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Prefazione

Questo libro é da un lato un vero e proprio manuale, esauriente e tecnicamente ineccepibile, relativo alla sonorizzazione
dei lavori della cinematografia, della televisione e della comunicazione informatica fino alle forme pitt avanzate dei social
e del sistema dei network.

Per altri versi, poi, € invece un dottissimo trattato storico che ricostruisce, tappa per tappa, sia i progressi della storia
della riproduzione dell'immagine fotografica, sia quelli della riproduzione del suono, prima procedenti su strade parallele
poi convergenti verso un nuovo tipo di comunicazione visiva che é oggi moueta corrente. E qui se ne individua la lenta
ma inarrestabile crescita attraverso un complesso e @orme proce. ”i% pelfeziona W dei mezzi di produzione,
registrazione e fissazione su diverse tipologie dl orti di cui q for tico eét
definitivo, nell’assetto storico attuale, almeno rl

Terzo aspetto, altrettanto fondamentale, lvol% é anc a rl lma di riferimenti, citazioni, dati
documentari e bibliografici inerenti sopr:
sulla nascita e sviluppo del cinema so

usic rsll una vasta e competente ricognizione

mi 1€;§5 2;$e anche se non esclusiva dato che

non assumono minore rilevanza t ere x e emtssz ni % e nel film, dalla “colonna sonora”

propriamente detta con tutte le sén l é@l i zion nque tipo di componente “uditiva”,

inglobanti infine le rilevanti e a@sswnaép ti %bmor@ (] e oppiaggio o comunque di moltiplicazioni
dei campi sonori compres Q

La presa del suono, l no e w ti r@ alla storia della riprodugzione filmica e va di

pari passo con la lon e tec @wﬁc \ecinematografiche cui il libro dedica ampio spazio

con dovizia di datl
Chi voglia essere lTlfO at 1 gll i tali ﬁ@edk n questo libro una capillare e analitica, nonché assai
v

ai visto come quello se non

divertente, rlcostruzwne comeN€ tecniche di riproduzione e di costruzione del linguaggio
cmematograﬁco si svduppu’to stretto e consequengiale rapporto con lo sviluppo di quella

e
ec

che puo e deve essere corlSlderata a tong-pe omasia nella storia del genere umano: la scoperta dell’elettricita
e delle sue potengialita di utlllzz & attivita che ci competono, da quelle inerenti alla sopravvivenza e
allordine sociale, a quelle spettanti c@ icer ientifica e tecnologica, a quelle rientranti nel dominio immenso delle

arti.

In questo senso risulta mteressanttsszm\{l libro la ricostruzione della nascita della fotografia, poi quella dei sistemi
di captazione e fissazione del suono, poi la complessa genesi dei sistemi di riproduzione del movimento delle immagini,
cominciati prima dellelettricita ma divenuti sul serio operativi subito dopo. E le tabelle cronologiche di cui il volume é
gremito permettono di verificare i prodigiosi e incalzanti progressi di questa che é la pilt grandiosa forma di evoluzione
che l'umanita abbia conosciuto dalla preistoria ad oggi.

Il cinema sonoro é uno dei punti culminanti di tale cammino e il libro ce ne racconta tutti gli aspetti, da quelli
tecnici e tecnologici a quelli teoretici e speculativi, fino a tracciare una stimolante e per qualche momento pressoché
inedita ricostrugione degli eventi che per noi sono da un lato un prezioso retaggio di un imminente passato e dall’altro il
viatico per capire meglio cio che abbiamo costantemente sotto gli occhi ma di cui spesso non conosciamo né i presupposti
operativi, né quelli pitl propriamente metodologici, né le esatte modalita di fruizione. Questo libro ce lo insegna, fungendo
in sostanza da stimolo formidabile al fine di acquisire una concreta cognizione del funzionamento del mezzo filmico.

C’¢ in questo volume un determinante ausilio per un effettivo apprezzamento tecnico ed estetico insieme di cio che
crediamo per lo pitt di conoscere ma che ci € invece soltanto noto nella sua esteriorita. Importantissime sono, cosi, le
pagine sulle tappe fondamentali della storia della musica per i film, sul suo significato specifico, sui grandi autori che
hanno consacrato questo genere peculiare, le cui origini, argomentano gli autori, possono risalire all’'opera lirica di fine

iii
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Cinquecento, di cui vengono ricordati alcuni tra i sommi teorici e fondatori come Vincenzo Galilei, celebrato maestro
del tempo, padre di Galileo. Il libro ¢ per piil versi eminentemente tecnico. La sua lettura implica, infatti, cognizioni
di carattere scientifico nel settore dell’elettricita e dell’elettronica, e di carattere specificamente musicale per quel che
concerne le tecniche compositive ed esecutive che non sempre sono di universale dominio. E’ un libro, insomma, altamente
specialistico ma, come sovente accade, proprio la dove si riscontra la maggiore erudizione si trovano gli strumenti per
attingere un’efficace e concreta divulgazione.

I problemi e i temi posti dai tre insigni autori costituiscono una autentica sfida intellettuale per il lettore che
deve orientarsi nei meandri di una materia di fascino supremo ma anche di ardua complessita concettuale e tecnica.
Ne scaturisce, quindi, uno strumento di studio indispensabile per chi lavora nel settore, nel contempo utilissimo agli
storici e ai critici della musica, indispensabile agli addetti ai lavori nonché ai cultori della cinematografia in tutte le sue
forme e diramagzioni. Peraltro nel libro é contenuta un’incisiva analisi non solo del passato otto e novecentesco ma anche
delle presumibili prospettive di un futuro che incombe su di noi ripromettendosi di essere foriero di colossali e sbalorditive
mutazgioni, sia nella produzione dell’'opera d’arte sia della relativa fruizione.

Chi legge puo essere preso quasi da una vertigine di sconcerto nel constatare come un secolo di storia relativa a
queste problematiche, per come sono illustrate e sviscerate in questo libro, sembri un millennio se confrontato con
analoghe vicende inerenti alla storia della pittura o della scultura o dell’architettura stessa. Cio conferma come le tecniche
dell’audiovisivo siano arrivate a una svolta che presuppone una serie di fasi che il libro documenta come meglio non si
potrebbe. E comprendiamo bene allora di essere oggi in un’epoca di passaggio, tale da giustificare appieno U'ampiezza di
trattazione riscontrabile nel nostro volume. Il libro, quindi, ne é una testimonianza sintomatica e c’é da pensare che
possa e debba essere considerato una vera e propria pietra miliare per la storio; raﬁa del settore, insieme popolarissimo e

gremito di questioni tecniche altrimenti di ardua compre
Il libro ci fornisce gli strumenti per comprendere ogngéto di tale co un qua% rganico e nitido relativo
gmatico, si %uell u;o uello operativo.

ad ogni aspetto della questione, sia dal punto di vistga'
> 6

é\@o@@

Roma, 19 Dicembre 2020

‘b
Claudio Strinati
Q« Q(b
?‘ ‘?/



Introduzione

Un testo su tutto cio che coinvolge il suono nell’audiovisivo trova oggi le sue motivazioni nell’laumento esponenziale
delle produzioni e negli enormi progressi fatti in campo tecnico. Il proliferare di nuove piattaforme per la fruizione
di film, fiction e serie televisive apre ad innumerevoli combinazioni e possibilita d’interazione all'interno del comparto
audio che, alimentato da un impulso tecnologico senza precedenti, mette in gioco nuove energie e possibilita.
Questa proposta editoriale cerca di tracciare una linea, di descrivere il passato, spiegare il presente e guardare al
futuro. E’ dedicata a studenti di cinema, di audiovisivo e di musica app icata, nonche ai professionisti del settore ed

agli appassionati piu esigenti, mai sazi di suggesn A@l spunt1 di r \\\

* Gilberto Martinelli ha curato la trattaz1oq$h suono 1 Qo;tq@'mto di vista del linguaggio,

lavorando a stretto contatto con vent @ i p 1 %}\ roblematiche, nomenclature e

soluzioni per il suono in ripresa; (b
* Stefano Mainetti ha trattato gli a o nt 1v1 L i a\denmando le tendenze pitt recenti
verso costruzioni non melodi igne con il sound design.

* Simone Corelli ha curat stori @SOQ § ﬁntat ri aspetti della postproduzione fino a
raccontare le sfide che en 0 con Iatdio d,occuparsi di tabelle, grafiche, fotografie ed

aspetto del libro; q 6

11 lavoro dei tr int game 1ando i punti comuni, ossia le opportunita insite
nel circolo virtuoso sme q% esél $ a dialoghi, musica ed effetti, dando cosi luogo ad
un’attenta e varlegata su ere

Nella speranza che troviat ad1 qpﬁvta nostra nuova proposta, Vi auguriamo una buona lettura.

@ Roma, 8 Gennaio 2021
% @‘ Lambda Edizioni
v/
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Capitolo 1

Storia del sonoro per I'audiovisivo

La consistenza di un‘arte ¢ fatta delle limitazioni 250 aC: Vengono utilizzate celle galvaniche per placcare in

materiali ch’essa incontra.

Massimo Bontempelli

11 desiderio di registrare il suono & primordiale: una
leggenda racconta che in Cina alcune donne possede
no voci talmente soavi che i loro figli le conservg
nelle cavita di alcune canne di bambti; una volt
te era possibile riascoltare quelle preziose V(&'
per una volta.

