- con sorprendente dedizione.

‘Quando finalmente la sequenza si conclu-
de, lo spettatore ha l'impressione di aver



“%0 : . 1

FILM

visto e sentito piit di quanto si poteva. Ma
evidentemente lo spirito del film non .era
che in quelle scene appositamente allungate
oltre il massimo. Le altre sequenze non su-
“scitano infatti notevole interesse. Sceneggia-
tori e regista avevano gia svuotato il sacco,
per cui il film che ha un vivacissimo inizio
va alla deriva fino alla fine nonostante pe-
rigliose scene come quelle dell’aereo in volo
" in una notte tempestosa. '
. Dopo i mille metri di pellicola D’origina.
" lita del film si scarica rivestendo certe vec.
chie situazioni come quella del finto suicidio
mediante colpi di rivoltella ad opera di
Maurizio d’Ancora, previa ispirazione di
Lauro Gazzolo. (In un film di René.Clair
vi & una situazione quasi simile). .
"Dopo lo scampato pericolo del viaggio
aereo, tuite le persone-.addette al. servizio
dell’americano milionario, manifestano’ sen.
timentalismi che contrastano con la loro vita
" metodica e meccanica del lavoro, Tale scena

& .costruita con mezzi significativi conven-

zionali: il pilota turbato dall’assillante pen.:

siero per la sua donna legata alla vita di
una nuova creatura; la veechia zitella ‘che
rivela il suo affetto per un compagno di la-
voro; il vecchio segretario che sente il bi.
sogno di comunicare sue not1z1e alla figlioc.

cia, ecc.

Pertanto anche il protagonista sente in

quel momento il bisogno di comunicare con
qualche persona cara, per cui anch’egli te-
lefona. 11 milionario & innamorato della te-
lefonista di un grande albergo dove-egli ha
avuto agio di conoscerla profondamente pa-
gando cemomlla dollari. La telefonata in
quell’ora di notte, mentre la ragazza dorme
per l'ultima volta nel suo letto di vergine,
vuol dimostrare appunto come il giovane
nomo. d’affari sia ormai preso d’amore per
quella modesta fanciulla che sta per andare
a nozze con un suo cugino allevatore di
cavalli. ’
11 film si avvia quindi facilmente verso la
- felice conclusione. L’americano certamente
riuscita ad ottenere in sposa quella donna,
“a costo di essere considerato un matto capace

di superare tutti gli ostacoli,.all’americana, .

senza incidenti, con 1’aereo e poi con I’auto-
ambulanza fino all’altare della chiesa.

‘v

Ma nei quadri in cui si vorrebbe giustifi.
care la decisione dell’'nomeo affarista, in pro-
cinto di dare finalmente effetto ad un suo
sentimento d’amore, la' risoluzione rlsulta
facile. )

Non ¢é difficile notare come in questo film,
il regista de Gli uomini, che mascalzoni!,
abbia sorvolato speditamente su alcune si-
tuazioni che andavano invece trattate con

pit impegno. Anche tecmicamente 100.009 .

dollari ha notevoli difetti come, ad esempio,
Pincidente di volo che non risulta affatto.

Anzi, si ha I’impressione clie I’apparecchio

cosi stabile, senza sussulti e sbandamenti,

non si trovi in balia della tempesta, ma sem. |

bra invece che abbia gia felicemente atter-
rato chissa dove. '

La fotograﬁa non ha un tono umco L ope
ratore Alberto Fusi che in questo film .assu.
me per la prima volta'la responsablhta del-
Pilluminazione, dimostra di non avere an-
cora preciso discernimento per ottenere
quella tonalitd continua necessaria per qual.
siasi film.

Gli “attori aglscono con intelligenza. Lauro

Gazzolo perd esagera pitt di una volta gesti.

e intonazioni. Maurizio d’Ancora ha creato
con gusto un tipico personaggio (il soppian.
tato fidanzato della ragazza) che risulta,
senza dubbio, molto vicino alla fantasia de.
gli sceneggiatori e del regista. '

I due protagonisti, Assia Noris ¢ Amedeo
Nazzari, non recitano.tuttavia con molta con.
vinzione. Nella scena in cui i due sono por.
tati -a conoscersi meglio é ad amarsi, i con-
trasti e i passaggi di sentimenti in lotta non
risultano con efficacia. E il dialogo che forse

convince piit della loro azione. E I'origine.

teatrale che infine ha il sopravvento.

UNA LAMPADA ALLA FINESTRA

Paese d’origine: Italia - Casa di produzione:

Europa Film . Produttore: Adolfe Sansc

ni - Direttore di produzicmes Litigi Gia- .

cosi . Soggetto tratto dal romanzo di Gino
Caprioli - Dialoghi e sceneggiatura di Vin-
cenzo Tieri . Regista: Gino Talamo - Col.
laboratore artistico: Enrico Glori - Aiuto
regista:. Savino Dafano - Operatore: Gof-
fredo Bellisario - Fonico: Biagio Fiorel-
li . Musica di Ezio Carabella . Canzoni di
Derevischi - Scenografo: A. Montori -
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Montaggio di A. Lucarelli - Interpreti:
Ruggero Ruggeri, Paclo Viero,.Laura So.
-lari, Osvaldo Valenti, Anna Magnani,
Luigi Pavese, Luigi Almirante, Tina Lat.
tanzi, Guido Lazzareschl, Vera Zaresca,
Nerio Bernardi . Metraggio: m. 2300 - Di.
stribuzione per lltalta e Impero: Europa
Fllm.

Paolo Viardo, giovane di bell’aspetto ma

di pessime abitudini, in segunito ad un infor. -

tunio di ginoco, chiede a suo padre quindi-
cimila lire, somma necessaria per assolvere
al debito contratto con un certo. Max che

" mena vita equivoca. Il giovane svéméto,
conscio di' avere troppo abusato, promette
a sé stesso e al padre di non dare pin se-
guito alla sua vita sregolata; ma il padre
rifiuta severamente di prestargli aiuto, vo-
lendo in tal modoe punire la: condotta del
figlio costringendo quindi Paolo a non me-
nare piut vita notturna, dispendiosa -¢ ba-
lorda.

Andrea Viardo, padre di Paolo, & un noto
colleziégista di gioielli antichi. L’indomani,
un -prezioso monile viene misteriosamente

" tolto ‘dall’astuccio. Il genitore non esita a
sospettare il figlio autore del furto. Egli
pensa infatti che Paolo abbia rubato per
rimediare a quel debito di giuoco. Il figlio
si mostra. stupito e mortificato dell’accu-
sa; invano tenta persuadere il padre della

giovane va via di casa. Lo vediamo uscire
dalla villa pilotando la’ sua macchina. Egli
& ancora sconvolto. Durante la corsa veloce
_attraverso le vie della cittd, avviene un in-
cidente in seguito al quale Paolo muore.
Andrea Viardo molte si ‘addolora della
sciagura avendo il rimorso ‘di essere stato
propric fai a mandaclo incontro alla morte.
Ed i vimorso zi aecresce vieppiu in modo
disperata allorch® viene a sapere che quel
kglOch(‘ eva stato rubato dal maggwrdomo
dl i casa. s

Pertanto, TVinfelice- padre viene colpito
s-‘.__,_k(!a una strana forma di malattia mentale:
egli trede-che 50 ﬁgﬁm Paolo dovra fare
ritorno. La sera pnm della sciagura era

attesa ‘di Paolo, ii-geinw e aveva fatto met.
tere una lampada alla finstra acciocché il

sua jrninocenza. In preda ad indignazione il

maneata la loce gefle tinze della villa. In

ragazzaccio, rincasando tardi come al solito,
potesse servirsene. In seguito alla penosa
fissazione, il povero padre fa mettere ogni
sera una lampada alla finestra ed ha cura
che la cena sia pronta per il figlio.

Un giovane vagabondo di nome Dick, con
P’aiuto di un professore Aurelio Burlando,
riesce una sera tardi ad entrare nella, villa
dei Viardo. Egli si presta troppo facilmente
ad ass}acondare le mire di Max che facendo
credere di lavorare per conto- di un’a’ger’nziab
giornalistica spinge Dick ad agire come
giornalista curioso di aver molto da vicino |

- notizie dei famosi gioielli di Andrea Viardo.
Dick & un vagabondo ma nen & capace di
azioni cattive. Il professore & un povero dia-

volo mandato via dall’insegnamento perche
si mostrava eccessivamente compiacente con
i suoi alunni negligenti od ottusi. Max e la
sua seducente amante Ivana si servono'di
Dick per poter conoscere i segreti della cas.

. saforte che custodisce i famosi gioielli.

