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13 “Visitato™ da Hitchcock (secondo Je apparizioni ned propri film care al maestro
inglese) e definito nei sottotiodi in italiano del DvVE Universal un «canzonicres {sie!],

1 <E incantevole... Sembra quasi scritta SPPOSILIMENLE PEr noi,..»,

* Questo sintomo di bulfo “ctnocentrismag™ pud farsi risalire 8 un processo di sem.
plificazione peefing puerile, matto diffuso ned cinema americano ma nan solo.

"% Cf. Parte m, cap. 2.8

" Satno agtamento (i Al i Teggano le riffessioni di S. Basselt, Lo musico
e i indtsn WU o YO 110Y7

jioi o 1 1E X IR 25000 DAl estosh Ootis o
F{C parmneati di slee S, poickd Pekencime fenanne RAKIRICH BOS & s woi di
N (B EEN | | Hes! iAol 1l ceet] fevomeni possang esasr yleat

ogeeito ¢ valuteione, v escimpio di siatesi riferila a en circoscritio pessodo & R. Calabeeito,
Schermi canori, in Steric del cinewia Haligno, vol. Vo, 1949/1953, a ¢ di L. De Gigsti,
SNCM0sio, Roma 2002, pp. 317-24, Per alis df, 5 wads l Biblicgrafia & quesia Pare (L

*® Compasto pel 1931 per it musieal di Brosds ay Fverybody s Welcome.

* «Devi ricordans queso f un bacio & sodo un bacio, un sospiro & sodo un sospiro. /
Le regole fondamentali s spplicanc / mentre il LEMpo Soorme,

2 Percid non condivido Poplaione di C. Gorbman, Unheard Melodies.... cit., p. 20,
slloreh scrive: sthe setion secessarily freexes for the durmtion of the song. Songs
Rquine raralive (o cede o spectecle, for it seems that lyrics and sction compete for
altensions {«¥"azione 5i congela necessurinmente per tutta Ja duraia del song. 1 songs
richiedono che la norraziose ceda allo speitacolo, poiché sembra che 1esti ¢ azione
entrine in competizione per Paneazione dello spettitores ). Si trafta piuttesto di verifi-
tare caso per e, © quelle die pud videre per Ricky Nelson ¢ Dean Martin allorché
intonano My Rifle, My Fony, and Me di Tiomkin in Rio Bravo {r. Howard Hawks,
1939), realizzando cosi vna piccola comice musicale naratologicamente ininflucnte,
nom vake per Casablanca e per The Mar Who Knew Too Much, fra gli altri.

2 Testo o Frederick Weatherly sulla tradizionale A Londonderry Alr.

* Cfr. Ia breve analisi in Parte 1, Cinema sonom, cap. 74,

M A cecevione di From Russia with Love, in cui il soag omonimo interpretato da Matt
Momobulagnondﬁuﬂidcoda.mmmidmﬁcﬁmemmuﬂﬁmun\mio-
ne strumentale.

 Cfr. Parte i, capp. 2 ¢ 3,

500mmwulﬁmcddcambimﬁlmmuoaclwmmm103wnom
bia posto / ma il mondo coatinua ad andare avantis «Tutli vogliono giustizia, ma ci
vogliono i soldi per comprarlas.

”Sivedallcap.PopuhericinFlInuACauSm!y-melia.inRReuy.Mmic
in Film. Soundtracks and Synergy, Wallflowes, Loodos 2004, pp. 56-73,
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{ I ecapitnlo 1.5 1a piens coscienza eritica del
i TACQUISIZIN HHOSO neeenle ¢ allo stato altusa-
ppannaggio prevalente datla filmologia ¢ dalls massmediologia.

"y e essere diversamente, poiché la musicologia si @ interes-
At alla musica per film in modo non episodico soltanto da una venti-
i Fanni a questa parte ¢, miopie e pregiudizi a parte, avendo la neces-
1 di restare fedele a se stessa pur spingendosi in territori inesplorati
esigenza valida anche per le frange pid progressiste — deve procede-
‘v von una lentezza ¢ con una cavtela che altre arce disciplinari posso-
Wy ignorare pitt o meno tranquillamente, grazie alla radicale diversita di
etodi, di tradizioni e di sedimentazioni culturali. Se & dunque vero
vhe le competenze non s'improvvisano & altrettanto vero che i rapporti
i3 suoni musicali e rumori gestiti secondo una logica musicale hanno
una iradizione storiografica e in una certa misura musicologica nel
fuiurismo, in Edgar Vardse, nella corrente aleatoria {John Cage ¢ i post-
vageiani), nelle neoavanguardie (Darmstadt e i postweberniani), nella
tmisique concréte (Pierre Schacffer) e nei pionieri della musica elettro-
nica (Luciano Berio e Bruno Maderna allo Studio di Fonologia della
kAl di Milano, Henri Pousseur a Parigi).

Nonostante questi precedenti cosi significativi un aggancio storico-
eritico fra sperimentazione musicale e cinema & ancora tutto da sonda-
re'. ma il problema si complica ulteriormente nel momento in cui I'a-
nalisi audio-visiva si pone per obiettivo non solo e non tanto il rumore
musicalmente organizzato nel cinema bensi il suono nella sua molte-
plicita semantica cosi com’® stato concepito, ad esempio, da registi
come Robert Bresson? o Michelangelo Antonioni’, Alla luce di queste
constatazioni e degli scopi del manuale mi limito quindi a trattare in
modo molto conciso i rudimenti della prassi produttiva e delle tecniche
del suono, poi alcuni casi particolarmente rappresentativi di commi-
stioni e d"interazioni fra musica e suoni — alcuni dei quali gia trattati in
pwcedeuzapaaltroscopo-,siacheappaianomganimtiin senso
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musicale sia che appartengano alla sfera degli effetti sonori, comunque
dotati di valenze espressive giustapposte in modo dialettico alla com-
ponente musicale, I brevissimo capitolo sul silenzio musicale, ovvero
sull'assenza completa di musica, sfiora jofine un’altra prospeltiva ana-
titica alln quale finome & stata rise rvata, u mis conoscenza. ben poca
CRZ10OK