In questa sezione racconteremo l’aff;
so scientifico, tecnologico, mdustn@
riguarda, in modo diretto o 1nd1re§, ci
sonora. Le scoperte, le invenz gli
abbiamo selezionato sara 2&1 Iy

cronologico.

principalmente 1n€ j
er
K

Come vedremo, la
custica ed elettronica, per
Sonoro solo alla fine de%a
tre uno degli ultimi gran te o 1c1 s el
del digitale, negli anni ’90 per qua o L@'
ed un ventennio dopo per I'iminagine.

Il Cinema in fondo e un’arte giova%'\s
nei prossimi anni vivremo rivoluzio
di quelle viste finora.

ente
radicali

prob
e

1.1 Prima del 1800

600 aC: Talete descrive le proprieta dell’ambra, in greco
elektron, in grado di attrarre oggetti leggeri se stro-
finata ad esempio sulle pelli di animali, e anche di
generare scintille.

550 aC: Pitagora di Samo con l'aiuto del monocordo stu-
dia la vibrazione delle corde in rapporto alla loro
lunghezza. Egli identifica quelli che noi oggi chia-
miamo rapporti di ottava (rapporto di frequenze
2:1, e di lunghezze 1:2), quinta (3:2, 2:3) e quar-
ta (4:3, 3:4), ed inoltre definisce il tono come la
distanza tra queste ultime due note (9:8, 8:9).

oro gioielli in argento, note oggi come batterie di
Baghdad.

15 aC: Marco,Vitruvio Pollione, autore del celebre “De Ar-

chlt N" deﬁmsce uono come un moto vibra-
l’ah e des i teatri e la loro acustica,
e i ‘b od1 mplificare il suono, ad esem-
g1are sotto il pavimento e nelle

a cemco

@rtl tore cinese Ding Huan realizza

g ante capace di suggerire 'idea di
gure disegnate, il cui principio puo
ser.e come il precursore dello Zootropio e dei

parecchl simili che in seguito ispireranno
cita del cinema.

1ene pubblicato il volume 111ustrato noto come
11 “Libro dei congegni ingegnosi” in cui tre fratelli
di Baghdad, che si firmano collettivamente come
Banu Musa, descrivono strumenti musicali automa-
tici basati sulla rotazione di cilindri intercambiabili,
simili agli odierni carillon.
907: Nei trattati anonimi “Musica enchiriadis” e “Scoli-
ca enchiriadis” appaiono le prime rappresentazioni
grafiche di musica polifonica'. Tre secoli prima
Isidoro di Siviglia scriveva “Se i suoni non vengo-
no memorizzati dall'uomo, muoiono, perché non
possono essere scritti.”.
1026: Il monaco benedettino Guido d’Arezzo con il tratta-
to “Micrologus” ed alcuni scritti successivi introduce
e diffonde la moderna notazione musicale nonché
innovativi sistemi didattici come la celebre mano
guidoniana e I'identificazione delle note basandosi
su un famoso inno a San Giovanni Battista.

IPer approfondire I'affascinante tema della scrittura musicale si
rimanda all’eccellente articolo [84] ‘A survey of the history of musical
notation” disponibile anche tradotto in italiano da Tommaso Gordini.



1420:

1581:

1637:

1650:

1659:

1668:

Giovanni Fontana nel “Liber Instrumentorum” de-
scrive ed illustra un dispositivo molto semplice,
privo di lenti, che proietta la sagoma di un diavolo.

11 liutista, compositore e teorico musicale Vincentio
Galilei, padre del celebre scienziato Galileo Galilei,
pubblica il “Dialogo della musica antica et della mo-
derna”, trattando approfonditamente di teoria mu-
sicale attraverso un immaginario dialogo tra il suo
Signore, il conte Giovanni Bardi, ed il compositore
Piero Strozzi.

11 monaco francese Marin Mersenne studia la vi-
bragzione di corde tese, lunghe fino a 30 metri, per
valutarne il comportamento fisico in relazione a
lunghezza, tensione, massa per unita di lunghezza.
Cerca di calcolare la velocita del suono nell’aria, pur
dandone un valore troppo alto, pari a 448 metri al
secondo, che verra corretto vent’anni dopo con gli
esperimenti di Borelli e Viviani. Pubblica “IL’Harmo-
nie Universelle, contenant la théorie et la pratique de
la musique”. .

Lo studioso gesuita Athanasius Kircher, n
Turingia e vissuto principalmente a Roma
da il Museo Kircheriano presso il Collegi
nel suo “Musurgia Universalis”,
enciclopedica di oltre mille pa
dieci volumi e due tomi, illustr
in grado di eseguire music

occupa anche di compos o e au

in modo tanto vasto la
considerare uno stlc
Nel libro “Ars M Luc

vece la lanterna magi rlﬂr\ﬁ
. s &

spetto ai sistemi decrltt 1
da Giovanni Baptista della PO ta

Lo scienziato olandese Chrlst§an
da molti considerato I'inventore d
gica, il dispositivo per la proiezione
che fa uso di lente o specchio concav

E’ tutta-
via il matematico Thomas Rasmussen Walgensten
a renderla popolare dal 1664 dimostrandola e
vendendola con successo a Parigi, Lione, Roma
e Copenaghen.

Qualche decennio successivo si introdurra anche il
movimento, facendo scorrere o ruotare una o pitt
immagini sovrapposte (Pieter van Musschenbroek,
“Beginsels Der Natuurkunde”, 1739), oltre che spo-
stando e direzionando il dispositivo, raggiungen-
do il massimo della complessita con le lanterne
biofantiche di John Arthur Roebuck Rudge.

L’inventore inglese Robert Hooke in un articolo
pubblicato nelle “Philosophical Transactions of the
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<&

Flgura
fon- \t::'z%
C)(b A ‘b

1681:

1685:

1704:

\00

%@
S

SR

\\4\
mento@ eco, figura presente nel

n2|
is" di Athanasius Kircher

\

don” descrive anch’egli un si-

e di immagini trasparenti oppure

a sorgente luminosa puod essere il
una semplice candela.

ggwfy.

e.do

}xls North, nel suo “Philosophical Essay of Mu-

descrlve con grande chiarezza e brillante in-

uito il suono come fenomeno fisico, ed i metodi

per generarlo. Parla anche dei toni e della loro
combinazione in musica.

Robert Hooke, forse ispirato dal lavoro di North
ed anche dalla ghironda, strumento musicale no-
to gia nel dodicesimo secolo, esplora la possibilita
di creare suoni simili a quelli vocali graffiando di-
schi d’ottone rotanti. Esamina anche i modi di
vibrazione delle superfici piane.

La produzione del pitt grande musicista della storia,
Johann Sebastian Bach (1685-1750), segna nel
ricco periodo del Barocco un abbagliante punto di
massimo che illuminera ed influenzera lo sviluppo
di buona parte della musica occidentale.

Isaac Newton pubblica in tre volumi “Opticks, or
a Treatise of the Reflections, Refractions, Inflections
and Colours of Light” basato su studi e sperimenta-
zioni da lui effettuati fin dal 1675, dando un vasto
contributo alla fisica ottica.



1.2. Dal 1800 al 1849
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Figura 1.2: Trascrizione grafica del parlato ad opera di
Joshua Steele. Le linee che descrivono I'intonazione sono
accompagnate da segni per durata, pause ed intensita.

1732: 1l musicista tedesco Johann Gottfried Walther pub-
blica a Lipsia il “Musicalisches Lexicon oder Musica-
lische Bibliothek”, importante dizionario musicale
che attinge a numerosissime fonti bibliografiche ed
include le biografie dei piti noti musicisti.

1747: Jean Le Rond D’Alembert, matematico, fisico
sofo e teorico della musica, nelle “Recherc
la courbe que forme une corde tendue mi
bration” definisce la formula che rap

soluzione generale all’equaz1one d @‘ d1-
mensionale che ¢é infatti oggl no

di D’Alembert.

1752: 11 15 Giugno a Philadelphi
fettua un per1c01051551
un aquilone per c é%
raccoglierla in u i
densatore del % 1n
in Germania ed Ola ne
fenomeni elettrici ?ml D
alla scoperta dell’ et{q
spiegarne alcuni aspetti.
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1775: Lo scrittore inglese Joshua\&tee 11
say towards establishing the m easure
of speech to be expressed and perp by pecu-
liar symbols” in cui tenta di ﬁssar aﬁcamente

'intonazione della voce umana nella lingua inglese
identificando le frequenze ad orecchio, con I'aiuto
di una viola da gamba. Egli ritiene importante che
“le modalita d’eloquio possano essere trasmesse ai po-
steri in modo accurato, cosi com’e potuta giungere
fino a noi la musica di Arcangelo Corelli”.

Quattro anni pit tardi Steele estendera il trattato
col “Prosodia Rationalis” definendo 'andamento in
frequenza (Accent), la durata (Quantity), la pausa,
I’enfasi ritmica (Poize), la forza (Force) e raffinando
la simbologia grafica introdotta nell’essay.

1790: 1l fisico comasco Alessandro Volta scopre che ¢ pos-

sibile generare una sensazione sonora stimolando

£ o

Figura 1.3:
magica.

Immagini da proiettare con una /anterna

‘0

e l’ o ud1t1vo Alcuni anni dopo
ent trochimica.