Andrea Viardo sotto Pinflusso della follia
crede che Dick sia suo_figlio e pertanto lo
accoglie amorevolmente in casa. I familiari
vorrebbero subito allontanare I’estraneo, ma
sarebbe fatale alla salute dell’infermo scac. .
ciare Dillusione... Dick si presta dapprin-

“cipio ben voleiitieri a recitare la parte - del

figlio, gradendo le comodita déll’ospitalita
e in particolar modo la vicinanza di Vianel-
la, graziosa- figliola del povero pazzo. La

fanciulla s’innamora di Dick e spera che_- :

egli riabiliti la sua vita di vagabondo senza
casa, senza fede, senza una meta,

Cestui venuto a conoscenza delle vere mire
di Max, si oppone decisamente al furto- dei
gioielli. Egli agisce onestamente, certamente
per amore di Vianella. Ma Ia sua situazione
in casa di Andrea Viardo.diviene per lui
insostenibile. Ora & Dick che soffre della
finzione. Alla fine questi sta per rivelare
al. povero pazzo la verita, ma dayangi agli
occhi supplichevoli di Vianella, -egli con-
tinua- ad essere Paolo il quale perd implora
di partire, andare lontano... I padfe si dic
spera; non capisce perché Paolo voglia di
nuovo abbandonarle; ma alla fine si rasse-
gna al desiderio di colui che ritiene suo

figlio.

P
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11 vagabondo e il professore sono di nuo-
vo erranti per la.strada. Ma ora il giovane
& sorretto da una fede: egli vuole alfine la-
vorare, nawgare... essere degno insomma
dell’amore di una donna che aspettera for-
se-il suo ritorno. Mentre un povero padre
mette ogni sera una lampada alla finestra
nel]a speranza che il ﬁglio morto ritorni in
. casa. '

Il soggetto, tratto da una commedia di Gl-
no Capriolo & interessante, perché svolge un

caso di pietosa umanita. Peccato: che la sce.
‘neggiatura non- abbia sufficientemente con-

tribuito a dare allo svolglmento del dramma

un tono aderente alla natura della vicenda.

. Si ricordi come in Carnet de bal, Duvivier

- abbia dato vita al caso pietoso della povera
madre pazza che crede ancora vivo il smo "’
figliolo gia morto e lo attende come se do-

vesse rientrare in casa da un momento
all’altro. In questo film il materiale plasti-
co (gli indumenti del giovane morto, accu-
diti dalle mani amorevoli della mamma, tut-
te le cose che aspettano di essere usate, come
di abitudine quotidiana, la caduta dramma.
tica delle partecipazioni ‘mortuarie, ‘ecc.), la

_recitazione di Francoise Rosay, la musica,.

il tono della fotografia, creano all’unisono
un’atmosfera.che muove 1’animo dello spet.
tatore ad umana comprensione. Nel film

Una lampada alla finestra il caso del padre
impazzite non ha immagini tali da imporre -

le strane conseguenze. Nel momento in cui
Andrea Viardo ha Villusione di vedere in
un estraneo il proprio figlio, sceneggiatore

e regista hanno facilmente dato sviluppo alla
‘situazione che andava invece- svolta con
estrema sensibilita, in maniera che le mani..

festazioni del protagonista colpissero deci-

“samente 1’animo degli spettatori. Bisognava,

insomma, che la recitazione di Ruggero Rug-
geri fosse sostenuta da elementi emotivi con
ricerca di materiale plastico, con accorto
montaggio d’immagini. Abbiamo netato co-
me nella scena in cui avviene I'urto fra pa-
dre e figlio, il regista abbia fatto indossare
a Paolo Viero una giacca bianca di taglio
elegante come si conviene ad un giovane ‘di
mondo come Paolo ‘Viardo, Anche Dick -ap-
pare la prima volta agli occhi di Andrea

I

Viardo con una giacca bianca, ma di con-

‘fezione corrente. o

11 regista‘évfebbe potuto, pertanto, sfrut.
tare almeno questa casuale coincidenza, in-
troducendo come primo elemento il bianco
della giacca nell’oscurita della notte. Par-
ticolari effetti fotografici con acconce-sfuma.
ture avrebbero potuto, secondo noi, creare
una delle prime impressioni della scena.

L’atmosfera della strana vicenda, & distur-
bata poi da scene di tono contrastante. 11
dramma del film sta senza dubbio nella paz.
zia del padre e nei sentimenti del vaga-
bondo. Si doveva quindi dare sviluppo a
questo dramma- e non ad altre scene, come
lo spettacolo dei ciarlatani che raccontano
le mirabolanti avventure di Rinaldo, le re--
lazioni amorose di Ivana, le scene di ballo

-nel locale notturno, le stramberie del.pro-

fessore Burlando, ecc. Le piacevoli canzoni
di Derevischi non avrebbero quindi ragione
d’incidere la colonna sonora del film. 11
commento musicale, che avrebbe dovuto,

con indicati temi, imprimere l’atmosfera,

& generico e contrasta inoltre con 1’azione.
In Carnet de Bal il suono lamentoso del-
Porganetto si insinua al dramma doloroso
della povera madre. In quest’altro film in.
vece, nel momento in cui (Dick) sta per en.
trare la prima volta nella villa Viardo,' la
musica svolge un motivetto scherzoso, men.

‘tre al contrario doveva invece annunziare -

untema grave..

La fotografia del film & grigia e disuguale.
Le ombre delle figure si scompongono e si
moltiplicano sulle pareti in‘modo assai sgra-
devole alla vista. I raccordi fra. quadro e
quadro spesse volte non legano. In un qua.
dro Riiggero.Ruggeri avanza da destra verso
sinistra di. chi guarda lo schermo, verso cui
(fuori campo) ¢’¢ Paolo Viero. Nel quadro
successivo si avvicina a Viero, venendo da

Y

sinistra: ’errore & elementare, poiche Rug-

geri doveva invece entrar da destra. Il mon-

- taggio & abbastanza fluido ma si néia un in.
‘sistente passaggio di quadri non sempre in

armonia al ritmo. La scena ‘dell’incidente
automobilistico & resa bene: L’automobile _’
corre per le vie della citta; Pobbiettivo la
segue in pochi quadri, poi dell’automobile
si sente soltanto un rumore Asinisu'o.\ Ecco
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i pagssanti -della via principale accorrere nel.

la stessa direzione, a destra del fotogramma,
verso ’auto che non si vede. La sciagura

viene data ad immaginare vieppili nel-mo:’

mento in.cui si vede I’azione di un fatto-
rino ciclista: egli abbandona in mezzo alla

_strada 1a bicicletta ' la cesta accorrendo an.

che lui verso il luogo dell’incidente.
In questo film debutta per la prima volta

_Paolo Viero, attore del Centro Sperimentale

di Cinematografia. Egli ha il pregio di avere
un fisico di bel giovane ed una maschera

interessante. Davanti alla macchina da presa

questo nuovo attore agisce senza imbarazzo.
Abbiamo notato come nei primi piani riesce
ad esprimere meglio che nei piani lunghi.
La sua recitazione & risultata bene aderente
al personaggio che si & voluto far apparu‘e
sullo schermo. .

HO VISTO BRILLARE LE STELLE

- Paese & origine: Italxa Casa di produzwne- '

Atesia Film - Direttore di produzione:
Ferruccio Biancini - Scenegglatum di En.
rico Guazzoni e Luigi Zampa - Regista:
. Enrico Guazzoni - Aiuto regista: Lorenzo
Ferrero . Operatore: G. Risi - Scenografo:
Manaresi ¢ Rastelli . Musica di Cagna Ca-
biati - Interpreti: Maria Gardena, Ennio
Cerlesi, Mino Doro, Luigi Pavese, San-
dra Ravel, Olinto Cristina, R. De Liguoro,
Franco Vistarini, Aristide Garbini, Gino
Blanchl, Renato Malvasi, Enzo Scategni -
Distribuzione per Ultalia: Enic.

Ho il dubbio che questo film sia nato per
il debutto clnematograﬁco di Maria Gar-
dena, vergine credo allo schermo, Tanto di
guadagnato se la Gardena fosse stata un ‘ta-

lento sconosciuto oppure se il film fosse )
" stato’ scritto sulle sue qualita di donna e di

interprete.. Allora si sarebbe potuto non solo
ammirare ma ginstificare e riconoscere lo

cenda i ambienta nell’Alto Adige, attorno
alia industre Bolzano e tratta di minatori
che emxgrau in Ameriea, ritornano in pa-.
trm e riescono a ritrovare il ferro 1a dove
si eredeva non esistesse pii che roccia
inerie, '

Soggetto, non nuoveed anche sfruttahs-
simo dalla produzione straniera; 'soggetto

facile a realizzarsi ma difficilissimo a trat-
tarsi con originalith misura e autentica com.-
mozione. '

C’era il pericolo di cadere nella retonca

. della montagna e non & stato evitato: aspet-

to rude degli uomini, guazzabuglio di dia-
letti provincialismo, manierismo ambien-
tale. Si poteva anche ‘evitare la coincidenza

‘del minatore con Dalpino e non sfruttare

per la milionesima volta i motivi tanto cari
(mia &, poi, vero?!) agli schrponi; Cosi la
scena pill intensa del film, quando un gio- .
.vane minatore muore e ‘tutti i suoi com-