Wi lrod Y A Hiche deld SHONE

La definizione, 1a realizzazione e I"inserimento della musica in un
nodality divers R viferibili ,u.incép\'u

prassi produttiva hollywoodianz e a quella curoped, Come
gia visto nella Parte 1, negli Stati Uniti il compositore si limita, salvo
rare eccezioni, & fornire degli abbozzi-compositivi, detti sketches, la cui
orchestrazione & afMdata ad altd specialisti ma latta Pattivitd legats alla
musica fu capo & un dipartimento musicale cotato di proprie attrezza-
ture ¢ dal’organigramma rigido e complesso®. Vi operano infatti un
music supervisor (responsabile generale e ancllo di congiunzione fra
regisia, compositore ¢ produzione), un music consultant (chiamato a
gestire Muso di eventuali songs e pit in genere di musica preesistente),
uno o pid erchestrators (coloro che, come gid ribadito in pil occasio-
ni, realizzano di fatto le partiture definitive), i copysts (che assumono il
lavoro degli orchestratori e trascrivono la score ¢ le parti orchestrali),
un music librarian (organizzatore delle partiture in vista delle sessioni
di registrazione), un film studio music executive (responsabile dei com-
plessi aspetti tecnici legati alla registrazione) ¢ un music editor (a cui &
affidato il montaggio delle musiche sulla pellicola), senza contare il
consistente numero di collaboratori con specifiche mansioni ammini-
strative, logistiche e tecniche ricavabile dai lunghi titoli di coda delle

' 1 < \ - 1§ o 1
AL POSKON0 avvenire sllravers

meanfe iy

produzioni pid ambiziose.

In Europa si & orientati invece verso una concezione pid artigianale,
€on una prassi conseguente molto meno dispendiosa ma anche meno
pianificata, Soprattutto se si tratta di uno specilista affermato il compo-
sitore pud essere I'artefice unico della colonna musicale, per cui appa-
rird nei titoli di testa la dicitura: «musiche composte, orchestrate ¢
dirette da...»*, mentre gli eventuali collaboratori resteranno general-
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mente relegati nell’anonimato. Gli orchestratori o arrangiatori sono
indispensabili se la colonna musica appare “firmata” da un cantante di
s pop o rock, ma il ricorso a collaboratori pud avvenire anche da

- pruie di specialist pasticolarmente oberati di lavoro, In Italia il proces-

produttivo coinvelge il direttore di produzione, al quale spetta la

¢ del compositore nel caso in cui i regisia non abbia pre-

e suffictenti per tmno It propria scelta

e mus genernlmente catraneo al mondo dell'editoria di
% oricatuto esclasivamente alla produzione discogra
(ivolta seppure & quella — assume invece 2l onerd di esecuzione

i tegistruzione (predefinite in turni, ciod in un certo numero di ses-
i e nel teatativo di ridurre fe spase pud influire negativamente sulla
lituzione dell’organico strumentale richiesto dal compositore,
Hirituito se questi non gode di piena autonomia rispetto al regista.
alvolta il produttore del filin ha un proprio settore di produzione
llwografica ¢ in questi casi la figura dell'editore musicale viene meno.
olito il copista & un collaboratore autonomo ¢ abituale del compo-
iore mentre Pingegnere del suono & I'esecutore materiale del premis-
wrio, ovvero della registrazione delle musiche, realizzata in uno stu-
s indipendente, noleggiato allo scopo dall’editore musicale in base ai
(ani del produttore esecutivo, L'organico & generalmente costituito da
liumentisti di vasta esperienza impiegati in modo stabile in altre
vrvhestre ma collaboratori abituali della produzione per il cinema,
dliancati talvolta da solisti indicati dal compositore. Per ridurre i costi
molte colonne musica degli ultimi dieci-quindici anni sono state regi-
“Irate in paesi dell’Est europeo, La prassi vuole che dopo una lettura a
prima vista I'ensemble sia gid in grado di fornire un’esecuzione valida
[ la registrazione (cid spiega, almeno in parte, una certa semplifica-
sione alla quale @ soggetta la scrittura per il cinema) e implicitamente
vhe il compositore abbia esperienza sufficiente come direttore d'orche-
siri. In caso contrario, oppure per disinteresse dell’autore, il compito
viene affidato a uno specialista della direzione di musica per film, Un
leenico del suono realizza infine, sotto la guida del regista, il pii delle
volte in assenza del compositore, il missaggio finale, ovvero I'equili-
brio fra dialoghi, effetti (rumori) e musica.
Definiti, seppure sommariamente, i diversi ruoli consideriamo me-
vlio le tappe principali della produzione prendendo come modello
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quella italiana: 1. Collocazione & definizione degl'interventi musicali;
2. Allestimento delfe partiture, registrazione o pre-missaggio dei brani
formanti la colonna musica: 3 Mentaggio delle musiche sul film e mis-
saggio finale della colonna sonora,

L. 1 mapporta =gicta/compositare comporta nna casistica troppo
gata j ' ichemi®: salvo casi particolari bastera
1 = | 3 =8 . | P . 32~ ', - - - 4
, .
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giares, come si dice in gergo) mugiche preesistenti, condizionando o
timitando cosi, senza rendersene conto, il potenziale propositivo e

interpretative del suo collaborators, Nei casi migliori (eccezioni alla
regola) il compositore pud essere invitato dal Tegista a scrivere e regi-
strare preventivamente 1 temi/motivi principali, sulla base del sogget-
to o del'a scenegpintura, Oy implica nelle fasi successive una colla-
borszione pill streres, Lo procedura pit comune consiste invece nel
farnire al compositore una copia di lavorazione su supporte video
dotato di Time Code (marcatura elettronica del tempo espressa nel
formato 00:00:00:00 corrispondente a ore, minuti, secondi, frames)’
della pellicola gia montata, oppure - si noti bene - in una fase di mon-
laggio ancora provvisorio.