ﬁ51co tedesco Gottfried Huth pub-

§tru%ts@ he use of the Speaking Tube in

Treatise concerning some Acoustic
cui suggerisce per primo 1'uso del

@ ?\ @ (@)no, derivato dal greco col significato
e1ito utl f% Q sucxk istante.
SY LTTOMNNE

N <

@estlglatore belga Etienne Gaspard Robert (op-
re Robertson), straordinario maestro nella fan-
N\ tasmagoria, un tipo di spettacolo teatrale precur-
sore del cinema, ottiene un brevetto per un pro-
iettore montato su ruote che consente di modi-
ficare la dimensione dell'immagine muovendolo
avanti e indietro, mentre un meccanismo agisce
automaticamente per mantenere la messa a fuoco.

1.2 Dal 1800 al 1849

1807: 1l medico e fisico inglese Thomas Young realizza
uno strumento capace di disegnare le vibrazioni di
un semplice diapason su di una superficie cilindrica
ricoperta di nerofumo.

1808: L'inventore inglese Humphry Davy per la prima vol-
ta genera luce sfruttando l'arco fotovoltaico. Un’im-
portante applicazione pratica del principio si avra
a Parigi con la sperimentazione dell’illuminazione

pubblica nel 1841.

1809: 1l fisico tedesco Ernst Chladni studia la vibrazio-

ne di corpi solidi depositando polvere su lastre



1.5. Dal 1950 al 1999

Figura 1.35: Uno dei riverberatori@ap ati e d@an
Lexicon 480L di cui e possibile rezza fo /\&Bia il

Fabio Tosti e la Sefit CDG\Q
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esteso al 35 mm, ad esempi
e “The Doors”. %

11 CDS prevede la configurazione dizcanali Sinistro,
Centro, Destro, Surround Sinistro, Surround Destro,
canale dedicato per i bassi (LFE). La codifica € a
16 bit PCM con un sistema di compressione 4:1
chiamato delta modulation®*. Rimpiazza comple-
tamente la colonna ottica analogica per sfruttarne
lo spazio su pellicola, senza garantire quindi la
presenza di un sistema tradizionale di riserva.

Molte sale saggiamente preferiranno rimanere in
attesa del preannunciato Dolby Digital, compatibile
con il tradizionale sistema ottico analogico.

54Questo sistema & molto simile alla normale codifica PCM ma con
una fondamentale differenza, la codifica PCM registra l'intensita di
ogni campione, mentre la delta modulation registra le differenze di
intensita rispetto al campione precedente e cio permette di ridurre il
flusso dati necessario.

1991:

1991:

53
zathi ati i dalla sua introduzione (1986), ¢ il
con anumeric Remote Control (ringraziamo

N
0 $ SN
e smette di f@iona tia\@ anche * 1 }(\ﬁ
il celebre “Edward Sgiss rh@ di ur%}iﬁ @
Italia “Edward ma d'{ e” o @’ )
nel 1990. Inizialmente i is% a to @‘
copie in 70 mm, mentre.§ mﬁlﬁp

on'\ﬁ “F rs”

igidesign® compie un enorme passo avanti col
debutto del celeberrimo Pro Tools, sistema basato
su computer Macintosh che integra registrazione ed
editing digitale multitraccia, DSP e mix “su scher-
mo”. Inizialmente sono possibili da 4 a 16 canali di
ingresso/uscita ed e garantito il sincronismo con al-
tre macchine mediante timecode. Il costo si aggira
sui 6’500 dollari.

Il Dolby Stereo Digital viene presentato ufficialmen-
te allo ShoWest di Las Vegas in Febbraio.

Il formato SR-D affianca sei tracce digitali ottiche
registrate tra le perforazioni alle due tracce analo-
giche (decodificate in quattro) del Dolby SR poste
sul bordo sinistro della pellicola. II sistema ha un
rapporto di compressione dei dati pari a circa 10:1
(flusso dati pari a 384 kbit/s).

Apple presenta il formato multimediale Quicktime,
la Alesis ’ADAT, primo sistema digitale multitraccia
di prezzo accessibile; I’ADAT sfrutta le cassette a

55Digidesign verra acquisita nel 1994 da Avid, mantenendo perd
fino al 2011 il nome per i suoi prodotti audio.
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Capitolo 1. Storia del sonoro per I'audiovisivo

Figura 1.36: 1l fonico di presa diretta Tommaso Quattrini
seduto al suo carrello dotato di Nagra-D e Nagra analogico
a Sabaudia nel 2001 per le riprese dell'episodio di “Ten

Minutes Older: The Cello” diretto da Bernardo Bertolucci. Il DAT e stato utilizzato per la presa diretta cine-
matografica e televisiva approssimativamente fino al

1992:

1992:

1993:

1993:

1993:

Figura 1.37: Registratore DAT portatile Fostex PD 2.

2005. \o .
nastro sviluppate per la videoregistrazione SupeQQ Q\S’ \\ \\\

VHS, che misurano 18.7 x 10.2 x 2.5 cm cubic \

n’ 1ndici perforazioni per fo-
E’ 'anno della prima di “Batman Returns’ ell 1cola 70 mm che scorre nel
Burton, presentato nel nuovo importa (bprm@ &‘xtalmente alla velocita di 48 fo-
DOlb_y Dlgltal. L,eVentO ha luogO 19 G 1 @Tl & (24 fps per Ognl Occhlo nel
sale attrezzate con i processori digi 111 BD) (?/
fici Dolby DA10. Parallelament ’\L
la codifica AC-3 per il forma asahn Il as n Hero” di John McTiernan (in Ita-

\ ande eroe”), presentato il 18 Giugno,
La ditta svizzera Kudelsk s€ N 4 aP r \ L\Q{ Sony Dynamic Digital Sound (o SDDS),
gistratore digitale p ra @'for sonoro digitale per il cinema che permette
inizialmente do or pure otto canali (aggiungendo i due canali

a 24. ntali intermedi Lc ed Rc) di suono digitale scrit-
A fronte dell’elevato c ol to su due tracce ottiche poste sui due bordi della
qualita sonora questo apRa a t pellicola ed usa l'algoritmo di compressione ATRAC
goduto di larga diffusione sui se raﬁ ideato dalla Sony per il Minidisc con un rapporto
a causa dell'ingombro, del pe del Lb@ di compressione 5:1, una dinamica di 105 dB ed
stine rotanti necessitano tra I'altradi fre una risposta in frequenza molto estesa. Le due
pulizia rendendolo un sistema non %mc ente tracce ottiche forniscono ridondanza e robustezza
affidabile. essendo l'una incisa a 17.8 fotogrammi di distanza
dall’altra.

In Italia, nei locali di Cinecitta, la societa america-

na Avid presenta il sistema digitale di montaggio Prevede la copresenza della normale traccia otti-

non lineare Media Composer che caratterizzera il ca analogica Dolby SR ed eventualmente di Dolby
workflow della postproduzione cinematografica e Digital e del timecode necessario per il DTS.
televisiva per i decenni successivi. La distribuzione Solo circa il 7% dei film codificati in SDDS
in Italia & legata alla Zumar di Mario Zuccarini, ex sfruttano il 7.1, limitandosi al 5.1.
tecnico Ampex.

1993: ‘Jurassic Park” di Steven Spielberg viene presen-
Viene commercializzato il primo videogioco in tato il 30 Maggio come il primo film in DTS, si-
Dolby Surround, “King Arthur’s World” della Jaleco, stema sviluppato da Terry Beard, fondatore della
per Nintendo Super NES. californiana Digital Theater System, parzialmente

Sonics presenta l'evoluto IMAX 3D sound system posseduta da Steven Spielberg e Universal Pictures.

per il Sony IMAX theater di New York: gli altopar- Questo formato sonoro digitale per il cinema pre-
lanti riproducono otto canali letti da quattro CD vede sei tracce poste su un CD-ROM sincronizzato



Capitolo 2

Supporti, codifiche e formati sonori per I'audiovisivo

Esistono formati sonori dedicati al cinema su pellicola, sulla base del lavoro di Elias E. Ries, dell'ingegnere
quindi ormai superati ma di interesse storico, al cinema finlandese Eric Magnus Campbell Tigerstedt e del
digitale ed infine alla fruizione casalinga o addirittu- gruppo Tri-Ergon; venne presentato al pubblico nel
ra mobile, mentre per quanto riguarda i supporti e le 1923. La pista sonora ottica occupa uno stretto
modalita di consegna possiamo distinguere quelli fisici spazio, a.sinistra tra le perforazioni e 'immagine.
analogici (dischi grammofonici, pellicola, nastri et cet
ra) e digitali (come hard disc, DVD, Blu-ray), o @ Fox Mo e\\Com é\h‘l Phonofilm consta di co-
la ricezione broadcast (la classica televisione, p ica a densita variabile incisa
mente), e infine il VOD, o Video On Deman er \ S ‘% % che contiene I'immagine e po-
Internet, metodo premiato da un succes&s,gen sta' est perforazione sinistra. La nascita
che ci pare inarrestabile. ale al 1924 principalmente a seguito
\\ 1 13@1 Theodore Willard Case sul Phonofilm
@: b\co Lee de t Il 23 Luglio 1926 il Movietone

dalla Fox ed utilizzato con successo
@1 al (per le news fino al 1939).

QLa o\wne del sonoro sulla pellicola venne fissata
(b' @ntlmpo di 20 fotogrammi! rispetto alla relati-
va immagine da Case nel 1925 e questa decisione
mise fuori gioco il Phonofilm che invece lo ave-
va in ritardo, rendendolo incompatibile coi nuovi
proiettori.