‘pagni gli stanno attorno attanaghan dal do-

lore, viene sciupata banalinente con- una
cantatina sottovoce della « violetta che la
, la va..». Le mine brillano (le stelle
chlssa dove sono andate a finire certo nel
film non si vedono né realmente né metafo.-
ricamente) a getto continuo e non semptre a
proposito o, almeno, con giudizio; direi
con balordaggine: come le due volte che
scoppiano nella galleria -della vecchia mi-
niera e nel cunicolo invaso dall’acqua. Al-
tro elemento al quale non era necessario ri.
correre era il tabarino e le scenette di sapore
mondano: si vede che nei nostri film non
si puod fare a meno di quello che in gergo
cinematografico si chiama «il salone »!
Enrico Guazzoni, se non si lasciava pren.
dere la mano e il braccio tutto dalla retorica
e dal luogo comune (sarebbe il caso di raf-
forzare il concetto e di dire: co‘munissimo),'

* avrebbe potuto condurre su altro’ tone spon.

taneo ed umano il racconto essenziale del
film, senza :icori'eré al folclore e -al pae-
saggio che. per inciso, di passaggio, dando
Paria di non accorgersene: invece egli vi
ha piazzato la maccl_fina per pitt di meta del
metraggio. '
Ennio Cerlesi & I'ingegnere che cerca .il
minerale pit- che I’amore, ma non & per-
suasivo né come maschera né come recita-
zione (non dico interpretazione), Mino Doro
si affida troppo al suo fisico, che & gia
duro naturalmente e non ha bisogno d’es-
ser forzato in soprappin. Luigi Pavese non
ha acquistato ancora I’abito cinematografico.
La Ravel riesce ad esser civetta quanto scioc-
ca nella sua particina inconsistente. Quanto
alla Gardena ha‘il solo merito di non stra-
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fare, per altro & gracile artisticamente e fisi.

camente, & incerta, & timida.e dovrebbe sor.

rider meno perché non le .conviene.
Insomma non & una rivelazione.
La fotografia. di_Risi e la musica di Ca-
gna lasciano molto a desiderare. V

SMARRIMENTO
(JE T’ATTENDRAI)

Paese d’origine: Francia - Casa di produ-
zione: Eclair Jourual . Direttore di pro-
. duzione: Pierre Schwab - Soggetto e sce-
neggiatura di J. Companeez ¢ M. Deligne .
..Regista: Léonide Moguy . Operatore: Ro.
bert Le Febvre - Musica di Arthur Ho-
negger . Interpreti: Corinne Luchaire,
Jean Pierre Aumont, Berthe Bovy, Berge.
ron, Aimos, Roger Legris, Delmont .

Casa di doppiato: Fono Roma - Distribu-
" zione per UItalia: Sangraf S. A. Grandi -

Film.

Léonide Moguy pare che dedichi -parti.-
colare interesse ai problemi psicologici che -

comportano taluni aspetti del sentimento
materno. In Conflitto ¢’¢ il dramma di una

donna sterile che adotta un bambino, frut.

to di un’infelice relazione della sorella
}Icon un malvagio giovane. Le due madri,
" contendendosi D’affetto " della piccola crea.
tura, sono portate alla disperazione. Ma
il conflitto non si risolve in maniera con-
vincente, Infatti alla fine del dramma lo
spettatore rimane sospeso nella incertezza.

In' quest’altro film, il dramma é di una
vecchia madre che per eccessivo egoismo
non vorrebbe che suo figlio amasse un’altra
donna, se pur di- amore di natura diversa.
In casa di questa madre accanto a suo fi-
- glio Paolo, - & cresciuta Maria, un’orfana
senza nome e senza fortuna. I due ragazzi
si sono amati fin dagh anni della loro fan-
ciullezza. Poi il giovane & partito per la
grande guerra.- : )

Tutto cio nel film & dato
come visione del passato:
cenda di Smarrimento si svolge in poco
pii di un’ora, E forse il primo esempio, fe.
licemente riuscito di identita fra il tempo
reale e il tempo cinemalbgraﬁco.

ad immaginare
poiché la vi-

Una tradotta mena verso il fronte un rin.
-forzo di truppa. Tra quei soldati vi & Paolo

,

che con molta malinconia guarJa il villa'g-

" getto ‘presso cui 1l treno ftransita. In quel
~ villaggio egli & nato 14 & la sua casa, i suoi

genitori, Maria. Da molti mesi non riceve
notizie di lei.- Alle sue lettere Maria non
ha piil. risposto; per cui egli ¢ indotto a-
credere che la fancm]la P’abbia dimenticato.
Un. attacco aereo viene 1mpmvwsamente
sferrato su quella via feérrata dannegglandola
in modo che il convoglio militare non pud
proseguire. La linea ha bisogno di essere ri.
parata. Alcuni soldati comandati da un ser.
gente si avviano presso la prossima stazione
per chiedere degli attrezzi adatti per ripara-
re i binari. Tra questi soldati riesce a far
parte Paolo. Spinto da un incontenibile bi.
sogno di fare una g:orsz; al’' suo villaggio,

.egli persnade il sergente a far si che egli
vada, giurando di tornare entro un’ora, ’

Allinizio del film D’atmosfera di guérrﬁ
€ data in particolar medo ‘dalla fotografia
contrastata con appropriati effetti di sfumato
ai lati del fotogramma. La ricostruzione del
villaggio concorre inoltre a dare I'impres-
sione della guerra: le case, gli alberi, tutto
& -inaridito, desolato, mentre si sente con-
tinuamente il rombo del cannone.

Pa'olo; dopo una corsa affannosa giunge.

-finalmente a casa sua. In questa scena ’at-

tore Jean Pierre Aumont ha modo ‘di mani-
festare appieno le sue singolari virti. An.
sante, sudato, il giovane entra in casa; sor-

‘ride pregustando la gioia di abbracciare le
persone a lui care, ma nelle stanze nen c¢’&

nessuno. Passata' per il momento la gioia

~ della sorpresa, Paolo guarda ora con infinita

dolcezza tutte le cose intorno che. gli Ti-
cordano la sua vita familiare .in contrasto.
coi disagi della trincea. Nel montaggio non:
vi & allusione oggettiva a queste nostre con..
siderazioni, ma attraverso ’azione e la mi.. -
mica dell’attore & facile intuire le "impres-
sioni del personaggio. Egli si abbandona
sul divano con il gattino tra le mam, per-
vaso da un senso di felicita che da tempo.
pitt non provava; ma al pensiero dell’ora
che fuggevole trascorre, egli corre in cerca
della madre. .
L’incontro nella chiesa & svolto con im-
magini emotive. Mentre per le strade di
quel villaggio, i soldati degli accantona-
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menti passano silenzoisi e .tristi, abnuau a
seéntire il rombo’ 1n51stente del cannone, in
quella chiesa madre e ﬁgho provano a rive-
dersi una gioia infinita che tuttavia viene
repressa in quel luogo di preghiera. Ma ma.
dre e figlio vengono spinti subito verso sen.
timenti avversi parlando di Maria. La ra-
gazza .no‘n ¢ piu in casa di Paolo; essa &
stata certamente costretta dalla- madre .di

lui ad andar via. La povera vecchia soffriva

che le lettere del figlio dal fronte fossero
sempre indirizzate a Maria; e spinta dalla
gelosia ha fatto.in modo di allontanare la

ragazza dalla casa. In seguito tutte le let-

tere di Paolo indirizzate alla fidanzata sono
.state da lei mtercettate e fermate. Ecco la

" ragione perche il gnovane non riceveva piu

notizie della sua cara innamorata.

Maria & occupata ora come banchista in

una cantina del villaggio, frequentata dai
soldati. Il padrone & Augusto, uomo guer-

‘_ cio e cattivo, Dopo molte difficolti Paolo

riesce a parlare a Maria. Ma i due non fan.
no che rimproverarsi a vicenda il loro ab-
bandono, poiché un prefondo malinteso 1i

divide. In questa sequenza il regista & riu-’

scito a suscitare la sensazione precisa della
paura potenziandola mediante un montaggio
intelligente. Paolo .& nel villaggio senza un

permesso - regolare. Se la autorita militari
- lo sapessero egli verrebbe senz’aliro arre-

stato quale, disertore. Nella cantina, in attesa

di parlare a Maria, il giovane & seduto ad un"

tavolo. In quel momento. entra la ronda.
Gli sguardi indagatori cadono su Paolo, al-
meno cosi ci ¢ dato immaginare. Un sol-
dato della ronda si avvicina infatti verso di
Iui. L’obbiettivo su carrello avanza diretta-

mente fino a Paolo che teme ormai di es-.

sere preso, ma ecco che I’ordine della ronda
lio ad nn altro soldato ubriaco sedu-
to I acc'ulto -

~ ~Paolo ;ﬁwltto 8 duperato torna in casa,

e ™

weema- dopolu"fx'ag v1olema‘scena con la madre

egli corré dl« nuovoada Maria. Sﬁorando il
~rischio di man_can, al suo dovere di soldato
e di incorreré nelle gravi conseguenze, egli
ritornande alla canvina riesce a spiegare alla
sus Innamorsta i ﬂ‘f@e la madre ha fatto

e G- JampGinuade - quindi-ael suo tenace amore.