2. Stabiliti col regista i punti d’ingresso e di uscita delle musiche —
ciascuna delle quali sara contrassegnata da una numerazione progres-
siva acui si antepone la lettera “M™ (M1, M2, M3...) -, nonché la loro
natura di massima, il compositore passa alla realizzazione delle parti-
ture, ma nell’impossibilita di sottoporle al regista nella loro comple-
tezza dovra ricorrere a una esemplificazione pianistica inevitabilmen-
te riduttiva e incapace di restituire le soluzioni timbriche adottate nel-
I"originale. In alternativa, e in considerazione del fatto che & sempre
pib diffuso tra i musicisti I'uso di programmi di notazione musicale da
cui si ottengono tracce convertibili direttamente in protocollo MIpI
(Musical Instruments Digital Interface)S, & possibile proporre all’a-
scolto del regista una sorta di esecuzione in anteprima affidata a suoni
di sintetizzatori (spesso mediocri) o di campionator, il pii delle volte
non sfruttati nel loro potenziale per motivi di tempo o di scarsa com-
petenza. Oltre il carattere approssimativo di alcuni timbri (si conside-

A
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i1 il ricorso sempre piiy frequente nella musica per film dal dopoguer-
Fit i oggi a strumenti d”arca extracolta), cosi facendo si perdono molte
fimature interpretative - crescendo ¢ diminuendo, accelerando e ral-
lesando, sforzando, rubati e altre irregolaritd ritmiche — e si appiatti-
e sopraltutte T orepporti dinamici e spaziali dell’insieme.
nestinte cid ghi strumenti elettronici prima (sintetizzatori, registra-
mulfipista, miver) e quelli informatici noi (campionatori

cordina diware deel o & Oum
o (S

esigenza) hanno
'o determinante, soprattotto in fase di pastproduzicne,
! ggio-suuno ¢ di missaggio fnale. Nei casi di film gira-
L Bnisso costo e senza ambizioni e nelle produzioni televisive i suoni
mpionati possono sostituire in parte o del tutto gli strumenti reali,
i comprese?,
Mella fase di esecuzione e di regisirazione dal vivo non si fa pil
vorso alla projezione della pellicola su grande schermo, sostituita da
+ piceolo monitor collocato accanto al leggio direttoriale, e la concor-
i lemporale tra fotogrammi ¢ musica avviene attraverso una scan-
v inetronomica elettronica (detta click), gia indicata in partitura,
il direttore ed eventualmente gli strumentisti ascoltano in cuffia. La
porfetla sincronizzazione, oppure un'operazione correttiva, potranno
«re oftenute in fase di montaggio-suono grazie a potenti software di
(etproduzione capaci, fra le altre cose, di dilatare o contrarre un even-
‘o sonoro (purché gia registrato con tecnica digitale) senza ripercussio-
i sulla frequenza e sul timbro, Una procedura a parte ¢ rappresentata
Jal cosiddetto playback, necessario se nel trattamento & previsto che un
Atione balli oppure finga di suonare uno strumento; come gia anticipa-
toin altra parte di questo manuale la musica dovra essere composta e
‘vpistrata in precedenza (prescore), girandovi sopra la scena, ma non
‘o infrequenti i casi in cui la ripresa & gia avvenuta con 1'ausilio di
un brano preesistente che per motivi diversi, spesso di copyright, non
[ essere mantenuto nel film, per cui il compositore dovra fornire un
yuivalente ritmico-espressivo dell’originale.
3. 11 compito del compositore pud dirsi concluso col pre-missaggio
« vol montaggio delle musiche sul film, mentre per il missaggio finale
il non viene generalmente chiamato in causa, sebbene, come spesso
weeade, 1'operazione possa compromettere in modo anche radicale il
l1utto del suo lavoro. Ma gid in precedenza, in sede di montaggio defi-
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nitivo del film, se il regista ha deviato dalla scencggiatura o dal tratta-
mento, magari su pressione della produzione, riduesndo o eliminando

del tufto cerfe scenefsoquenze &it girate, montate ¢ sonorizzate in via
Provvisoria, passono conseguinne gravi amputazioni ¢ riadattamenti
delle musiche. In 1al caso i co il sifore doved offrire tutts 1s I‘.]/'.]‘)ﬁ,'{
LA I . ) l"‘ L | * [ : . ‘A"; 4 ] 1
E ol
filoghi o deghi effoti! 4 svantaggio della r q
[ I 1 ’ : lsantmistnte can
| ; I A pa (5% 1 07 i
to di ardoa individuazione.
Delineata 13 prassi — che in tma concazione rtigianale comporta
tumerose eccezion] — venizme aghi : ipetti propriamente feenici distin

guendo tra: 1. Produzione (registrazione delle partiture e pre-missag-
gio} e 2. Postproduzicne (elaborazione della colonna s0NOra € missag-
gio finale).

1. Produzione, Una sonoritd musdesle nosmalmente intesa, ovvero
aencrata da stramenti acustici tradizionali (esclusi quindi gli strumenti
“esotici™ portatori per loro natura di sonorith insolite), pud esserc S08-
ECiiu 4 un trattamento fisico-acustico intervenendo sulle tecniche di
ripresa del suono: la selezione del tipo di microfono e del suo posizio-
namento, 'eventuale isolamento di singoli strumenti o sezioni stru-
mentali dal resto dell’organico per mezzo di box e pannelli fonoassor-
benti e via dicendo. Si parla in tutti questi casi di trattamento acustico
aitivo, poiché interviene dircttamente sull’acustica ambientale. Un
aspetto della produzione caratterizzato da una presenza pill consistente
di apparati clettroacustici tiguarda I'avvento di stramenti come la chi-
tarra elettrica e il basso (pressappoco dagli Anni S0 in poi), I'elettrifi-
cazione/amplificazione di alcuni strumenti acustici (chitarra, violino) e
I'uso creativo della registrazione magnetica su nastro, con |’ausilio di
generatori elettro-meccanici di eco e di riverbero e con o sviluppo dei
banchi analogici di missaggio. Agli strumenti acustici elettrificati, o
clettrici nativi, si aggiungono poi i primi sintetizzatori, dagli storici
Mooginpoi‘“.Auomauualcsi‘possonom&scolm'e,giAinfascdipre-
missaggio, suoni registrati dal VIVO € suoni campionati poiché la regi-
strazione avviene con una conversione in tempo reale del suono da ana-
logico (cosi come viene captato ¢ trasdotto dai microfoni) a digitale.