2.1 Sistemi per il Clnem®gra

La notevole quantita di for %
ria

pato nei circa 100 anni
una selezione 11m1tata

per il sonoro:

11
Vitaphone: Tale 31ste m no@
sostenuto dalla ers.
pollici stampati su uﬁ*
verso l'esterno garantwano

durata, sufficienti qulndlp ull d 00

La tecnologia della densita variabile in generale ini-
i zio a scomparire negli anni 40 a favore dei sistemi

ad area variabile.
La riproduzione sonora dov es

vviata

51multrf1r.1ear'nente alla Proieziones(e P\el'hcola. Tobis Klangfilm: Si tratta di un sistema europeo a den-
L'amplificazione, come per tutti i sistéfni piti impor- sita variabile nato alla fine degli anni *20 sulla base
tanti dell’epoca, sfruttava la tecnologia valvolare del lavoro svolto dieci anni prima dalla Tri-Ergon
e la diffusione era garantita da un sistema ad alta (vedasi [20]). Concorrente del Movietone, vide
efficienza. collaborare Siemens & Halske, AEG ed il sindacato
Un momento di particolare successo del Vitaphone europeo per il cinema sonoro (Ton Bild Syndicat,
si ebbe col celebre film “The Jazz Singer” (1927) di Tobis appunto).

Alan Crosland.

. e e 3. . . . . ILa questione della distanza tra suono e relativo fotogramma
Problemi pratici di distribuzione, usura, sincroni- non & semplice: spesso nei testi non ¢ chiaro se si misuri la distanza
smo (il disco poteva saltare un solco, ad esempio) e da centro fotogramma visivo a inizio del relativo suono, oppure al
difficolta di editing ne decretarono la rapida scom- centro del relativo suono, magari inserendo nel conteggio entrambi

i fotogrammi iniziale e finale, inoltre vanno distinte la distanza in

parsa dopo il 1931 a favore del suono su pellicola. stampa da quella della testa di lettura sul proiettore (ossia la lunghez-

[Approfondimenti storici e tecnici a pag. 27] za del riccio) teorica e quella praticata per compensare la distanza dei

. . . . L diffusori dal pubblico in sale grandi. La pratica moderna quasi sem-

DeForest Phonofilm: Si tratta di un sistema a densita pre coincide con quanto prevede Dolby invece di seguire lo standard
variabile ideato da Lee de Forest, probabilmente SMPTE 40-2002, ed & riassunta nella nostra figura a pagina 67.

61



62 Capitolo 2. Supporti, codifiche e formati sonori per I'audiovisivo

Caratteri Spazialita

0(0' Q« Q/
Figura 2.1: Un secolo di tecnolo@ sonorﬁ%al@m@?ﬁma Xom(ez;arattenstlche dei formati piu diffusi.
> @Q
@ . ghezza della pellicola € pari a 42 mm, per
tare 7 mm di banda sonora monofonica al-
@ esterno della zona dedicata alla perforazione
sinistra.

RCA Photophone: E’ un sistema molto utilizzato dalla
meta degli anni '30, da quando cioe lo adottaro-
no le majors, che sfrutta una traccia monofonica
ottica principalmente ad area variabile (ma il siste-
ma poteva generare anche una colonna a densita
variabile) posta sulla stessa pellicola contenente
I'immagine, anche in questo caso sul lato sinistro
permettendo la compatibilita coi sistemi di lettura
a densita variabile pitu diffusi. La pellicola viene
impressionata grazie ad uno specchio vibrante.

In origine la traccia era singola unilaterale per poi,
alla fine degli anni "30, divenire doppia unilaterale,
e infine doppia bilaterale alla fine degli anni 40

Figura 2.2: Orson Welles nell'ingrandimento di un foto- raggiungendo la massima diffusione negli anni ’50,
gramma 35 mm relativo al film “The third man” (1949) di per poi scomparire negli anni settanta lasciando
Carol Reed in una copia con sonoro a densita variabile (si il passo ai sistemi Westrex. [Altri cenni storici a
ringrazia la Cineteca Nazionale, Roma). pag. 30]

Westrex: Il sistema di suono ottico su pellicola della
Western Electric e della ERPI ad area variabile o
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Capitolo 3

Il fonico di presa diretta

Ci dicevano che per fare una buona presa diretta testo si € attinto a piene mani dall’esperienza di impor-

bisognava assumere fonici francesi o inglesi! tanti e riconosciuti tecnici del suono che hanno voluto

Giuseppe Tornatore far dono a noi e ai lettori del loro prezioso contributo,

descrivendo esattamente le motivazioni delle loro scelte

Una delle attivita ricreative a cui I'uvomo moderno tecniche ma anche le intenzioni espresse attraverso la
si rivolge di frequente & l'audiovisivo: il racconto p @ tecnica htenere o 4{;1@1 intelligibilita e carat-
immagini facilita la comprensione e 'immedesim Q& tere de 0, ber otte %‘ somma una presa diretta
verso una realtd nuova e quindi stimolante. @' .\ ch ressa in forma inalienabile

Con l'avvento dei tanti mezzi di diffusion n @ NQ

ha dovuto adeguarsi e rientrare, non se X \ %

nella categoria generale degli audiovi \l%

detto che la reperibilita di strumenti cn1 $ ﬁel suono nei film

sempre pill contenuti e la semph one oro \.‘ %

lizzo ha permesso di aument @@} ei &’w\q viene spesso ripreso in diretta, pur

produzione, cinema 1ncluso di ed i vincoli dovuti al dover nascondere
Ma vogliamo credere c le ura rof mlcrofomsta sia alla vista delle macchine

S1 C

si € estinta quando si l a p @ talvolta pitt d’'una), sia alla luce, per evitare di
cinema non sia de%a a e e d’ are ombre in un set che generalmente e affollato
ciato dalla vasta produzio 1 mpade e riflettori. Ecco, se vogliamo semplificare
similari: non basta sa@.di @& olto, il fonico di presa diretta ¢ il responsabile di que-
buon quadro, o saper scrive uo sta operazione. Ma naturalmente & necessario andare
libro, anche se oggi pitt che mai qu im oltre questa banalizzazione.

€ possibile.

La chiave sta nell’accettare§ %e vi
piano della qualita, e forse anche
tore affinché ne sappia godere in modovna

Nei tabellari delle professioni il tecnico del suono e
inquadrato con un unico codice generico, eppure € ben
tracciata la linea di demarcazione tra le sue multifor-
mi e numerose specializzazioni'. La figura del fonico

consapevole. Da parte nostra in questo testo cerchia- cinematografico in particolare, in termini di operativita
mo di intendere la tecnica come base per costruire un sia concettuale che gestionale, & definibile come colui
linguaggio funzionale per la trasmissione delle idee, che e in grado di effettuare I'analisi tecnica necessaria
caratterizzato dalle componenti congiunte di forma e a poter poi dirigere, gestire e garantire la registrazione
stile.

In qu'eSta par te' €1 occuperemo del'la r eahz;among del La Svizzera & una delle nazioni (poche, purtroppo!) che cer-
suono in presa diretta, nella fase di produgzione, sia se- tifica, con la collaborazione di Audio Engineering Society, il Tecnico
condo quei canoni industriali che impongono un proces- del Suono con un esame federale apposito, a seguito del quale viene

so ordinato e rigoroso, sia secondo le regole del gusto, rilasciato un diploma spendﬂ?lle in tutto 1} m.ondo; esiste anghe un
albo professionale che garantisce retribuzioni adeguate a chi ne fa

che nasce dalla comprensione di come lo spettatore parte (da qualche anno é stato anche attivato un percorso simile per
percepisce e vive il racconto sul grande schermo. il tecnico audiovisivo).

La scelta degli equipaggiamenti, il modus operandi " Lll il tecni(l:o del su;rlllo S cilieﬁnétcl)l come “un((i) spe;i}llllistadd;ell’audio

: : : g che lavora nel campo della radio, della musica, dei telefilm, del cinema,

del t,ecmco dgl ?uono e del _rengta’ ,S,OHO ‘,llfeue Impor del teatro e della produzione televisiva, cosi come nella produzione di

tanti caratteristiche che delineano l'identita del suono eventi live e web streaming” e che “fornisce un contributo essenziale

di un film. Per questa ragione per la stesura di questo alla qualita musicale, audio ed estetica dei media e dell'arte”.
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del suono di un film in presa diretta, supportato da uno
o pilt microfonisti e da un assistente.

11 fonico di PD? & un titolo di testa, a volte in solitaria,
sempre piu di frequente condiviso con tutto il reparto
suono. E’ bene stabilire che non si tratta di una figura
autoriale ma di servizio, importantissima tuttavia, per-
ché consente alla recitazione ed al suo contesto acustico
di giungere fedelmente allo spettatore. Egli dunque non
crea, non inventa; nondimeno per portare a termine in
modo soddisfacente il suo sempre pit difficile compito
gli sono necessari esperienza, attenzione, diplomazia,
conoscenza tecnica ed intelligenza non comuni, e la
differenza di suono tra differenti fonici di presa diretta
testimonia quanto si tratti di una professione dove la
personalita e le qualita individuali contino davvero; non
a caso negli ultimi anni € una figura che ha acquisito
sempre maggior rilevanza e notorieta; la linea che sepa-
ra la corretta procedura tecnica dall'iniziativa stilistica
€ insomma molto sottile.