- Dissipato il malinteso i due giovani esterna.

no il loro affetto; quindi fa' seguito una
scena “d’amore . che regista ed attori hanno.
svolta con molta delicatezza. A questa breve

‘parentesi di felicita succede una violenta

situazione drammatica. Il padrone della
cantina, spinto dalla gelosia, avverte i gen-"
darmi della presenza clandestina di Paole

- nel villaggio. Contro il traditore il giovane

si scaglia senza esitazione. Nella lotta furi-
bonda che avviene in un angusto ripostiglio ,
della cantina l’uomo cattlvo cade a terrz -
colplto »

Si noti come in questo film i due attori
Corinne Luchaire e Jean Pierre: Aumont
riescano, mediante il solo linguaggio della

‘loro mimica, a far capire una felice risolu-

zione di una situazione tremenda:  Subite

- . dopo la lotta furibonda, arrivano nel cielo
"di quel villaggio gli aeroplani nemici. In

seguito a l’allarme Maria e Paolo hanno la
possibilita di sfuggire alle ricerche che even-
tualmente venissero fatte. Ma ecco che una
delle bombe che colpiscono il villaggio cade
proprio sulla cantina .dove era stato colpito
mortalmente il padrone Augusto. Quel ba-
raccone si incendia distruggendo tutto. Nes..
suno potrd quindi pensare ad un assassinio..
Questa felice conclusione alla situazione tra.
gica & dimostrata efficacemente attraverso la

-espressione dei due attori ripresi in primeo

piano.

Il film che ha un finale diverso dalle so-v
lite conclusioni & interessante per la foto-
grafia di effetto in furizione dell’argomento-
drammatico della tenue vicenda. Il proble-

ma dell’egoismo materno, gia trattato sullo.

schérmo in aliro modo nel film italiano La
vedova 8i Goffredo Alessandrini, non de-
termina un conflitto cagionevole di tristi
conseguen'ze.v Se la tragedia viene sfiorata
¢io & dovuto a conseguenze non dirette del ’
dramma centrale. Non pertanto la vicenda
pur essendo esile e breve ha motivi cinema..
tografici suggestivi.

Grazie alla recitazione mtelhgente di Jean:
Pierre Aumont noi abbiamo pienamente av:

- vertito le sofferenze, i tormenti e la pioia
di Paolo. Corinne Luchaire, costretta a limi..

tare la sua recitazione alle manifestazioni.
semplici del personaggio, non ha in verita
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dimostrato, come in Prigione senza sbarre

e Conflitto, le sue spiccate facoltd di attrice ..

drammatica.

RAGAZZE IN PERICOLO
(JEUNES FILLES EN DETRESSE)

\

Paese d’origine: Francia - Casa di produzio-
ne: Lux Compagnie Cinématographique de

France - Soggetto tratto dal romanzo di .

Peter Quinn - Scenario di Christa Winsloe

. Sceneggiatura e dialoghi di Bernard Luec.

‘e Bension in collaborazione con Tristan
Bernard . Regista: G. W. Pabst . Musica
di Ralph Erwin - Interpreti: Marcelle
Chantal, Jacqueline Delubac, André Lu-
guet, ‘Micheline Presle, Louise Carletti,
Paulette Elambert, Gabrielle Robinne,
Nane Germon, Miilly Mathis, Margo Lion,
Marguerite Moreno, Acquistapace - Di-
stribuzione per Ultalia: Compagnia cine-
matografica Lux,

A Venezia, Pestate scorsa, questo ultimo
film di Pabst & stato presentato in prima vi.
sione assoluta, e sia per atmosfera che per
contenuto si distaccava nettamente dagli
altri (La fin du jour, Le jour se léve, La
béte humaine) che avevano gia avuto il loro
collaudo di pubblico e di crmca in Francia.
L’agente distributore del ﬁlm per I'htalia
(un italiano che vive a Parigi) ci diceva che

i francesi si mostravano. ormai stanchi delle

loro opere cinematografiche piene di foschi
drammi, e la stessa critica aveva accolto ne-
gativamente o con molte riserve le ultime
cose di Carné e di Renoir:.con cid egli vo-
leva dimostrare che Jeunes filles en détresse
avrebbe segnato un nuovo orientamento del-
la cinematografia francese. Ma il nostro ami.
co e connazionale aveva torto doppiamente:

i francesi sone gli unici, oggi nel mondo,

ad aver raggiunto uno stile cinematografico
appunto con la loro vprodu'zione fosca dram-
matica tenebrosa disperata. immorale (se
anche cosi vuol definirsi); il film di Pabst
in esame & un film di maniera, dalla prima
all’ultima inquadratura; & un film commer.

ciale, didattico, a tesi, imposto al regista e

pero girato e diretto senza convinzione e
quasi quasi senza impegno; non pecca solo
" tecnicamente, perché la mano che I'ha gui-
dato ed imbastito & sempre quella di un

gran regista tuttavia la: delusione che ci ha

dato questa volta il direttore de Le tragedia
della miniera, di Atlantide e di Don Chi-
sciotte, & notevole inaspettata irremediabile.

‘  Pabst poteva fare a meno — se si tiene -

al decoro della propria firma legata a ben
altre opere — di' dirigere un film simile,
ma forse il denaro ha poteri fascinatori e

-toglie bisogni che non la notorieta o I'ono-

re artistico del proprio nome. Certo si &
che il film non ha un libero respiro e corre
su una falsariga di ottimismo e di lieto fine
che non salva nemmeno 1’unita fantastica del
soggetto stesso. La sceneggiatura & mecca-

“nica, risponde a un sistema d’orologeria;

dialoghi e situazioni non evadono dalla ba.
nalith. Tutto & previsto: non ¢’ pericolo -
che una volta ci si sorprenda, anche di una
luce, di un taglio, di una inquadratura.
Quando D’apparentemente acre requisitoria
contro il divorzio sembra assumere l'inte-
resse mtmspettlvo, 0 accenna ad un attento
studio psicologico nella patetica e beffarda
e satirica descrizione della vita di quel col-
legio dove vengono educate le figlie dei di-

* vorziati, fanciulle senza affetto e senza casa,

ecco il racconto scadere di tono, attenuarsx,

affievolirsi fino a sciogliersi in un coro da

rivista: il film ﬁmsce bellamente alla Lu-
bitsch!

L’infelicita . delle adolescenn figlie di- di-
vorziati che ad un certo punto & acuita fino
a .condurre una di esse all’idea-del suicidio
(un suicidio da operetta) & poi stemperata
nella solita riconciliazione finale. ‘

Non dimentichiamo ‘che la sceneggiatrice
del film (da un romanzo di Peter Quim)

" & Christa Winsloe, la stessa del film Ragazze

in uniforme: quindi non solo vi si ripetono
alcune situazioni e certe inquadrature, ma
un po’ dappertutto si respira D’aria del ﬁlm
della Sagan e di Froelich, ‘

Fra tutte le scene del film & gustosa e sot.
tilmente- ironica quella che precede la ri-’
volta delle anime candide, cioé delle giovi-

_nette in pericolo di non essere amate ¢ di

perdere i loro genitori. Nel salone delle vi-
site sfilano le coppie di papa e mamme: le
mamine arrivano a fianco di nuovi papa e i
papa vamno verso le loro figlie presentando
loro una nuova madre... legale. Gli. equi-.
voci- sono ‘immaginabili: Le battute libera.
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loidi del ministro della giustizia sono alla
« Candide » e lasciano il tempo che trova-
no; cosi tutta la storia ‘inzuccherata della
Lega contro il divorzio dei gemitori.
Tutia I’azione fa centro su Micheline Pre-

.sle, una fanciulla diciassetienne scoperia

da Pabst in una scuola di recitazione pari-
gina (se i nostri registi fossero meno se-
dentari, potrebbero scoprire qualcosa di si-
mile. O, forse, & pretender troppo da loro?).
La Presle non & bella ma espressiva, piena
di grazia e sensibilissima: ella ha reso Ia
sua parte. di reclusa sentimentale, ora -de.
pressa e avvilita ora coraggiosa e intr‘apren-
dente con una varieta e verita d’accenti e
di atteggiamenti intensamente sentiti. Ma il
cuore che batte di piu e I’anima prigioniera
che dibatte con maggiore disperazione son
quelli di Touise Carletti. La Chantal, la
Delubac, la Moreno e Liguet appartengono
al coro principale degli altri interpreii, ade-
renti fisicamente e artisticamente alle loro
parti. La fotografia di Kelber e Weiss & ot-
tima, Pambientazione di Andreieff perfetta,

UN UOMO D’ORO
(EN HOMME EN OR)

Pacse d’origine: Francia - Produzione di

Roger Ferdinand . Regista: -Jean Dreville'

- Aiuto regista: Robert Paul - Musica di
Carlo Innocenzi . Interpreti: Harry Baur,
Suzy Vernon, Pierre Larquey, Christiane
Dor, Josseline Gaél . Riduzione italiana
di Stefano Gusberti.. Direttore per la ver-
sione italiana: Mario Almirante - Ma-
traggio: m. 2250 . Distribuzione per Ilta-
lia: Enic.