Bl T
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2. Post-produzione. La digitalizzazione integrale dei segnali sonori

fe visivi)'! disposta su pid tracce consente una elaborazione anche
whunziale di ciascuna componente, dalle correzioni acustico-ambien-
Al stavolla definite passive — per mezzo di algoritmi capaci di ricrea-

wiliienti acustici virtuali, alla comezione/trasfigurazione del singolo

e nios lei dialoghifeffetti’? fino alla distribuzione e alla
= i linamica (mobite) dei moni. Quest'ultimo processo.

1M

17 T3¢ WeLHg St Lnuiizzang al sistena

juodaitivo principale adotiato per la distribuzione del film'?. Mi limi-
feordure | sistemit pit) fmpostanti: Dolby Digital 6.1 (a partire dal
1776 col Dolby A a 4 canali)!; DTS (Digital Theater System a 6.1 cana-
o nel 1692 dalla collaborazione di Universal Pictures e Amblin);
1w (Sony Dynamic Digital Sound 2 7.1 canali, adottato dal 1993 da
' ‘wlumbia Pictures di proporietd Sony Co., ancora poco diffuso in
Ialia); la eertificazione THX Lucasfilm, che comprende una serie di
wirmie rivolie ai gestori delle sale. A questi sistemi dai supporti fisici
Wfcrenziati'® si dovrebbero aggiungere certi processori che s'inseri-
vouwr ncl sistema principale con compiti particolari come il DIS-ES
! stendend Surround) o il Dolby Digital Surronnd EX, progettati affin-
het le sale possano aggiomarsi conservando il sistema di base gid
mistallato. Per motivi di distribuzione, e per garantire la continuita ¢ la
mcronizzazione della colonna sonora in caso di graffi o rotture della
pellicola, questa pud contenere, teoricamente, fino a quattro diverse
‘olonne sonore: una traceia ottica analogica, una traccia Dolby Digital,
I Lime Code per la traccia digitale DTS, le tracce SDDS.

Riassumiamo ora le principali tappe dell’evoluzione tecnologica del
“ono nel cinema'® ricordando che in molti casi il potenziale tecnolo-
10 non si & potuto esprimere immediatamente — e in certi casi non si
¢ espresso mai — in tutti i paesi in cui un film & stato distribuito, Italia
vompresa. Inoltre molti dei film qui elencati hanno usufruito di versio-
‘I contemporanee differenziate e, nel tempo, di riedizioni ricorrenti a
wupporti (formato della pellicola) e sistemi audio diversificati.
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slstemna audio j

{ :v“" \ 007, | e ), Arthut b
’v :'"‘Irlf 8, ‘WM Diare Prod,, m
f1oen ' i vor v
v
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\
| - Yator Youry
{ { RS LGl iy ‘) Ivuiia vorn

1.
of, m. Rick Wakoman
qner

& Plerson, m. aa vy

{ irtoments, ¢ Kon Muse
Franz | lszt, Richard W
1 Sterle Bam, £ Fre
5, T :";..J.; ! ucas, m _..:-.hr. Viliams
Aracsiypse 51*&’, rancis f ot Coppoln,
_m. Carmina Coppola
1683 | Star Wars Fplsoos v [ = Fledin of the Jed,
r. Richard Marous 10, M. John Wilkams

1907 | Bsbocap, r. Paul Verfnaven, m. Basi Polsdours

bem ‘
Deiby Stereo 70mm
Lartificazions i

Halabormions oo .’Quc.‘s—]
- PR

sound - 4
| ottiche su pellicoln separata |
| Lmamascope 35mm - 4 pete |

R oYoaet wian |

; |
Dulby A lyoe notse reducuon |
Al Uil

Daby Stecsa - plte

offiche - 4 canali

Dolby Sterso - piste otticha |
'\,ara!l ‘.;.i:w.u

Cﬂbzéu:gco SR

1992 | Batman Redurns, r. Tim Burlon, m. dsnry Efman

1883 | Loassic Furk, r. Sleven Splaberg, m, John 'h.ﬂi.‘u'-\a

| 015 - 6 canal - aigital

Delby Dighsi AC-3 - 6 canai
| & suound

- e S TR surround
1633 | Last Action Havo, . John McTieman, m. Michaal Kamen | 008 - 7 canall cightalk
8 sisTound
1869 StarV&s:EnfsombrmHm:fomMm.rGeaga ™ Surraund £x {in colab,
Lucas, m. John Wilkams con Doiby Lab )

6.2 Commistioni e interazioni

In Asthetik der Filmmusi% Zofia Lissa dedica alcune pagine alla
Dejormation des Klangmaterials 7 ¢ proprio da questo aspetto & opportuno

cominciare. Per Zéro de conduit, r. Jean Vigo, m. Maurice Janbert (1933),
ovvero a pochi anni dall'acquisizione del sonoro e in un’epoca in cui il trat-
tamento digitale era impensabile, per la celebre sequenza della rivolta nel
dormitorio girata au ralenti Jaubert inserisce un piccolo tema per voce
femminile vocalizzante e presumibilmente per flauto e harmonium con piz-
zicato di violoncello. In assenza della partitura I'incertezza nella identifi-
cazione dell’organico non deriva soltanto dalla hassa qualita tecnica della
colonna sonora, ma dal fatto che i timbri risultano impastati, come se la

[ s TR
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Iepistrazione avesse subito qualche primitivo rimaneggiamento sul quale &
ipossibile indagare, Ma I’claborazione pill consistente risiede nel fatto
I Jaubert ha usato la registrazione afla rovescia!®, ottenendo in tal modo

hen prima delle manipolacioni magnetiche e delle prerogative offerte
I sicit elefironic: om0ty insudite, soprattutto Taddove la secca
LLULREE [ CORPUEY 87 1 aas: sivo delle vibra

i L i ...-Z‘IA W Bpica civa

| o ( Vecay, Sustein e R !'l-.""«“ ‘..':"'.‘.',"‘

Jus 3bl [ €1 sintetizeatodd, ¢ che varia radical

. Fennte, isuita appunto speculare: una cordn piz

ti nasce dal nulla, cresce e si conclude in una sorta d’implosione sono-

Poiché una trascrizione dall’sscolto non avrebbe potuto rendere giusti-

ill*ide ODIPOsItva, un tentativo d'indagare ulteriormente sul proces-
vieogitato da Jaubert poteva consistere nel “ricostruire” il piccolo tema
vl cum'era slalo scritto ed eseguito. Estrapolando il frammento della
'onna sonora dal bvb'? ¢ trattandolo molto agevolmente con un sempli-
vgramma di Sound Editing & possibile ascoltare la registrazione origi-
wale (i1l 1).
La struttura regolare in 6 frasi fra loro molto simili, con gli strumenti
he 51 sovrappongono parzialmente alla voce per mezzo di arpeggi dilata-
. crd € resta evidente, meatre ¢ rilevante @ il fatto che il basso profilo
twlodico udibile nella colonna sonora permane anche nella versione d’ori-