Quello che veniva definito mestiere, ovvero l’eserci-

zio di una prassi spesso tramandata di padre in ﬁglioq
oggi € vera professione, ove si adottano regole, si sp%

rimentano nuovi metodi, si rispetta una deont%c
finalizzata alla giusta ponderazione tra risulta 8\

dizioni che permettono di ottenerlo, nonch
una leale concorrenza, avendo cura di

ruoli e mansioni N

Alcuni dettagli confermano questa@aor ac
sita, come la reticenza dei produt@ 1ta11a
ruolo del fonico in fase di cop 21on
I'ingaggio legato alla caratu
ottenute a seguito d ari 11 b

esito del suono del fi uttavid-C’e @r
fare, soprattutto nella or e:
statali risultano capaci di s & ve @
te e soprattutto di scongiuraregli
mondo del lavoro.

I fonici oggi hanno maturato p1 VO
del loro contributo al film e parallelam no
le proprie responsabilita per I'esito del lav o cre-
sciute le possibilita di confronto, 1’1nforma(z)§ﬂ€ tecnica,
il supporto aziendale per i servizi dedicati (noleggio,

manutenzione, progettazione di carrelli equipaggiati) e,
non ultima, I'esigenza formativa.

ernaz10n le,

Svolgere la professione di fonico di presa diretta per
il cinema vuol dire avere la capacita di padroneggiare
la tecnica per essere d’ausilio al risultato che si vuo-
le ottenere in termini di contenuti e di emozioni, in
sinergia con altri. Gli Autori, da parte loro, stanno pre-
stando sempre pil attenzione al lavoro del fonico, se
non altro perché, non a caso, concorre a tutti i ricono-
scimenti cinematografici pitt importanti, sia nazionali
che internazionali.

2PD ¢ la tipica abbreviazione in uso per “presa diretta”.

ia
\ 1sp thlfr'

Capitolo 3. 1l fonico di presa diretta

3.2 Natura del film

Il film e, o dovrebbe essere, un’iniziativa di tipo cul-
turale in cui attraverso la rappresentazione scenica si
costruisce una storia di fantasia o ispirata ad avvenimen-
ti reali. Dipendentemente dall’opera sono identificabili
tre finalita principali: informare, educare, intrattenere.

* Per “informare” si intende portare alla pubblica
opinione spunti di riflessione.

* Per “educare” si intende trasportare convenzioni di
pensiero condivise o di tendenza.

e Per “intrattenere”, infine, 'emozionare e rendere
gradevolmente fruibile il prodotto.

Nello specifico della cinematografia italiana questi
tre fattori sono quasi sempre inscindibili. La funziona-
lita di un film & quindi codificata in un messaggio da
trasportare, ossia un contenuto, composto di elementi
connotativi. Per eonfez1onare questo messaggio servono
tecniche d1 i0 per ren fru1b11e e funzionale,
attraver ti de

con51derat1 propedeutici
diata e diretta che ¢ quella

n
6 lla fﬁe ity
matog 5@ e la Musica ne € spesso fedele e

o ostante la giovane eta la settima
io straordinariamente esteso,
e ne ha consentito sempre piu
uzione, oggi addirittura tramite
ione personale quali smartphone e
irtuale.

perd nasce muto; solo alla fine degli

QI‘IO

lre L

@ /i,Xarrlvera il sonoro, dando vita alla figu-

‘ingegnere”, responsabile della registrazione.
ora il ruolo si & trasformato, passando da quello di
técnico specializzato a quello di fonico con riconosciuta
capac1ta interpretativa. La svolta determinante s’e avuta
nei primi anni '90, quando inizio a considerarsi la presa
diretta come componente creativa del film: si abbando-
no gradualmente la colonna guida... per essere sinceri,
va detto che vi erano anche ragioni economiche e opera-
tive dato che, evitando di ricorrere al doppiaggio, tutto
diventava pil rapido e meno dispendioso.

Oggi il cinema in Italia e nel resto del mondo ¢ in
gran parte lavorato in presa diretta ed il mercato in
questo pone aspettative molto alte, mettendo il fonico a
dura prova, sia tecnica che gestionale. Al di la di proble-
mi di ripresa risolvibili con un confronto collaborativo
tra i reparti esistono talvolta problemi non sormontabi-
li, la cui soluzione e rappresentata dalla registrazione
a vuoto o da un successivo doppiaggio in ambienti e
modalita piti confortevoli, entrambe possibilita che se
messe in atto con i dovuti criteri, che vedremo meglio
in seguito, possono portare a perfette integrazioni, non
distinguibili dalla presa diretta neppure ad orecchi e ad
occhi molto attenti.
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Meter Tipo di misura | Estensione scala Allineamento PML Attacco Manten. Rilascio
VU meter tra RMS e me- | —20...3dB 0 dB fuori scala 40dB /300 | - 40 dB / 300 ms
dia ms

DIN PPM PPM type I —50...5dB —9dB 0dB S5ms @ —2 | peak hold | 20dB/ 1.5
dB separato

Nordic PPM PPM type I —42...12 dB 0 dB (test) +9 dB 5ms@ —2 | peak hold | 20dB/ 1.5
dB separato

BBC PPM PPM type II 1...7 4 61/4 10 ms @ | circa 100 | 24dB/2.85s
—2dB ms

EBU PPM PPM type II -12...12dB 0 dB (test) +9 dB 10 ms @ | circa 100 | 24dB/2.85s
—2dB ms

EBUdigiPPM IEC/TR 60268- | —60...0 dB —18 dB —9dB <=5ms@ | peak hold | 20dB/ 1.7 s

18 —2dB separato

Loudness Mo- | ITU-R BS.1770 | —36...18 LU —21 LUFS —12 LUFS 100% in | peak hold | 100% in 400

mentary (—18...9LU) (—18 stereo) 400 ms separato ms

Loudness ITU-RBS.1770 | —36...18 LU || —21 LUFS | —12 LUFS 100% in3s | peak hold | 100% in 3 s

Short-term (—18...9LU) (—18 stereo) separato

Leq(m) Leq pes. CCIR - 81 (84 stereo) 90 - -

Leq(A) Leq pes. A - —18 dBFS | —9 dBFS - -

(—15 stereo)

Tabella 6.1: Caratteristiche di alcuni misuratori di livello audio.

gio scena, essendo poi questa sostituita dal material
piena qualita durante il montaggio della presa di
La gestlone finale delle caratteristiche dinami
film sara poi nelle mani del fonico di mix c
come adattare via via i livelli al tipo d1 i S

anche considerandone la durata e l'o

piegare I'espressivita originale dell’atfoxe al

spettatore, tenuto conto anche d zo
u

limitativo, con cui egli ne us
levisione, dispositivo mobﬂ{\

stereo; in cuffia).
Bisogna anche am@
a non aver ben

della catena di reg traz

ent

lizzare i meter disponi do 1n
porto segnale/rumore ins @cor &
saturagione. % O

Pur regolando dispositivi e’%ccl‘nn el T
modo possibile, la dinamica fin limi allo

stadio peggiore, ed ogni errore di alli me%; on fara
che ridurre ulteriormente la prestazionbv

6.7 Dialoghi

11 rapporto tra due o piut voci presenti in scena da vita
ai dialoghi del film, rigorosamente scritti e interpretati.
Al fonico e richiesto di registrare la recitazione esten-
dendo le stesse premure avute nella registrazione delle
singole voci. Questo approccio fa si che non solo le
caratteristiche qualitative, ma anche quelle espressive
vengano rispettate.

L’attore, recitando, lavora su tre fronti: quello della
voce, dei movimenti, ed il rapporto con la macchina da
presa. Di conseguenza anche il fonico deve preoccu-
parsi, con 'aiuto del microfonista, di catturare perfet-

O
S ‘?*
'\ \
ﬂ%fb

0dBFS
= massimo
livello
codificabile

-18 dB FS di
pieco su
tono 1 kHz

Figura 6.4: |l segnale deve occupare la zona verde per
sfruttare la massima qualita. |l livello di allineamento
e il massimo livello permesso nell’analogico su segnale
continuo prima di incorrere in distorsione, mentre il PML
& il massimo livello permesso ai soli picchi (EBU R-68).

tamente la voce, seguire i movimenti e gestire il piano
prospettico tra camera e personaggio. Tutto questo va
talvolta moltiplicato per due, tre o pill personaggi in
scena.

Ci sono varie tecniche per organizzare una ripresa
che soddisfi ognuna di queste esigenze, pur tuttavia non
sempre € possibile ottenere un risultato completo: i dia-
loghi, infatti, avvengono serrati, veloci, in movimento, e
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con caratteristiche tonali diverse, quindi il fonico tende
a frammentare il problema di voce in voce con la tecnica
della ripresa multitraccia, dove ogni personaggio ha
un suo microfono registrato separatamente sulle varie
tracce del registratore. Questo permette la corretta
identita di ognuno dei personaggi.

Il lavoro dell’asta € parte integrante e nodale per la
ricostruzione di campi, piani e compensazioni timbriche
laddove non puod essere sufficiente 1'utilizzo dei soli
lavalier.

6.8 Analisi e gestione degli sfasamenti

La somma di un suono con sé stesso ritardato e sog-
getta inevitabilmente ad una risultanza costruttiva o
distruttiva in funzione della frequenza.