~L’vomo d’oro & Papon (Harry Baur), ma-
turo marito della giovane Jeanette (Suzy
Vernon). Egli & meritevole di gquesta qua-
lifica a motivo di eccezionali prove supe-
rate con singolare virtii. Da impiegato negli
uffici del Ministero dei Lavori Pubblici, egh
diventa con sorprendente facilita un uomo
di grandi affari. K per amore verso sua mo-
glie che il vecchio funzionario abbandona
il ‘'suo posto occupato per tanti anni dieiro
alle cartelle “polverose intraprendendo ~on
molta fortuna attivitd commerciale. Si di-
rebbe che la sorte sia I’amante dei mariti
traditi, Infatti, Papon & consapevole della

tresca di sua moglie con an giovanotto ele-
gante. Invece di infliggere alla sua-donna
un castigo, il saggio marito domina presto
Pimpulso di vendetta e considera la possi.
bilita di riconquistare sua moglie. Costei ’
veramente vuole evadere dalla mediocre
vita quotidiana, attratta da piaceri di rie-
chezza e godimento.,

Nonostante considerazioni esplicite che
determinanc nel film la ragione dell’adulte.
rio,’ noi vediamo per la prima. volta sulio
schermo i due giovani amanti, mentre cam-
minano sotto braecio in un parco, come aiwi
innamorati “poveri potrebbero ugualmente
trovare occasione. Le aspirazioni della ‘do:
na avrebbero dovuto invece manifestarsi su-
bito in una scena in cui fossero evidenti

i desideri di lusso, ecc. Nel montaggio -del

film,  mentre il marito tradito tenta oppri-
mere il dolore, sono inseriti quadri dell’in.
contro degli amanti all’appuntamento e pas-
seggiaté al parco. .

La determirazione di Papon, per la con-
quista del denaro sufficiente per riconqui-
stare la moglie, & sorvolata nella sceneggia-
tura con scarso impegno, mediante la lettu.
ra di avvisi economici di un giornale. La
risoluzione dell’zomo poteva invece sugge-
rire agli sceneggiatori un crescendo di im-
magini relative allo sviluppo del pensiero
del protagonista. ;Vi & stata. invece abbon-
danza di quadri nelle scene-in cui Papon,
dopo aver fatto aequisto dell’ufficio di nn
negoziante di cioccolata sull’orlo del falli-
mento, si’ affida alle cure dei commessi di
mode e alle mani prodigiose dei massaggia-
tori. L’uomo trasandato diviene in un bat.
ter d’occhio un signore elegante. Il muta-
mento & presentato con un tono ironice.

‘Nella trasformazione il personaggio assume

infatti un aspetto grottesco amaro, in parti. .

:colar modo nel momente in cui si presenta

con maniere affettate davanti agli occhi in-
creduli della moglie. II tono ironico di

- questa scena & in contrasto pero con la con.

clusione del film. .

A tratti appare qualche squarcio intelli-
gente, come nella scena della perduta tran-
quillita: Il prdtagoni’sta apprende I'infedel.
ta di sua moglie mentre se ne stava tran-

quillo in casa accanto all’apparecchio radio.
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In seguito egli si ‘allentana per seguire’ la
~ sua donmna. Nei quadri-in cui si vede 1'uo-
mo scacciare il dolore in ambienti a .lui in.
" soliti, & inserita una panoramica nella stan-
za abbandonata dove I’apparecchio radio di
Papon continua a_funzionare, ma ormai. non
vi & piv 'womo tranquillo in aseolto.
Circa il ritmo, la mancanza di Amisnmhei
quadri & molto evidente. Alcuni guadri sen.
za veruna necessitd dursno interi rﬁinuti, al
contrario di altri di breve metraggio. Ad
esempio, nel momento-in cui Pépbrl e Pa-
mico d’ufficio, ripresi in primo piano, con-
siderano-la sorte e 1’onore agi mariti tra-
diti, il quadro dura un tempo lunighissimo:

.per diecine di metri di pellicola gli attori

" inquadrati dallo stesso punto parlano a lun.
go dando prova di ottima memotia. Verso
la fine-del film gli stessi due personaggi,
durante un. colloquio di natura quasi la
stessa al discorso di prima, vengono, inqua-
drati in primo piano stretto, ora 'uno ora
I'altro con un montaggio di brevissimi
pezzi. . . . .

Altre incongruenze del genere sono evi.
denti in diversi punti del film, per cui il

. ritmo non & in funzione dello sviluppo del.
’azione: ma & combinato a casaccio. Nella
ripresa poi, non mancano alcuni effetti aunda.
¢i ma in disarmonia col resto. Nella scena

in cui Papon & nell’ufficio del negoziante di

cioccolata, D'attore & ripreso con inquadra-
‘ture soggettive rispetto. all’aliro che cammi.

na- vicino « aggirandolo » per la conclusio-
ne dell’affare: 1’obbiettivo inquadra. dall’al.
to in movimento intorno alla persona. da
convincere,

Harry Baur, nonostante i massaggi al
volto, le maniere giovanili e I’eleganza, non

-puo nascondere all’obbiettivo i suoi anni.

Come marito eroe di giovani donne non con.
vince, per cui anche in questo film la con-
clusione felice del dramma non persiade
pienamente proprio a motive delle circo- -
stanze di eta. Si direbbe che in questo filin,
cojme anche in Sansone, il lieto fine sia do-
vuto come omaggio alla prodigiosa senilita
dell’attore, Tuttavia noi_gradiamo che egli
sostenga parti come nei film Occhi neri, De-
litto e castigo, in cui la sua maschera di
attore "esuberante non assume espressiqni

. leziose.

La morale del film, se alla fine concede
all’eroe protagonista -la felicitd, non salva
perd dal ridicolo la sorte dei mariti maturi
di giovani donne. Negli ultimi quadri che
presentano Papon e Jeanette finalmente riu,.
niti, sono "inseriti alcuni quaari in cui &
chiaramente mostrato con compiacente iro.
nia Pinizie di un ennesimo adulterio che-
riguarda proprio .la moglie dell’amico di
Papon, inecapricciatasi di un giovane. Tale

accenno finale non armeonizzando con la ri-

soluzione del dramma centrale determina
inoltre un’altra incongruenza della régia.
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' POSTULATT DELLA CRITICA CI-

NEMATOGRAFICA

Vittorio Denti, su « Eccoci » di Cremona,

tratta dei postulati della critica cinemato-

grafica.
L’articolo, interessante per la trattazione,

‘vuol tuttavia dar fondo a tutto il problema.

in una sola volta ed in poche colonne; come

tale esso resta quindi troppo generico e

pecca in qualche punto di inesattezze alle

uali forse Uautore, in uno svolgimento pii .
q 14

completo, avrebbe potuto ovviare.

Dopo aver affermato che ogni poesia: non
¢ se non « forma» di_un dato contenuto e
cioé intuizione e visione di un momento Ii-
lico il quale non ha ragione di esistere pri-
ma e al di fuori di quella forma, e dopo
aver detto, il che ci sembra non giusto, che
la pittufa futurista non ha nessuna superio-
re giustificazione appunto perché non ha
forma e perché non si esprime .e non si co-
.munica, il Denti ricorda che Saint-Beuve
aveva scritto che « si vuole che la poesia sia
nel lettore quasi altrettanto che nell’autore ».

Presupposti questi che soho dimenticati
dalla corrente critica cinematografica; L’a-
nalisi dell’espressione & per il cinema

quanto mai necessaria, trattandosi di un -

mezzo espressivo nuovo, dotato di possibi-
litd ritmiche che si svolgono nel tempo e vi-
vono nella sintesi mnemonica dello spetta-
fore. -

Se il pubblico & per sua natura portato a
rilevare contenutisticamente il soggetto
drammatico del film, il critico non deve far
convergere su di esso il suo interesse. Dob-

7/

biamo ancora ripetere che il cosiddetto psi.

cologismo (caratteristico del Kammerspiel
tedesco) non & se non volontaria aderenza
alla realta; che questa tendenza alla perfe-
zione del reale riprodotto in: arte non ha
senso, perché & fotografia del reale, tutta-
via sempre superiore in verit alla resa fo-

“tografica? Un film non deve « riprodurre »

la realtd, sia pure psicologica, altrimenti
non lo possiamo giustificare artisticamente;
Iarte non essendo resa passiva, ma trasfi-
gurazione soggettiva del fatto come realta

lirica. Nessun dono avremmo ricevuto dalla

Provvidenza se I’arte ci fosse stata imposta

come perfetta riproduzione del reale: allora

quattro mele varrebbero sempre meglio d’un
quadro di Cezénne, o tre bricchi meglio di -
un quadro di Morandi. o

Ma .conviene guardarsi anche dal cosid-

detto « formalismo », dall’abolizione del

momento lirico per un solo preteso mo-"

- mento espressivo, razionalisticamente vis-

suto. -Conosciamo il formalismo come ma-
nierismo nella storia delle arti figurative;
lo ritroviamo nel cinema nel periodo espres-
sionista tedesco-francese. Questi film, man-
canti della espressiviti base dell’opera d’ar.
te, ricercano una resa puramente figurativa,
e, se danno un senso di compiacimento for.
male- (come certi quadri di manieristi), non
ricreano in noi la poesia, non ci comunicano
nessuna emozione.