vine, a riprova di un progetto senza risvolti casuali.
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Pud essere intercssante riportare in proposito il frammento di una lezio-
ne tenuta da EjzenStejn nel 1947, Allz domande di un allievo «la musica si

volge nel tempo. Psiste nells musicz un inizio e wna fine?» il regista
ispondeva: «Ne! film Ortrob [1927] c’cra questo effettn: all'inizio viene
fattn = new =i ima stituz ¢ poi ricomposta, Una mmsica era stata seritta per i

"~ " 1 | (] 2
| al Yista ancic ond iver-
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T o 1. gistrazione mentr f‘..‘.,,-‘,fgt,;_‘,,, alludeva s un pro-

cessn compositivo del mtto analogo 2 cid che nella focnica contrapponti-
fca si definisee moto retrngrado, ma 1 hase concettugle & comune.

Ielaborazione sonora & materiali musieali e non musicali si sviluppa
di parf passo con due fencmeni: da una paric con "evoluzione delle teeni-
che di registrazione/riprodnzione (incremento della gamma dinamica,
estensione dello speftro sonor, riduzione del rumore di fondo, stereofo-
ia), dall"aMra con Pomy rgere di generd o pid sempliccinente di sogpetti
che consentono una gestione meno convenzionale della componente musi-
cale e della colonna sonorn. In questo filone s*inserisce P'utilizzazione dei
prisi oscillatori®!, relegati alla mera produzione di effetti (The War of the
Worlds, r. Byron Haskin, m. Leith Stevens, 1953), oppure gestiti come
strumenti musicali (Forbidden Planet r. Fred M. Wilcox, m. Louis e Bebe
Barron, 1956). Al genere fantascientifico — favorito in un periodo di
Guerra Fredda dalla dottrina Truman e dal maccartismo - culminante in
un film come Invasion of the Body Snatchers, r. Don Siegel, m. Carmen
Dragon, 1956 — fa presto riscontro il genere thriller.

The Binds (r. Alfred Hitchcock. m. Remi Gassmann ¢ Oskar Sala, cons.
m. Bemard Herrmann, 1963) & un esempio da manuale della predominan-
za di suoni clettronici in funzione globale, dove una distinzione fra suoni
musicali ¢ suoni non musicali risulterebbe ardua oltreché arbitraria, per
quanto nel film non esista musica di commento a livello esterno, A propo-
sito del fenomeno di antecedenza/conseguenza si dovrd sottolineare che
I'Arabesque n. 1 di Claude Debussy, che Melanie (Tippi Hedren) suona al
pianoforte laprimasemincuiéinvimaccnaaBodegaBay. nella casa di
Mitch (Rod Taylor), assume un valore di netta estraneita nei confronti del-
I"'ambiente e del film stesso, dominati di i a poco dai versi stridenti e ter-
rificanti degli uccelli. Di fatto, e i parte una filastrocca infantile ancora di

"
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livello interno, a suo modo ossessiva, I'Arabesque & I'unico pezzo di musi-
ca udibile, non a caso di alo profilo, ma sembra sottolineare lo starus di
Melanie - donna utiraente, raflinats, ricca e abile in attivita diverse - e la
Hstanza con la quale vive I"'ambiente di casa Brenner, usando quella musi-
tquasi fosse uno scudo, Senza conture che Cathy (Veronica Cartwright),
« procol sorella di Mitch, incalzandols ducaate !esecuzdone con Hrgo-
i e richicsto che Yo stanno a crore mostma @ sus volta un completo
S¢ v rlegosng in propasito, pey cerle analogie, le
servezioni selle musiche di vello intemo in W riigo (Parte 1, Cinema
voRoro, cap. 2.2).
Una diversa dialettica musica/rumori, pid attiva ed esplicita, & ben rap-
presentats in On The Waterfrons, 1. Blia Kazan, m. Leonard Bernstein
1954), e con esiti altrettanto epliciti ma molto diversi in Solaris, r. Andrej
Varkovskij, m. Edvard Artem’ey (1972). Nel primo film 2 di wtto rilievo il
breve episodio in cui Terry (Marlon Brando) ed Edie (Eva Maric Saint)
liinno un confionto drammatico al porto, osservati in lontananza da Father
Nasry (Kard Malden). I dialogo 2 subito copesto dal suono assordante della
irena di un rimorchistore (anche inquadrata) ¢ dai colpi ritmici di un mac-
chinario. Edie capisce cid che Terry sta dicendo ma non lo spetatore, il
(uale ne intuisce il significato dall'espressione di entrambi e sopratwlio
dall'invadenza sonora, che Edie mostra di non sopportare alla stregua delle
parole dell'vomo. Nel momento in cui la ragazza fugge disperata entra un
tema affidato agli archi dissonanti, con secche risposte di uno xilofono, ma
nello sviluppo dell’episodio la sirena e § colpi ~ rumori ambientali a livel-
o interno - si “accordano™ con Iintervento musicale di livello esterno, for-
mando un tutt'uno. Si tratta percid di un caso in cui la componente ramo-
ristica ha assolto una duplice funzione: elemento eSPIessivo autonomo
nella fase iniziale e parte di un discorso musicale nella seconda, grazie al
quale il frammeato di commento di livello esterno dovrebbe apparire come
scaturito spontaneamente dal contesto,
In Solaris, nella lunga sequenza (5° ca.) del trasferimento autostradale
di Berton (Vladislav Dvorzhetskij) verso la citta 22, cessati i dialoghi, ai ru-
moddelkaumsinmoolamgxadammuucsuonielmmcidivadanam
ra. Ne nisulta una materia sonora (musicale) molto densa ¢ instabile, mag-
matica, che pud essere intesa come una restituzione iperbolica, quasi allu-
cinata, dei rumori ambientali. Cid avviene grazie ai numerosi sincroni
espliciti, ad esempio durante il percorso dell'auto all’interno di una galle-
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ria, oppure a causa di un Sorpasso, in cui avvengono delle mutazioni sono-
= congrue. In fal modo quei snoni banno 1ma motivazione narratologica

firetta ma sembranoe mat rializzars anche gli interrogativi angosciosi di-

1 Vrpslen £ Do : S P Ao feN - ¢ ' A: 7
ir voueo di Berton, Inolts COME L8 08sCrvalo a proposito di The
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Runner, mi. Vangelis ( 1082), entrambi per la regia di Ridley Scott, sono