Le cause di sfasamento sono almeno quattro:

1. Se un suono si ricongiunge con le sue riflessioni
ambientali, o anche se viene semplicemente cap A
tato da piti microfoni diversi e poi risommato

ot E}

inevitabile che l'interferenza provochi color
]%;'g z
‘

timbriche anche molto importanti: bast
fetti pochi millimetri di differenza nei v,

ad introdurre un filtraggio a pettl@
del

base variabile al muoversi dell’

2. Un fenomeno dagli effetti sqh e qL@Q
alla diffrazione: la pre io 011, come il
mento, nel percorso ve:%'n r ‘BC \
sul petto o nel n uenz &
percorso dell’on
della frequenza delle s %n \\\ﬂ

3. La diversa morfologia de&@ @.
rettivo quello montato sull’asl; on b
il lavalier, interviene anch’essa’p sant te
caratteristiche di fase del segnale. %

4. Alcuni fonemi fuoriescono dalla bocca e tr1 dalle

narici (ad esempio la emme e la enne), le cui ri-
spettive posizioni differiscono di alcuni centimetri,
corrispondenti ad un’interferenza distruttiva tra i
3’000 ed i 4000 Hz considerando I’asta in alto ed
il radiomicrofono in basso.

E’ lecito immaginare che in un futuro prossimo sa-
ra possibile ottenere un riallineamento automatico
che tenga conto anche di questo fenomeno, ma nel
frattempo la soluzione & relativamente semplice:
usare un solo microfono, di qualita e ben posizio-
nato per la ripresa della voce, almeno nei primi
piani, da riadattarsi nelle inquadrature piu aperte
sulla base della guida fornita dall’asta lontana o
dai radiomicrofoni.

zw o
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Differenza Macsia deghi Spetes delle trcce 8 30 em o Sl Pecto
T

wzzs i 6O

frequonzs logarmeca

Figura 6.5: Colorazione timbrica introdotta sulla voce col
posizionamento di un /avalier sul petto (media su cinque
voci diverse, come discusso in [85]).

\

In sintesi: .questo conflitto di fasi & spesso im-

prevedlblle @sgeitlblle tr\K&ndom di sorgenti in

mov1me t O
6 5 s&os servare la differenza tipica

S :
1 di %o ripreso da due punti diffe-
f&‘ﬁ’* §
za tonfl

ella situazione piu naturale, e
@M

nell

na mediosita ed una perdita
Oltre a questa colorazio-
ferenza tra i due microfoni, se
€amente, variabile anche solo con

1 spostamento, come dimostreremo in

S roduzwne cerca di porre rimedio frammento

er frammento sonoro con allineamenti manuali

i empiricamente sulla comparazione visiva del-

forma d’onda, o almeno della sua componente pit

visibile, oppure con sistemi automatici pitt 0 meno in-

vasivi e d’'impatto sulla qualita sonora generale, senza

dimenticare il fatto che 'equalizzazione necessaria al

mix, diversa per l'asta e per il radiomicrofono, intro-

duce generalmente essa stessa un ulteriore sfasamento
diversificato sulle due componenti.

Insomma, poter utilizzare primariamente uno dei due
microfoni, specie se 'asta, € sempre la soluzione miglio-
re, mantenendo al missaggio almeno 6 dB di differenza
tra i due segnali per ridurre il flanging. 1l fonico di
mix piu raffinato potra aggiungere un poco di acuti
estremi prelevati dal radiomicrofono, per aumentare
la presenza, qualora non fosse recuperabile in modo
soddisfacente equalizzando l'asta, evitando con questa
tecnica le interferenze piu pericolose ed udibili, cioe
quelle nelle frequenze medie e basse.

In ogni caso riprenderemo ulteriormente 'argomento,
data la sua importanza, a pagina 206 ossia nella parte
relativa al missaggio.
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Capitolo 9

Fasi realizzative della musica per immagini

La musica € uno strumento efficacissimo con cui con-
durre lo spettatore nel percorso emotivo del film. Sto-
ricamente, il suo utilizzo e addirittura precedente al
vero e proprio film sonoro, dato che la proiezione di film
muti si accompagnava con esecuzioni dal vivo.

Si puo attingere a musica gia esistente, rieseguendo,
o facendo uso di edizioni discografiche gia realizzatg,
ma pitl frequentemente essa viene composta ed %\4 a
ex novo. Cid garantisce una maggior ad 1 \
spirito del film e soprattutto ai ritmi e ai t d,eﬁm

col montaggio.

L'utilizzo di musiche di repertorj @IIS \%’Kem
track), che hanno lo scopo di dare adi éc
lo score definitivo, € una pratica n@ i
che puo pero avere I'incon nte d
regista alla loro presenz {k itan hbé\a\cre
del compositore.

r\v

L’idea di base & che 'arrangiamento possa modi-
ficare la musica aggiungendo materiale originale,
variandone eventualmente anche lo stile.

Orchestrazione: Consiste nello scegliere ed assegna-

Nmentl mus%ad una composizione gia
1 60 trario rrangiamento non preve-

ove parti: se per esempio il
1n questione € scritto a quattro par-
azione sara sempre a quattro parti.

a consistono nell’assegnare a queste
ent1 o gruppi di strumenti.

tlr’

estratore nella piu stretta accezio-
e, non cambia la musica cosi come
vet p o fare l'arrangiatore. Il lavoro dell’or-

ore parte da uno studio approfondito della
itura originale fino ad individuarne tutte le
tenzialita e a ri-orchestrarlo senza cambiarne il

*

9.1 Descrlzlog % s@allé@lv%\‘* @b\ carattere, lo stile o il contenuto.

Nell’ipotesi in cui la prod;pz V‘% er qcb'
originale, come quasi sempre : czstc%
mincia con I'elaborare e propo algu@ d@m
volta approvati verranno sv1luppat1 %\lomp ni ve-

re e proprie. Schematicamente le fasiehe s eguono
sono cosi descrivibili: N/

Ideazione dei temi e composizione: Sono possibili
vari approcci, ad esempio assegnando temi spe-
cifici ai vari personaggi o alle situazioni (leitmotiv).
E’ una fase creativa molto personale di cui & difficile
tratteggiare elementi comuni.

Arrangiamento: In alcuni casi puo rendersi necessario
elaborare e adattare la musica composta. E’ questa
l'operazione detta di arrangiamento. Puo includere
cambiamenti di stile, aggiunte di introduzioni o di
battute non necessariamente previste nell’originale.
Puo prevedere inoltre il cambiamento dell’armonia
originale con accordi in sostituzione ed anche la
creazione di contro-melodie.
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Realizzazione delle parti: Il copista e colui che per-
mette al compositore di approntare la partitura,
rendendola eseguibile, copiando le varie parti per
i musicisti. Non di rado questo ruolo & coperto
dall’assistente del compositore.

Organizzazione delle registrazioni: Per calendariz-
zare le esecuzioni si definiscono degli “M” numera-
ti, che identificano i singoli brani. Si inizia da M1,
corrispondente ai titoli di testa, fino a terminare
coi titoli di coda. Ogni M rappresenta un singolo
intervento musicale.

Compatibilmente con le esigenze artistiche I'editore
delle musiche, in accordo con la produgzione, si
occupa dell’organizzazione delle registrazioni.

11 copista prepara uno statino con la lista degli M
riducendo via via il numero di orchestrali coinvolti,
terminando percio con la registrazione degli M
che prevedano il minor numero di musicisti, per
ottimizzare le presenze in studio.
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Regista

w Compositore
Montatore scena

Ingegnere del suono
con assistenti

Figura 9.1: Le fasi d@a co

94&1 rea%a%?é@u&
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Preproduzione

Arrangiatore

@Qr un film ed i suoi protagonisti.

Computer Music: DQlcun&ﬁ 1 % tra- ; Qﬁe musiche: In questa fase le piste registrate

zione orchestrale & p $ &
delle componenti elet olt ra
registrazione dell’orches o 1

cuffia un riferimento metronor«\c etfo

Nel caso in cui il comp051tore}on 1n gr
lavorare con degli strumenti elettré i
ge la figura del programmatore, che spess
formazione come tastierista, specializzato nella ri-
cerca e nel trattamento di suoni selezionati tra le
vaste library disponibili.

Registrazione dell’orchestra: Il tecnico del suono di
sala predisporra il proprio set-up in base alla parti-
tura e a quanti microfoni o a quante piste potrebbe-
ro essere necessarie. La casistica spazia dal gruppo
rock di pochi elementi fino ad orchestre da cento o
pitl elementi.

Sempre piu spesso l'orchestra a pieno organico
esegue la base del brano e quando €& previsto un
solista lo si incide successivamente, in sovrappo-
sizione (detta SP), per maggior flessibilita sia nel
montaggio che nel missaggio.

@ engono bilanciate e convogliate per formare e

registrare il mix completo in vari formati (ad esem-
pio in 5.1 con stem separati ed in stereo LR).

Editing delle registrazioni: Le registrazioni delle mu-
siche possono richiedere editing atto a correggere
errori e a scegliere i migliori take, mentre il mon-
taggio sulla versione definitiva del film fornita dal
montaggio scena permette di adattare al meglio la
musica (inizio, fine, punti intermedi).

Va detto che non sempre il montaggio definitivo
della scena ¢ a disposizione in tempo utile.