Di questi eccessi dall’una e dall’altra par-
te il critico deve tener conto, se vuol ren-
dersi ragione della sintesi che & alla base
dell’opera d’arte. .

L’espressione cinematografica ha come .
mezzo di realizzazione la ripresa, attraverso.
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¢lementi figurativi come ’inquadratura e la -
sequenza, elementi ritmici come il mon-

taggio e la musica. L’apparato tecnico & il
bagaglio inevitabile, & la teoria del musi-
cista, lo studio dei colori del pittore, & la
matematica dell’architetto; Il fatto essen-
ziale (I’atto intuitivo dell’artista) & il mo-
mento espressivo, € su quello il critico deve
fissare lo sguardo, considerandolo come la
sintesi in cui i mezzi espressivi hanno ‘tro-
vato la loro vita stilistica. Quella spirituale
inivenzione che si richiede al critico consi-
ste propro in questo, nello scoprire lo stile
espressivo del regista, per rifare razional-
mente il cammino dell’opera d’arte.

Lo stile deve essere tenute presente dal
critico. come elemento essenziale di valuta-
zione; lo stilé, cio& la ripetizione ‘costante
dei modi di espressione ai fini. dell’unita k-
rica dell’opera, che non consiste nell’inte-
resse concentrico del fatto, bensi nell’ade-
renza dell’espressione a se stessa, ciod del-
Partista a se stesso (che & la sola aderenza
possibile), mediante la fedelta ai propri
modi espressivi. Tutto Clair ha uno stile,
¢ Clair fino in fondo *regista che diciamo
umano non perché fotografo del fatto ‘uma-
no, ma perché aderente alla propria nma.
nita, alla sorgente lirica del suo mondo;
perché di questa interiore intuizione vive in

lui la realtd, trasfigurata o, se piace, de- -

formata.

La manifestazione dello stile il critico
deve saper ritrovare, scoprendo, ad esem-
pio, che Duvivier non & regista di valore
perché il soggetto dei suoi film desta uno
speciale interesse umano, come vita -di un
mondo affascinante, ma perché la resa di
questo mondo, di questa « natura », desta un
interesse artistico, perché ci attrae il ritmo
serrato delle sue scene, il tag_lio sintetico
delle sue sequenze, come Destrinsecazione
di una profonda esasperazione lirica. Questo
il critico non scopre o non si cura di sco-
prire, preoccupato del soggetto, che non &
mai banale, se & «reso». Solo raramente
il critico, dopo aver lodato un soggetto pia-
cevole, ha la sincerita di rilevare I’inconsi.
stenza cinematografica del film, dramma
fotografato e non cinema! Il soggetto at-

_alla sua funzione essenziale.

traente o interessante non giustifica 1’obie:

zione che conta solo I'ultimo risultato, vale
a dire D'interesse in q(lalsiési modo susci-
tato. Un pittore potrebbe cosi incorniciare
una fotografia del suo soggetto e farci ammi-
rare una splendida riproduzione, con piena
giustificazione potremo dirgli. che <’¢ ve-
rita ‘nella sua fotografia, ma che altro noi
cercavamo, e precisamente l’opera d’arte
pittorica, . .

La corrente critica cinematografica, con-
tenutistica, si esalta letterariamente davanti
alle sequenze che destano una inconscia
emozione, ma non sa render ragione della
bellezza intuitivamente scoperta. Funzione
prima d’ogni critica &, infatti, non fermarsi

_alla constatazione del fatto, ma rendersi -

consapevole dell’emozione suscitata dall’o-
pera d’arte, spiegare i termini in cui que-

st’emozione si & fissata ed & diventata poe-
sia. Altrimenti ¢i si perde in un indistinte

gusto letterario e il critico, volendo espri-
mere la sua interiore ricostruzione- della

. poesia, non fa opera di critica, ma di no-
vellistica informativa, Potendo con cio riu-

scire ad un’alira poesia, mancando pero

Trattando dello psicologismo Uautore ha

“trascurato ogni riferimento al Teatro del-

UArte di-Mosca il quale é pitz omogeneo e
spesso piiL realistico psicologistico di quello
tedesco. B '

Inoltre ci sembra che citando come esem.
pio di artista aderente a sé stesso il René
Clair si possasno trarre illazioni non esatte
percheé il Clair é forse uno dei pochi registi .
completamente individualistico e tipico.

IL « FORMATO RIDOTTO »

Virgilio Sabel del Cine-Guf di Torino
espone, sulla.« Gazzetta Azzurra» di Ge-
nova, alcune sue idee sulla pellicola di for-
mato ridotto, riportando alcune considera-
zioni e suggerimeénti che sono indubbia-
mente di grande interesse e che servono in
ogii caso ad illustrare quali sono le possibi.
lita pratiche della pellicola 16 mm. . ‘

.
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Tecnicamente va sotto il nome di formato
ridotto, quel film la cui striscia di pellicola
misura 16' millimetri di larghezza, anziche
misurarne 35 (formato normale).

Elenchiamo i principali vantaggi che offre,
in sé; rispetto al formato normale, cioe
‘mon ancora dal punto di vista della propa-

ganda turistica, questo film a formato ri-, -

doito:

— minor costo del film, degli impianti e
delle macchine da presa e da proiezione;
— minor usura del nastro di pellicola in
seguito alla minor velociti di scorrimento

in proiezione, con conseguente aumento del-

la durata del film;

— facilita massima di manovra nelle con- .

dizioni pia difficili da parte dell’operatore
di ripresa, grazie alla grande leggerezza e
maneggevolezza dei suoi apparecchi;

— uso di pellicola non infiammabile con
conseguente possibilita di proiezione in
‘qualsiasi locale, senza aleun permesso;

— minima spesa di manutenzione dei
proiettori, che possono essere azionati da

chiunque;

— facilita assoluta di ottenere, con mini.
ma spesa, dei film a colori, grazie a proce-
dimenti esclusivi per il film a formato ri-
dotto. '

Svantaggi rispetto al formato normale?
Nessuno; cioé, uno sdlo; altrimenti, come
logico; il formato ridotto avrebbe soppian-
tato senz’altro il formato normale. Lo svan-
taggio & che col formato ridotto non si pos.
sono. eseguire proiezioni su di uno schermo
che superi le dimensioni massime di metri
6 ‘per 4,50, mentre il formato normale puo
copnre benissimo schermi dalle rispettabili
dimensioni di 12 e pi metri: Poiche, pero,
come si vedra in seguito, i film di propa-
gzanda turistica non saranno proiettati che

eccezionalmente nelle sale spettacolari, que.

sto svantaggio, al nostro -caso, non interes-
sa. Rimdngono, percio, tutti i vantaggi.
-Dei vantaggi che gia abbiamo esaminati
come prerogativa generale del formato ri-

dotto (ed il principale vantaggio, bisogna.
tenerlo presente, & il costo: ecco alcune’

cifre: con 3.000 lire si fa un buon corto-
metraggio a formato ridotto; con 30.000 lire
si fa un cattivo cortometraggio a formato
normale), di questi vantaggi, dicevamo, alcu-
ni di essi sono par[i‘colafmente consoni alle
esigenze della propaganda turistica, Prima
fra tum, la p0s51b111ta di ottenere, con la
stessa facilitd con cui si fanno i film in blan
co e nero, degli ottimi film a colori, con una
stupefacente resa cromatica di tutti i toni,
senza confronto alcuno con il tanto decan-
tato Technicolor. L’importanza del colore
nei film turistici & ovvia.

Il quél parla in seguito del formato ri-
dotto come mezzo di propagenda turistica.
Nella sua disamina parte dal presupposto’
che mentre nel cinema spettacolare & il pub.
blico che va al cinema, nel.caso del cine-
ma di propaganda invece, e nel formato ri-
dotto in particolare, & il cinema che deve
andare al pubblico.

Per raggiungere tale scopo lautore fa al-
cune distinzioni a seconda delle nazioni:
prima in Italia, poi negli Stati d’Europa ed
infine negli Stati Uniti d’America.