T DA O iR g marvi brevemente. Si
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tratta "r'I"‘: dt due "'1(*:'.': "YI‘.:‘E‘ di A;\“‘-]" i SORORA arch ostrnli L‘&:
extrrorchestrali molto claborate, ma altresi di una riduzione ¢ di una
sottomissione della colonna musica agh effetti ¢ ai silenzi - considera-
bili anch'essi come offetti ¢ grande valore espressivo - della colonns
sonarn. ™0 parca e indecifrabile m: i maggiore spessore compositivo
il contribute di Goldsmith, piit esteriore ma a suo modo molto cificace
quello di Vangelis, coesistono entramhi con npa proliferazione sonora
che nella sua globalit esprime spazi enigmatici e elaustrofobici. Si
trafta di un ejcaleccio tecnologico fatto di vocej robotiche, di sigle codi-
ficate, di jingles segnaletici grazie ai quali la percezione dello spetiato-
re si estende ben oltre i limiti dello schermo. Soluzioni del genere ver-
ranno acquisite da tutto il cinema spettacolare, subendo una inevitabile
semplificazione. Basti il caso di Top Gun, r. Tony Scott, m. Harold
Faltermeyer e Giorgio Moroder (1986), in cui, dai titoli di testa alla
prima sequenza nella postazione radar all'interno della portaerei, lo
Scenario sonoro assume una duplicita analoga, sebbene I'assunto trion-
falistico del superomismo americano sul quale il film si basa induca poi
a relegare Ia componente musicale nell’ambito di volitive ¢ banali pul-
sazioni rock.

Nei titoli di testa e nel primo episodio di Dances with Wolves, r. Kevin
Costner, m. John Barry (1990), 1a semplice riproduzione stereofonica®®
mette gia in evidenza I'accurata spazializzazione attuata nella colonna
SOnora, ma non solo per motivi spettacolari. Durante la cavalcata suici-
da, infauti, John Dunhar (Kevin Costner), spalanca le braccia in attesa
di una pallottola risolutiva. L'uomo & in uno stato di abbandono e di
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stordimento al quale comrisponde una perdita di plasticith e di spazialita
della musica, per cui il teatro dell’eveato diviene momentancamente

LBetiiva somora del protagonista (allusione confermata da alcune
v urdrature anch'esse in soggettiva), Contrariamente a quanto osser-
gli esempi precedenti € tratta di un caso molto interessante in

LS
) 1.7 VUL 1 & ' e /.
188t cnzionule, subendo perd
tale claboriar <t! pisno acustico

=~ &

-

1 Awvenza della musica

La presenza inusicale nel cinema ha sublto una riduzione progressiva

fato negli Stati Uniti quanto in Burcpa — a partire dagli Anni °70, a
voezione delle produzioni pi spettacolari e dej sequels (Star Wars,
‘wilicina Jones, Batman, Harry Poiier, The Lord of the Rings ¢ simili). A
jresta tendenza autoridutiiva si deve anteporre un rifiuto in linea di prin-
Pio, costante o progressivo, da parte di maestri come Luis Buffuel o
ymar Bergman™, ma lo scopo di queste righe — una riflessione in
ppendice pitt che un capitolo vero e proprio — non & un’indagine sulle
motivazioni che banno condotto certi registi a ridurre o climinare del
‘o la presenza musicale, bensi evidenziare I'assenza episodica della
swisica in certi film che alla musica fanno comungue ricorso in modi pii
1 ineno convenzionali.

Ancora una volta occorre chiamare in causa i meccanismi percetti-
v+ impliciti nel rapporto antecedente/conseguente, stavolta per sottoli-
neare il fatto che un evento musicale preceduto € scguito da
wenefsequenze prive di musica ha inevitabilmente un “peso” musica-
I di maggiore rilievo e, specularmente, che un episodio privo di musi-
vil. inscritto in un film che alla musica fa ricorso coslante, assume un
potenziale espressivo insolito e per certi versi pil inquietante, con una
concentrazione maggiore da parte dello spettatore sugli eventi visivi
vd eventualmente sui dialoghi. Considerando insomma P'intero pro-
velto filmico come una macroforma contenente una successione di
“pieni” e di “vuoti” potremmo considerare le assenze musicali in un
«nso analogo a quello che la pausa o la battuta d'arresto assumono in
una partitura, in cui il valore espressivo & paritetico rispetto al suono?.
Ha scritto Baldzs:
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Anche il silenzio pud produrre un effetto acustico. Ma non solo lad-
dove s trovino suoni udibili. Per questo Ia rappresentazione del silen-
zio & wno dei pid originali effetti drammatics del Fim <onoro,
Nessun'nlra aefe pud rappresentare il silenzio: non 'a pittura. non Ia
sealtir, non 1a fetteraturs, pon il film moto. Sulla stessa scena teatrale

[ SHenzio & rano o rovarsi, ¢ SInuNque sseieit un effetto drammatics

per pocki isfiuti, Ne o idodegmni pud far percepire ia
Uit indi nil scciona, vl dise
L § ‘ .
i nziane. NMpteri ! ral framma & soltante i
quando 1 g ceses nan s avbentrn 11 sllenzio ma 1! nuila 27

¢ bite huraaine, t. Jean B =aoir, . Joseplh Kosma (1938), una
paging da antologia, gid chiamats in causa, 2 senza dubbio Ia séquenza
iniziale della corsa del treno condotta dal macchinista Jacques (Jean
istenza del fuochista (Julien Carcite). Scopo dell'episo-
dio & quello di mppresentare ¢ sottolineare in senso quasi epico lo stret-

Fp v, OO ey ’ -
Gadin) con Pass

i
Lo rppodo vomaimacchina, che si rivelerd Iunica fonte di equilibrio per
il protagonista. Raramente pel cinema, che pure si & uccostato sovente al

fascino di una potente locomotiva a vapore ¢ della strada ferrata, il senso
della velocitd, del paesaggio che scorre segnaio da sonorild specifiche,
dell*incrociarsi con un altro treno @ stato narrato con tanta efficacia e

-compenetrazione. La purezza e la forza del racconto desivano anche, ¢

non secondariamente, dall'assenza di un commento musicale, seppure
affidato a uno specialista con le qualith di Kosma, che subentra soltanto
allorché il weno si avvicina alla stazione di Le Havre, ovvero nell’ultimo
minuto in una sequenza di circa 6 complessivi.