Missaggio per il film: La musica viene fornita al fo-
nico di mix del film tipicamente a stem separati,
corrispondenti alle varie registrazione in sovrap-
posizione e/o a differenti riprese microfoniche pa-
rallele che isolino totalmente o parzialmente gli
elementi orchestrali (solista, archi, fiati, percussio-
ni e via dicendo). La situazione di equilibrio scelta
dal fonico di mix musicale dev’essere ottenibile du-






Capitolo 10

Linguaggi

10.1 Genesi ed estensione del concetto di A differenza del passato il rapporto contemporaneo
Melodramma con la composizione ¢ fortemente legato ai media; un

tempo per ascoltare musica 'unica maniera era quella

La colonna sonora di un film, nelle sue piti nobili inten- di andare al concerto, e questo ha cambiato molto la
zioni, affonda le sue origini nel concetto di Melodram- fruizione della musica. Il compositore del passato aveva

ma; ovvero, la musica associata all'immagine puo esse @ un mece@dhe gli com%fionava, pagandolo, una
assimilata all'Opera, dove una serie di elementi c Q& i ggl‘?l mec@g e il produttore, colui che,

parti
re per dare allo spettatore pit stimoli possibili; Ji 0, o) @osi fi el passato, ingaggia il musi-
recitazione, musica, costumi e scenografia, t & fema\, C@ I ComtporT ’&)lonna sonora di un film per il
concorrono a dare un risultato che sia au&a ilme cinémay
te superiore alla somma delle singole In %to @AN
senso il “film” di oggi sostituisce qu e Oper: 0 L uni
di un tempo, con i dovuti distir@ ert é@@ %pe co‘lo volta non esistevano, & naturale
sempre una sorta di Melodramma nt@an Qle 13%.. i ia parte di queste dinamiche, per que-

m
In pieno Rinascimento Fi é&incﬁz ileﬁ%i ﬁari«ssi incontrare compositori che riescano a
> *
r i i

Giovanni Bardi, che am riu ess?\il1 su engfsiscrivendo musica assoluta (non applicata al-
lazzo poeti, musicisti \@}
a

n
i, i isti i (b‘imm irte) ed € invece molto frequente vedere ragazzi
genere, disse loro; én ve rm@ ﬁre%h di conservatorio orientarsi verso la musica per
ortistd un i
- .

r ion
eycam %molto, tranne la fruizione del mezzo

n gi gli incassi si fanno con forme

i
di spettacolo dove sia@t g .
te ma dove tutte le art@;fo x 2 @ Comporre musica per immagini non limita la liberta
de rappresentazione?”. as Sil @]ett@' del compositore, anzi, la creativita & stimolata da tutto

Melodramma. quello che c’é attorno, dalla fotografia alla recitazione:
Prima di allora, tranne alcuni cenni@’an i - ¢ simile al processo creativo che il compositore d’Opera
cia, non esisteva una forma orlnis\tca i, spett Yo si di un tempo affrontava rapportandosi con il libretto,
assisteva alla rappresentazione teatr el ettera- assimilabile oggi alla sceneggiatura.
rio o si assisteva ad un concerto di musiea. elodram- Ogni film ha la sua storia e mentre scrivi la musica
ma unisce tutte queste arti, dalla musica alla letteratura nasce, cresce e sempre pit profondamente ne fa parte.
passando per I'arte scenica ed i costumi, ottenendo cosi E’ la stessa ottica del Melodramma, non proprio quella
un risultato non lineare, superiore alla somma delle del recitar cantando dicevamo, ma ci somiglia molto.

singole parti.

Il cinema e la televisione sono la naturale evoluzione
di questo schema, condividendone lo stesso scopo: ot-
tenere una rappresentazione artistica a 360 gradi, che
stimoli lo spettatore usando tutti i sensi e tutti livelli di
comunicazione. In questo senso il compositore di oggi
si relaziona con la colonna sonora cosi come un tempo
affrontava la composizione di un’Opera, dove la musica
non dovrebbe essere sottofondo ma parte del tessuto
narrativo, che prenda per mano lo spettatore e lo gui-
di, spesso in maniera subliminale, verso un percorso La definizione corretta & “musica per film” e non “musica da
emotivo risultato di tutte le componenti del film. film”, com’era solito puntualizzare il M° Ennio Morricone.

10.2 Origini della musica per film

Convenzionalmente 'epoca del muto si considera com-
presa entro 'arco cronologico che va dal 1895 al 1927,
corrispondenti I'una alla data di brevetto del Cinéma-
thographe Lumiére e I'altra alla prima proiezione pub-
blica del film “The Jazz Singer” nel 1927, con musi-
che di Louis Silvers (I'anno precedente in verita usci il
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film sonoro “Don Giovanni e Lucrezia Borgia”, ma co-
me colonna sonora sincronizzata conteneva solamente
musica).

In precedenza invece la musica veniva eseguita in di-
retta al pianoforte (talvolta sostituito dall’organo, capace
di maggiore varieta timbrica), oppure era riprodotta dal
Fonografo o da strumenti musicali automatici adattati
al patrimonio musicale dell’epoca. In altri casi veniva
composta su commissione ed interpretata ad ogni pro-
iezione da gruppi corali, orchestre, cantanti d’opera e
complessi da camera.

10.3 Binomi famosi

Com’é stato ampiamente ripetuto in questo volume il
film & il risultato di un lavoro fra tutti coloro che vi
partecipano. Come in un’Opera, il film, quando riesce,
ha delle proprieta emergenti che esistono solamente
nella loro coralita. Per fare un esempio: puoi avere una

bella scena senza musica che da sola vale 7, poi puoi @

avere una bella musica senza scena che da sola vale
il bello del cinema & che quando le metti insieme,
ottieni 15 ma 100! Ahinoi, succede anche il ¢

e se sbagli puoi avere una musica bellissima&
non funziona in quel contesto.

Una parte molto interessante di qLLe
dere come cambia una scena quan
musica: sembra un’altra cosa, magar
invece non € stato toccato ne
¢ solo la musica che ha fatt
variandone la percezione.

Alcune produzioni €ss a
in fase di sceneggiatu%ue
per il film: il composnor@@a co
le proprie idee di concerto Q[@
regista.

Ci sono esempi di grandi e durature c@
ni artistiche tra registi e compositori, 'apice si
con i binomi Herrmann-Hitchcock, R elli or-
ricone-Leone, Williams-Spielberg, Shore-Crorienberg,
Elfman-Burton, Silvestri-Zemeckis. In tutti qliesti casi
c’e stata o c’e una sintonia duratura che ha determinato
ed influenzato reciprocamente lo stile delle rispettive
opere. Non puoi pil separare la scena della doccia di
“Psycho” dalla sua musica e viceversa, cosi come acca-
de per le atmosfere circensi di Nino Rota e Federico
Fellini o per gli enormi spazi musicali che Sergio Leone
lasciava a Ennio Morricone.

Tutti i binomi che abbiamo citato vantano una recipro-
cita strettissima regista-compositore, che spesso esula
da quello che é il semplice rapporto di lavoro. A que-
sto proposito ricordiamo che Howard Shore e David
Cronenberg erano amici sin dall'infanzia e che Ennio
Morricone e Sergio Leone erano compagni alle scuole
elementari.
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10.4 I dispositivi musicali di Bernard
Herrmann

Nasce a New York il 29 Giugno 1911 da una famiglia
ebraica di origini russe, viene iniziato dal padre allo stu-
dio della musica. Comincia presto lo studio del violino
e frequenta, con il padre, il Teatro dell'Opera. A tredici
anni vince il suo primo premio per una composizio-
ne originale. Frequenta la New York University e alla
Juilliard School of Music, terminando con ottimi voti.
A 20 anni costituisce una sua orchestra, la New Cham-
ber Orchestra of New York. Nel 1934 e direttore della
CBS Symphony Orchestra, incarico che detiene per nove
anni.

Si da molto da fare per inserire nei suoi concerti la-
vori di compositori contemporanei come Charles Ives.
Durante gli anni alla CBS conosce Orson Welles com-
ponendo per lui le musiche di “The War of the Worlds”
(1938) (in Itaha “La guerra dei mondi”), “Citizen Kane”
(1941) (in Itali: Quarto potere”) e “The magnificent Am-
berson” (19 indtalia “L \Rﬁgllo degli Amberson”).

Quest’u olo sono rchestrata da altri musi-
1st1% tat omp051tore che fa rimuo-
\vere oq dal del film. Nello stesso periodo
ve, lo s% Dev11 and Daniel Webster” (1941)
1a “L’oro del demonio”) con il

qua ce il s 1 o emio Oscar.

e lunatico, Herrmann ha com-
nne sonore originali. Divenne no-

to‘ o di intensita psicologica ed emotiva,
verso audaci composizioni oscure. Ave-

chio acuto per la creazione di opere per-

Fo @,.
va n senso di presagio e di mistero, atmosfere

g%‘s % v1do ossessionanti, composizioni che completa-
a

lla perfezione il dialogo e 'immaginario visivo del
rnezzo cinematografico. Caratteristica del suo lavoro &
una semplicita di composizione fatta di piccole unita
frammentarie, utilizzate nella loro ripetizione, spesso
mancanti intenzionalmente della soluzione melodica.

Altra sua caratteristica € 1'uso frequente di suoni os-
sessivi, con cui esprime l'interiorita disturbata e psicoti-
ca. La sua brillante intuizione musicale ha consacrato la
suspense nella storia del cinema. Nel contesto a catena
di montaggio cinematografico di Hollywood e riuscito
a raggiungere il quasi esclusivo potere sia di orchestra-
re che di dirigere le proprie composizioni. Questo gli
ha consentito la grande liberta di fare uso di strumen-
tazioni non convenzionali e innovative, un’altra firma
del suo lavoro. Ha spesso usato strumenti insoliti o
combinazioni uniche di strumenti, a volte aggiungendo
o eliminando intere sezioni d’orchestra, fu anche tra i
primi compositori ad utilizzare strumenti elettronici nei
suoi organici.

Collaboro a lungo con il regista Alfred Hitchcock per
il quale scrisse e diresse molte colonne sonore dal 1955
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Figura II.NQre@}elliggcg@e Neve della Digital Records di Roma.