In Italia, qualsiasi forma di cinema a
formato ridotio fa. capo direttamente od in-
direttamente ai Cine-Guf, creati in seno a
tutti i Gruppi Universitari Fascisti, ma po-
chi, e non interessano. Fra le diverse bran.
che di attivitd, ‘i Cine-Guf hanno anche
quella di far conoscere e curare 1’organiz-
zazione delle proiezioni in formato ridotte.
Con opportuni studi €d accorgimenti si po.
trebbe arrivare in breve, usufruendo del-
Pappoggio dei GUF, oppure degli E, P. T.
convenientemente ‘attr'ezzai_ti, ad una solu-
zione pit- che soddisfacente per quanto ri-
guarda la diffusione dei film turistici in
Italia. Importantissimo, a quésto scopo, &
pure il fatto che prossimamenie tutte le
scuole d’Italia verranno corredate di un ap-
parecchio di proiezione sonora a formato
ridotto: si parla di 10.060 apparecchi. Per

- quanto riguarda 1’Ttalia, quindi, la questio.

ne non ha da temere restrizioni nella sua
portata, per. il semplice fatto che, con gli
organismi gia esistenti, ¢’¢ la possibilita di-
creare fac1]mente, come se fosse ex-novo, un
srstema di sfruttamento adeguato.
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Cio che effettivamente piti importa, an:

che ai fini del turismo, & la propaganda al-
I’estero..

Non ¢’¢ da pensare, per quanto riguarda
Iestero, sulla possibilita di creare organi-
smi nuovi. Bisogna servirci percio. di cid
che gia esiste: ed ecco che I'esame di cio
che gia esiste e delle sue possibilitd & vera,
mente interessante.

L’autore constata come nei paesi europei
il formato ridotto ed il cinedilettantismo
siano molto sviluppati e come esista un nu-
mero grandissimo di circoli e di sale di
proiezione destinate esclusivamente ‘al 16
millimetri. A Berlino, Parigi, Londra esisto.
no sale specializzate di attualita che affian-

cano dl normale proiettore 35 mm. anche.

il proiettore a formato ridotto. Molte volte,
infatti; documentari sugli avvenimenti locali
possono essere pronti per lq proiezione, ma-
gari a colori, con diverse ore di vantaggio
sul film o formato normale.

Negli Stati Uniti d’America infine esisto-
£

"no addirittura delle sale pubbliche attrez-
zate col formato ridotto, e si & stabilito un
vero e proprio circuito commerciale capace
di fornire per ciascun abbonato programmi
che possono variare anche cinqué volte per
settimana. Poggiandosi su. questa vasta or-
. ganizzazione europea ed americana il Sabel
ritiene giustamente che sarebbe cosa agevole
poter diffondere il film turistico italiano
ove per film di propagande turistica non si
intendano solamente i documentari di pae-
saggio ma anche i documentari di interpre-
tazione oppure quelli sorretti da una lieve
trama per lo pit divertente. :
E non si’ pud non essere d’accordo col
giovane autore delle note riportate quando
si pensi alla dovizia infinita di paesangl di
sole e di colori che sono patrimonio ine-
‘sauribile del nostro Paese.

- TEATRO CINEMA E RADIO

" Rosario Assunto su « Civilta Fascistq » fa .

un esame comparativo tra il teatro, il cine-

ma e la radio che considera tre espressioni

3

rituali capaci di assurgere al livello di

espressioni d’ante. L’autore fa rimarcare
corte, mentre per il teatro non esistano in
genere contrové(sie sulle possibilita artisti-
che in esso insite, esistano invece scetticismi
aprioristici e sopravalutazioni apologetiche
nei riguardi del linguaggio espressivo del

- cinema e della radio derivanti dal fatto che

si tratta di ritrovati della tecnica.

La disanima del problema fatta dall’As-
suﬁtq non vuol certamente esaurire Uargo-
mento sul quale ormai da anni si dibattono
i critici e gli studiosi di cose cinemato-
grafiche. tuttavia svolte talune
considerazioni con una visione abbastanza
realistica del problema, soprattutto nella
questione cinematografica. )

Tal’altri problemi sono invece trattati con

Troviamo

minor esattezza in special modo per quel
che riguarda le opinioni sul cinematografo
frutto di una creazione collettiva e sul re-
gista unico elaboratore di tutto il film.

Che esista un linguaggio cinematografico,
come linguaggio pratlco, mezzo di diffusione
e di comunicazione, & cosa per sé& pacifica.-
Esso & il linguaggio delle immagini, colte
nel loro divenire dinamico. Nulla vieta che
possa diventare, codesto linguaggio, mezzo
di espressione, olire che mezzo dl comuni-
cazione, linguaggio poetico, ‘slire che lin-
guaggio pratico. Basterd che se ne valga un
poeta. o . _
Bisogna vedere, a questo punto, tra le
molteplici persone che concorrono alla ela-
borazione di un’opera cihematograﬁca,:qua.
le possa essere considerata comeé I'autore
dell’opera. - : ] ‘

Una opinioné, che ha avuto un sio mo-
mento di fortuna ha affermato._essere il ci-
nematografo (1) frutto di una creazione
collettiva, . ’ .

Non & chi non vede come una tale affer-
mazione si risolva in una antinomia: di-
fatti, o il cinema & arte, ed essendo D'arte
creazione individuale, non pud essere ope- .
ra di una collettivité; o0 non & possibile at-
tribuirgli un autore, ed allora non & arte.

(1) Si tenga presente che, dicendo cine-
ma, intendo dire 1’opera cinematografica.
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Fra quanti concorrono alla realizzazio-
ne di un film, pit importanti di ogni altro
gono l’autore del soggetto, l’mterprete, ed
il regista.

I prlmo si limita a stenderehna-trama;
il secondo ¢ esso stesso elemento di. una
collettivita (se si volesse attribuire all’in-
terprete la paterniti di un’opera d’arte,

-

sta: una differenza che non pud non incri-
nare I'unita ideale dell’opera, Le pin pure
opere. di poesia che lo schermo c¢i. abbia
date, ignorano il grande attore: Clair, Vi-
dor, ad esempio, si sono' valsi spesso di:
attori senza nome, quando non addirittura’
di elementi estranei (si ricordino i negri

"~ di Alleluja!); oppure somo nate da una

bisognerebbe, a rigore, attribuirla a tutti '

gli interpreti, ¢ non ad uno piuttosto che
ad un aitro), ed agisce sotto la guida del
regista e sotto .il suo insegnamento.

Non resta che il regista il quale elabori
tutto il film, valendosi cosi del soggetto,
come dell’interpretazione, come della tec-
nica, i quali sono tutti elementi nelle sue
mani. Pure, il regista non gode mai di una
-piena libertd poetica, in quanto Dinteresse
commerciale interferisce, nel cinematogra-
fo, sin dalla fase creativa, e questo pud

spiegare la relativa scarsita di  opere pura-

mente artistiche in tutta la produzione ci-
. nematografica mondiale.

Un’altra ragione di tale scarsita & da ve-
dersi nel compromesso tra regista e attore

che viene spesso a viziare la purezza della’

creazione cinematografica, un compromes-
so che rende le opere cinematografiche an-
ancora pil appressimative di quel che non
siano le rappresentazioni teatrali,
Nasce, tale compromesso, dal fatto che
Pattore cinematografico non &, come Pat.
tore del -teatro, ’interprete di una trama

felice coincidenza tra regista e interprete:
si pensi a Chaplin, a Von Stroheim.

E altre attivita figurano nell’opera cine-
matografica, la cui presenza pud dare luo-
go ad un compromesso, che si risolve in
una menomazione estetica; soggetto, foto-
grafia, montaggio. E necessario che si ri-
solvano e si annullino, codeste attivita,
nell’opera creatrice del regista poeta: e
questo accade pit facilmente quando il re- -
gista &, a un fempo soggettista e monta:
tore. Torno a citare Stroheim e Chaplin.

Ma v’¢ un esempio recentissimo di cine-
matografo nel quale la creazione indivi-
duale ossorbe ed elimina ogni altra atti-
vita: ho nominato il disegno animato, che, )
in certi momenti, ha raggiunto le vette pii
alte della poesia. Forse, da tun punto di

. ‘vista' artistico, il disegno animato rappre-

senta la piu pura espressione del cinemato- -
grafo.

Quanto ai rapporti tra teatro e cinema-
tografo, ‘¢ quistione assai dibattuta: v'é&
chi pensa-essere il cinematografo, in quan-
to dotate di pia ricche possibilita espres-

sive, un superamento ‘del ‘teatro, come chi

gia fissata dall’autere, in tutti i suoi par-
ticolari.
Non esiste, _dell’opera cinematografica, .

un testo che possa vivere, come opera let-
teraria, indipendentemente dalla realizza-
zione scenica. Da ci6 consegue che I’atto-
“re cmematograﬁco é qualcosa di pit che
un- interprete;
- soggetto, il quale econtiene soltanto delle
indicazioni, pitt o meno approssimative e
generiche; in base a codeste indicazioni,
’attore da vita al suo per'sonaggio; median-
te una attivita cui non sx pud negare, in
certo modo, valoré creativo.