Un’altra sequenza memorabile in cui la musica subentra soltanto nelle
bartute finali, oggetto di studio costante nelle scuole di cinema, & quella
del biplano in North by Northwest (r. Alfred Hitchoock, m. Bernard
Herrmann, 1959). Roger Thombhill (Cary Grant) ha ricevuto un misterio-
S0 appuntamento al Prairie Crossing, lungo una strada di campagna
deserta, L’unimpreavvuﬁmemahcpubuanarsidimaggmtodalcielo
viene da un uomo del luogo in attesa dell’autobus (Malcolm Atterbury),
che osservando il biplano in lontananza spargere insetticidi dice: «That’s
funny, that plane’s dustin’ crops where there ain't no crops»?8, 11 resto &
noto ma si deve sottolinesare che la musica (una variazione contratta del
Main Theme) entra soltanto in sincrono esplicito sulla collisione tra I’ ae-

|
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ie0 ¢ un‘autobotte che Thomhill ha costretto a un brusco arresto, ovvero
doper ben 820 ca. di sequenza.

i prologo di Reservoir Dogs, 1. Quentin Tarantino, m. AAVY. (1992) &

upio molto intercssante di un episodio cinematografico in cui la

cu e chigmata In causa a 'ungo senzw esservi materialmente. I compo

ani Jelta banda ~ Me. White (l!an'cy Kﬁﬂﬁl). Mr. Ol'al'l‘l.} (”m RO[h"', Mr.

he iMichae]l Mudsen), Mr. Piok (Steve Buscemi), Mr. Blue (Edward

Cabot (Lawrence T ey} © Suo 1]3“4‘: Nice (ill)," (Chris

no sedul ol tavolo di un ristorante ¢ a tenere bunco @ Mr. Brown

). ¢he avensn i Vinterpretazione del song Like a Vergin di

na coinvolgendo tuttd ghi aliri fra interruzioni diverse. La sua tesi

i coniestads e la discussione si anima, mentre la mdp gira attomo al

(ua P§ apparente)®, fissundosi su cinscun volio. Le reazioni mostra-

ket personaggi che si esprimono volgarmente ma che appaiono ttto

Winiiio innocui & persino di buon seaso™, mentre di i a pOCO assume-

i connetati ben diversi, Like a Vergin & un pretesto per delineare i

(it dei porsonaggi ¢ fuorviare momentancamente lo spettatore, men-

teppresenta anche un argomento prediletto del personaggio Mr., Brown

wox Turantino regista. La discussione s’intreccia con altri argomenti ¢ si

Ctvasle ad altri songs ¢ interpreti. “Nice Guy™ rammenta una trasmissione

radivlonica, Supersound degli Anni 70, condotta dal Disc Jockey KBilly,

A conclusione dell’episodio una voce fc, lo stesso K-Billy (Steven

Wiight), interviene come in una sorta di siparietto sonoro — ch'® ormai

Cupressione musicale dei personaggi — con annunci di rito. Subito dopo ha

izio sui titoli di testa il song Little Green Bag™., Si tratta insomma di un

I"ologo nel quale la componente autobiografica e I'epifania autoriale sono

molto evidenti: in un film di Tarantino I’autore si & riservato dapprima un

sorta di cammeo musicale “senza musica”, poi ha selezionato la musica

vhe ama ascoltare offrendola contemporaneamente a se Stesso, ai perso-

naggel e agli spettatori,

' Ritroveremo questo tema anche ned cap 6.4 della Parte 1L, Cinema d'animazione spe-
nmentale e d'avangwardia,

4 Dcimppuﬁhwoﬁ(mmn)cmﬁunddmdiqwmhnpmamumdmda
i, Calsbreto, La colonna sonora sel cinema d Robert Bresson, in L., De Giusti (= c. di),
it bellezza € lo sguardo. Ii cinematografo di Robert Bresson, 11 Castoro. Milano 2000
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* 81 vedano due saggi eatrambi arientati all’ analisi globale: G. D’ Amato, Antanioni: la
poesica del mareriali, in "Planco & Nero®, Lxu (2000), nu. 172, pp. 153-81; R, Calshretw,
Lo musiea che magllo 7 adatta all; iwwmaging. 1 vemore della vise nell*Eclisse di Mi-

Actangeln Antonioni, tn Pundar. €, Cinf - Ve si - Tat per la Musica, Arts and Artifaces
in Mavie, AAM - TAC, Technology, Aesthesics, Commimteation, An Internntions! Joursal, n,
7, Jst PAIL ¢ Poligraficl Intmaz., Pisa - Romn, 2004, . 72-119. Oceore sottolineare che
. R nha [ ) PP wod '

‘ ‘ I} Calnliyns n & Aearn ol § &
' kit N | ftlerredngts porteomne in mode pens
CO 1 fodag 1o spet aounti ct Lativa o rcale, e
Panalisi ¢ i VI IIOSED ¢ Iu.‘.f. 1w,
" Uno sclseiia fedtaglling o srutin produttiva of tava in R. Prendergast, O cit., i~
7 td? (enrn indicsz, dol's fante) in F. Slseon Per g ol 166

* Morricone b insigusiio in Halia questa prassd, seguito pid che legitimamente da
Piovar, Piersanti ¢ Crivelli. In anni recenti la stesas diciturm appare perd attribeitn & musi-
cisli dalle capacitd compositive quaato mena dubbic,

A Per aleene osservaslon GRrete d Wattica ) ampasitore rimastdo 2 B, Morricone
S. Miceli, Op, it p 11 =pg, p. 63 sgp, pasne ¢ al Colloguio con Froneo Piersanti in §.

Miccli, Musica e cinema rella culfura... cir., PP 491-512.

7 8i vecln 3, D. RadclifT, Timecode: A User's Guide, Focal Press, Londoa 1959,

'O B Rotamartin, po Standard, applicaziont © modi &'wso, Pranco Muzzio, Padava
1ORS; P White, Sasie sror, Sanctuary Pub,, London 2003,

9 Se In qualitd dei siani campionati di 1ipo professionale non rporesenta omai una
aoviek ncl settore strumeatale (classico o multietnico, solistico o d’casemble), 1"altins fran-
tices nel*ambita dells vocalitd (Mmeno ne fempo In cui sciivo queste note) & cppresenta-
tx din Vocaloid di Yamaha Zeno G, con In veee ¢ mpionata della cartanie Miriam Stockley
capace di sillabare an testo secondo la fonelica inglese. Per un coro di vaste proporzioni
dotato delic stesse prerogasive s pud ricorvere @ Eastwest/Qwantum Leap Symphonic
Choirs, campionatura della Seattle Symphony Chorale.

"% Per alcuni dati stoeici sui primi sintetizzatont rimando a J. Chabade, Il principio del
“voltage-control ¢ le sue implicazioni per il compositore, in H. Poasseur (a c. di), La
musica elettronica, trad. it., Feltrinelli, Milano 1976, p. 281,

"' Le tecniche atuali prevedono una conversione in video digitale dells pellicola
come copia di lavornzione, tanto in basaaquam0inalxarisoluionc.omlnoomegmn-
fe gestiose unitaria, atizaverso un computer, di immagini ¢ suoni digitali. Sono anche
frequenti i easidiﬁlmripuioonlecnicaﬂdeo(puridnmiooaicpacmseuﬁmm
;olnmllolnmedinodcl “girsto”) ¢ pol convertiti in pellicola per la distribuzione nelle

e

12 Gli effetti sonari non musicali — i cosiddetti ramari - prodocti per lungo tempo
da abili artigiani, detti appunto romoristi, sono stati inlegrati con registrazioni su nastro
magsnetico ricavate da ampi campionari, ma con scarse possibilith di modifiche, In cra
digiwcmmﬁsopplanuﬁdlimpmnﬁdisnonimpiwm. anche creati ad hoc,
modiﬁdiﬁlgevolmmimmmindimuididmalm.
timbiro ¢ intensit,

' In realid lo stesso film pod usufruire di sistemi diversi a secondn dell’ares di
distribuzione.

* Nella formula 5.1 presa qui come esempio il primo numero & riferito ai canali si-
nistro, centrale, destro, surrcund destro e surround sinistro, ai quali corrispondono dif-
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o adanti a riprodurre 1'intero spettro delle frequenze udibili (20-20.000 Hertz),

oot il secoado (1) indica i canale del sub-woofer LFE (Low Frequency Effects),
Heno alle Trequenze noa superiori a 100 Hertz.

i eeologin defle tmece audio (ottiche ¢ dal 1950 magnctiche, in seguito di

voltiche) disposte sulla pellicolz da 35 o da 70mm & legata allo sviluppo dei for-

e cmemstografici — Cinemaseope, Panavision (anamoefics), VistaVision, Todd-A0

¢ emanclpa solisato col sistoiuy DTS, che prevede la registrazione delie trac
! <00 geesto onvo Ta dosionizinsone svvicne erarie 3 un Time Code inci-

1

pefbicola 71 sisiens deorre ad algoriind & compressione meno spindd, con la
i JF unn maggiore qualith sopora.
i sidest g3l detlaglisla — Motion Picisre Sound — degli eventi qui rinssun si
Fiudivizzo  hitpMistory,acosd dufgenfreconding/motioapicture. himl  ma
il adivest § st ialiani bitpfvwvcinematechdt! e htip://www.proiezionisti.com/
Ihofiormazione del materiali sonori, in Z. Lissa, Op. cit., pp. 152-58,
Prucedinente fpoese dal rgisti-compositore Jean Grémillon,
“Vesiouc reatavrta, cofanctia Llintagrale Joan Vigo, Gaumant GCT6E78 (2001).
ML Ejzentiejn, I colare, trad. it, Massilio, Venezia 1982, p. 133
“Dispositivi valvolari in grado di generare onde sinusoidali comprese i uni
e nbio ampia di frequenze ma pive di caratienstiche timbriche. Sono alla base
musica elettronica.
Fa distribuzicae taliong amputd gravemente il film (105° coatre i 165 dell'ori-
b e soltunto di recente & & reso reperibile in versions integrale con dialoghi ori-
il otktitolati selle parti wigliade. [ rferimento & ovviamente alla versione origi-
Iestamo comungue dubbi motivati su uni ulteriore manipolazione della colonna
wua iringrazio Roberto Calabrelto per la segnalazions),
“ncoessive verifiche con una riedizione in DVD in Dolby Digital 5.1 (MGM Home
Fornainment 1006372, 2004) confermano quanto gi ricavato dalla versione ste-
lesnca VHS Polygram & Guild Home Video GLID 51212 in lingua originale, che
(i eomungue di riferimento,
' Lepisodio & apalizzato pil ampinmente, con il ricorso a grafici e fotogrammi del
i B Morricone - 8. Miceli, Op. cir., pp. 146-56.
“Alcune loro dichiarazioni in proposito sono riportate in S. Miceli, Musica ¢ cine-
< wella ewliwera.... cit,, pp. 236-37.
" C. Gorbman, Unheard Melodies... clr., dedica al silenzio un paio di pagine (pp. 18-
e cui dichiara che «The effect of the absence of musical sound must never be undes-
fimatedde (Lefetto dell’ assenza del suono musicale son deve essere sottovalutato).
"' B. Baldizs, i film... cit., p. 238,
* «Che strano, Quell’acreo sta spargendo insetticidi su dei campi incoltis,
" Scbbene il movimento della mdp attomo al tavolo mostri ke modalith di un piano-
(uenza, in realth ¢i sono impercettibili tagli di montaggio.
* Reagiranno twtti al rifivto di Mr. Pink di associarsi alla mancin per la cameriera
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