Se ’attore & dotato di una sua autonoma
personalitd, una differenza di visione, di
‘concezione & inevitabile, tra attore e regi-

almeno. nei confronti "del

non -vede altro, nel cinematografo, che un
teatro riprodotto meccanicamente,

Sono opinioni che nascono dalla pre-
messa erronea che si possa stabilire una
graduazione gerarchica delle varie forme -
di

possibile soltanto una distinzione di lin-

espressione artistica, fra le quali &

guaggio e di capacitd tecniche, non una

. inconcepibile distinzione di valori spiri-

tuali. E, in fondo, P’errore delle vecchie
poetiche, 'al quale, pi1 o meno mconsape-
velmente, si ritorna in codesti casi. .
I1 nostro problema non &, dunque, sta-
bilire una superiorita di valori artistici,
cosa che si pud fare soltanto tra opere sin-
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gole; quello che ci interessa & la defini-
zione di due tecniche espressive differenti.
Sappiamo quali sono i mezzi espressivi
del teatro: parola e spettacolo, ¢ lo spetta-
colo esiste in funzione della parola. Nel ci-
nematografo, si nota I’inversione di qﬁeslo
rapporto: il linguaggio cinematografico &
esclusivamente linguaggio. di immagini, e
la parola non ha altro compito, all’infuori
di una integrazione delle possibilita espres-
sive dell’immagine.
Sostanziale diversita, qyindi, delle due
tecniche. La recitazione teatrale & soltanto
" interpretazione; la recitazione cinemato-
grafica &, sia pure entro certi limiti, crea-
zienie di un personaggio. La scenografia tea.
trale ha dei compiti di mera evocazione e
suggestione; la scenografia cinematografica
ha caratteri di ricostruzione realistica. In:
fine, ed & la differerlxza sostanziale, il regista
cinematografico & I’autore del film, mentre
il regista’ teatrale ¢ soltanto un interprete,
sebbene dotato di una funzione direttiva
nei confronti di tutti gli‘ altri interpreti.

Potrebbe parere una distinzione oziosa,

astratta, questa tra teatro e cinematografo:
ma non &; anzi & distinzione di grande inte.
. resse pratico. E se ne rendera conto chiun-

que, avendo una certa familiarita con 1'uno

o con I’altro, non ignorera come troppo di
frequente avvengano nella pratica degli stra.
ni scambi, per cui il cinematografo mutua
al teatro la sua tecnica, e, sebbene con mi-

nore frequenza, il teatro la mutua al cine-

matografo.
Le conseguenze di tali scambi sono spes-

so disastrose, dal punto di vista dell’arte: se -

una certa decadenza si pud constatare nel

cinematografo, dall’avvento del parlato -in -

poi, essa ¢ dovuta in gran parte giusto a
questo ricorrere alla tecnica teatrale, in luo.
go di quella pit propriamente cinemato-
grafica: in tali casi, il cinematografo si de-
grada, effettivamente, da mezzo di espres-
sione, a mezzo di riproduzione. Nulla di
pitt che la fotografia e il fonografo. Si pensi
ai film musiecali, gran parte dei quali si ri-
duce a operette fotografate.

Siamo pienamente d’accordo con Uautore
sul valore dell’attore creatore del personag-

gio ma dissentiamo dall’affermazione che la
parola non ha altro compito che quello di
integrare le possibilita espressive dell’im-
magine. - ' )

Possiamo convenire che la quasi totalita
dei film sia girata solo in funzione dell’im-
magine, ignorando cioé la presenza della
colonna sonora alla quale non si attribuisce
altro valore che quello di rendere pii rea-
listica ‘e vera Uazione rappresentata; rite
niamo tuttavia che non sara sempre possi-
bile trascurare. le forme espressive del suono
e della parola, anche perché ogni rappre-
sentazione che vuol essere la copia della
realta manca al suo presupposto artistico.

Il suono, se pure volle essere nella sua
concezione originaria, un avvicinamento alla
realtd, deve essere in pratica sfruttato. con
gli stessi criteri- artistici con i quali viene
utilizzata la fotografia; deve ¢ioé allonta-
narsi dalle realta per assurgere a forma
espressiva. In altri termini noi concepiamo
il suono non come svisamento dell’opera
artistica cinematografica ma come mezzo
espressive nuovo messo a disposizione del
cinema.

La constatazione che ancore non si rag-
giunga tale scopo nei film non puo autoriz-
zare quindi Uaffermazione che il cinéma, e
soprattutto ‘il cinema_ sonoro, quello ciod
che oggi & universalmente introdotto in tutte
le nazioni e presso tutti i pubblici, sia
esclusivamente linguaggio di immagini ma
bensi linguaggio di immagini e di suoni.

CAPACITA TECNICA E COSCIEN.
ZA PRODUTTIVA NELLA NO-
STRA INDUSTRIA DEL CINEMA.

Alberto Consiglio, su « Il Lavoro Fas-ci-.
sta», del 13 febbraio, accenna al modo di

_costituirsi” delle societa produtirici di film

dal momento della rinascita del cinema ita-
ligno sino al periodo attudle. -

L’autore fa giustamente rimarcare come
nei primi tempi, in cui le provvidenze go-
vernative non avevano ancora assunto una
forma realmente efficace ‘ed operante, si sia-
no costituite societa aventi il loro program.
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ma limitato alle produzione di un solo film,
dallo sfruttamento del quale si ripromette-
vano- larghi guadagni. .
Queste societd a capitale limitato si scio-
glievano, come é logico supporre, non ap-
pena terminato il lavoro ed attendevano un
anno e talora di pid il ricupero delle somme
impiegdte nella produzione. -
E poiché Uindustria cinematografica, per
rispondere ai bisogni di una grande poten-
za, deve raggiungere una mole degna di
considerazione come avviene per tutte le
industrie in genere, si é venuto man mano

B

formando un gruppo di societa meglio ri-

spondenti alle esigenze del cinema nazio-
nale. E con le societd si sono formati altresi
quei gruppi di artisti e di tecnici senza i
quali ogni produzione cinematografica, an-
_che. se largamente finanziata, & destinata al.
Pinsuccesso. - ’ N
. Questo processo formativo presuppone la
esistenza di una eliminazione, la quale vie-
ne effettuandosi automaticamente ma che
porta nel mondo del film elementi sempre
‘piis adatti e meglio dotati per far raggiun-
gere al cinema una sensibilita pit acuta e
piit scaltrita.

Ma il fenomeno piit notevole & quello che

" va determinandosi tra i ranghi dei produt-
tori. Non diremo che siano spariti i puri

speculatori che credono di avere scoperte

il mezzo di intascare cento o duecentomila

lire senza troppa fatica e senza il minimo

rischio, giocando di bussolotto tra il piano

di lavorazione, il finanziamento, i buoni di

‘doppiaggio e le altre provvidenze governa-

tive. Ma accanto a questi avventurieri del--

I’industria _cinematograﬁca, — che finiscono,
in ultima analisi, per punirsi con le loro
stesse mani —,. comincia a formarsi una
sana e meditata coscienza industriale. Si co-
minciano ad incontrare produttori che ven-
gono dalla grande industria e che pertano,
quindi, nel giovane e agitato mondo, una
nuova soliditd .di criteri, Produttori che si
sforzano di sfuggire, con la larghezza dei
mezzi finanziari raccolti, agli onmeri deri-
vanti dal finanziamento bancario. Produt-

tori dotati non solo di intuito, ma di pro-
fondo senso di responsabilita, decisi ad or-
ganizzare una produzione continuativa e,
quindi, ad accreditare il loro marchio.
Questo & il risultato pilt benefico deila

eliminatoria degli anni passati, sopratutto - -

perché solo delle potenti organizzazioni in-
dustriali, capaci di.produrre continuativa-
mente, possono conseguire quel migliora-
mento e raffinamento della produzione di
cui si sente la necessita.

La migliore garenzia di successo di un
film deriva dalla minuzia della preparazio-

‘ne. La scelta del soggetto e la revisione del-

la sceneggiatura richiedono, per essere sod.
disfacénti, da tre a sei mesi di attento la-
voro. I competenti affermano che & bene
stanziare per questa prima fase almeno il
dieci per cento del costo totale del film.
Questo significa una spesa-di oltre cento-
mila lire per un film di normale ammini-
strazione., "

Non diremo che questo ecriterio si sia
gia fatto largo tra i produttori italiani. C’&
ancora chi suppone di essere straordinaria-
mente furbo e abile pel fatto di aver limitato
la spesa della preparazione al due o al tre
per cento! Tuttavia, i produttori piil esper-
ti gia accettano senza dolersi di spendere
sessanta, settanta, ottantamila lire. i

E appunto in questa fase. che l’intervento
e il controllo della Direzione Generale del-
la Cinematografia si rivelano straordinaria-
mente utili, ed anzi indispensabili. Il pro-
duttore, onesto o disonesto, buono o catti-
vo che sia, in ultima analisi & il padrone. .
Ora non troverete un solo - produttore che
non ritenga di possedere una competenza
compiuta, esattamente in quegli aspetti del. »

- la lavorazione cinematografica nei quali la

. .

competenza & pilt ardua, piit problematica.

Leggere un soggetto o una sceneggiatura
& facile, ma tradurre la lettura in immagini
visive ¢ una delle cose pit difficili. del
soggetto due o tre settimane prima dell’ini..
zio della lavorazione, e che una volta esau-
rita la lavorazione in teatro non ha altra
smania che quella di finire, di concludere,
di mettere un termine alle gravi spese.
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