N\7.0O° 0

con cui verranno forniti i supporti digit?bnt ila
musica. Lo standard di consegna dell’audio, pi lizza-
to & a 48 kHz e 24 bit ma si sta passando graddtamente

ai 96 kHz ed in alcuni casi al DXD.

C’e poi un aspetto artistico molto importante che in
sala di missaggio coinvolge tutti: normalmente duran-
te questa delicatissima fase sono presenti il fonico di
missaggio, il regista, un responsabile dei rumoristi, il
montatore della presa diretta, il musicista, ’eventuale
sound supervisor ed un responsabile della produzione.
Tutte queste figure professionali lavorano per far si che
I'opera di ognuno contribuisca a fornire un apporto de-
terminante al prodotto finale, senza prevaricazioni, ma
con con il chiaro intento che il risultato di questa con-
vergenza di arti e tecniche sia alla fine superiore alla
somma delle singole parti.

Naturalmente il cammino non é sempre facile: non

Capitolo 11. Tecnica

di rado si assiste ad accese discussioni sulle possibili so-
luzioni da adottare per una particolare scena: musica o
effetti? oppure entrambi? qual’é il giusto equilibrio tra
le parti in gioco? il dialogo era abbastanza comprensibi-
le? alzandolo si migliora lievemente la comprensibilita
ma si perde in naturalezza? la musica puo crescere
ancora o disturbera il dialogo? Sono tutti dubbi che
possono portare via molto tempo, prima di essere risolti:
come vedremo nel paragrafo 20.10, in linea di massima
in Italia un film cinematografico richiede un paio di
settimane di mix.




Capitolo 13

Il declino della melodia: origini del problema

13.1 Fine della melodia?

L’odierna qualita musicale delle colonne sonore & spes-
so condizionata dall’abuso della tecnica del campiona-
mento e, dato i suoi costi contenuti, dalla sua diffu-
sione esponenziale. Questo procedimento permette
riprodurre suoni di strumenti preregistrati attraver\
semplice gestione di un computer e di una tasti
L’accesso ad una quantita enorme di [i
tenenti ogni genere di strumenti e sezioni
in tutte le articolazioni possibili, non @1
maticamente ['utilizzatore al rango i
direttore d’orchestra. Oltre ai suoni
nota) la tecnica del campioname
spesso a disposizione anche

no le cosiddette sequenze ﬁ

montare una demo in
1mmed1atamente
za di respiro e d elod
preregistrate mancano@lut
dico proprio per poter s
ripetitiva su altri score e questo
risultato, rendere gli score simi a or
un impatto immediato a dlscaplt deI
termine. E’ insomma il tipico frutt 1 C
Se da un lato queste tecniche hanno apert
moltissimi musicisti, anche non professionisti, dall’altro
sono proprio queste stesse metodiche ad aver portato
ad uno svilimento della qualita nella musica per film.
Scrivere una buona colonna sonora e cid che un com-
positore cinematografico deve fare, e questo richiede
abilita musicali, conoscenza, studio approfondito, espe-
rienza ed intelligenza; tutte qualita che Henry Mancini,
Lalo Shifrin, Ennio Morricone e John Williams avevano
ed hanno. I’assunzione di un compositore con una seria
formazione musicale € una buona idea per il film, non
per la musica in sé ma, se non altro, per i danni che una
brutta colonna sonora puo creare al film stesso. Mettere
al bando le sequenze campionate sempre pitt uguali a sé

stesse dovrebbe essere una priorita, senza confondere
questo con l'uso corretto dell’elettronica creativa, dove

R

un utilizzo intelligente delle tecniche contemporanee
rende ancora piu varia la tavolozza dei colori messa a
disposizione dall’orchestra classica.

La melodia & ancora una risorsa importante per pro-
duzioni di qualsiasi livello; si tratta di saper utilizzare il
discorso co durant l&svolglmento narrativo del
film. % registi e produttori e che
ire con il dialogo, distraendo
ta, spostandone il focus. Natural-
a e che il dialogo sia comprensibile,
’l%bmposta per la scena differisce dall’e-

melodia sara molto pili presente,
ista, vista 'assenza del dialogo.

Il a melodia all'interno della scena e

itt complesso e andra “spalmato” e ritagliato al-
t rn a struttura del film. Si compone di equilibri
ed € una parte decisiva nella realizzazione
artltura Nel film “Memoirs of a Geisha” (2005)
Marshall lo score di John Williams apre insieme
una narrazione, una voce fuori campo. Il tema (me-
lodia) € giocato su un solo di violoncello, eseguito da
Yo-Yo Ma, con un accompagnamento di vento leggero.
Il tema ¢ bello, efficace e distinto, non interferisce mini-
mamente con le parole. Uno score composto in questo
modo é una sfida ardua, perché il pubblico non ha nean-
che a disposizione I'aiuto del sincrono labiale, per poter
decifrare il significato delle parole fuori campo.

Ovviamente non ¢ richiesto all’audience di ricordare
la melodia, quello che serve & che ricordino il film,
ancor piu se rafforzato da un supporto subliminale, la
musica, che miscelandosi alla colonna dialoghi riuscira
ad amplificare I'effetto emozionale voluto dal regista.

In generale durante le sessioni di preparazione (spot-
ting) ci si concentra troppo sulle demo musicali, che la
maggior parte delle volte sono campionate. La musica
per film va scritta sulla scena e sara molto piu efficace
se realizzata con una vera orchestra, registrata e missa-
ta con tecniche multicanale. Infatti i moderni sistemi
di diffusione cinematografica permettono di collocare
fisicamente le varie fonti sonore in qualsiasi punto del-
la sala. Questo agevola la comprensione delle singole
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Capitolo 15

Music Design

15.1 Le origini del sound design 1972 e fu coniato da Francis Ford Coppola per il suo

collaboratore Walter Murch come riconoscimento per i
L’uso del suono per evocare emozioni rifletteva 'umore suoi contributi al film “Apocalypse Now” nel 1979. 1l si-
e sottolineava le azioni di giochi e danze gia in epoca gnificato originale del titolo di sound designer, come
preistorica. Ai suoi albori veniva utilizzato in pratiche stabilito da Coppola e Murch era di “un individuo in

religiose o per il tempo libero. Nell’antico Giappon
eventi teatrali chiamati Kagura venivano eseguiti in

tuari shintoisti con musica e danza. Anche la Co@
dell’Arte ha usato gli effetti sonori per aume b\
fasi. L'utilizzo degli effetti sonori era prese | teat
elisabettiano e venivano generati dal pa l%11

thuttl gli aspetti della colon-
iqlogo alla registrazione degli
inale” e andava a sostituire il
al montaggio sonoro e respon-
d designer & diventato da allora il
il valore del suono in postproduzione

dispositivi come campane, fischietti e CJ uzione) e, da quello che era stato
sitore italiano Luigi Russolo avev ﬁ lo un lavoro tecnico, € diventata
meccanici chiamati intonarumort oh eativa e artistica.

li futuristi a partire dal 19 ove q rsk fattefi hanno contribuito ad elevare la po-
venivano utilizzati per si a i ea ' ne @sound designer a questo livello: i sistemi
ciali, come treni e bom dl atografici sono diventati ad alta fedelta, in
dei Rumori” e un(Q ar e dopo 'adozione del Dolby Stereo e poi con
d’utilizzo del rumorg astradoyrel t duzmne del digitale negli anni '90. Questi sistemi

L'utilizzo degli effetﬁgp s@n ndi \}ha no stati originariamente concepiti come espedienti
» @ tazi

radici nella storia dell per aumentare ’estensione in frequenza e la dinamica
evoluto fino ad approdare ‘alld ci

ogr: riproducibili nelle sale, ma la loro applicazione gene-
luppo di questa disciplina & sem andQ pa

ralizzata ha creato un vuoto di contenuti che doveva

con le migliorie rese possibili da GRC e ché essere riempito da professionisti competenti.
si sono avvicendate. Per parlare d1 sato"piu re- Con il mono e prima dell’utilizzo delle tecniche mul-
cente, il MIDI e I'introduzione dell’audie d1 tale hanno ticanale, la qualita audio dei film era spesso cosi bassa
contribuito alla rapida evoluzione di tutto il compar- da poter essere appena sufficiente a riprodurre dialo-
to dedicato agli effetti sonori, a partire da un periodo ghi ed effetti. La maggior gamma dinamica dei nuovi
compreso tra il 1980 e il 1990. Inoltre, il web ha note- sistemi, insieme con la capacita di riprodurre suoni ai
volmente migliorato la capacita di acquisire materiale lati e dietro al pubblico, ha richiesto piu attenzione e
in maniera rapida, semplice ed economica: si possono competenze creative. Inoltre il gotha di Hollywood ha
visualizzare in anteprima e scaricare da Internet suoni voluto sviluppare le nuove potenzialita del mezzo: una
realistici e ad alta fedelta senza muoversi dalla propria nuova generazione di registi, i cosiddetti "Easy Riders” e
postazione, evitando cosi di perdere tempo alla ricerca “Raging Bulls”, Martin Scorsese, Steven Spielberg, Geor-
di vecchi dischi o di effetti di qualita scadente. Inoltre ge Lucas e altri, aveva intuito il potenziale creativo del
I'evoluzione dei numerosi software ha permesso di ma- suono e voleva sfruttarlo.
nipolare ed editare i suoni sempre pit comodamente, I registi erano anche ispirati dalla musica popolare
in base alle precipue necessita artistiche e tecniche del dell’epoca: gruppi come i Beach Boys, con “Pet Sounds”
film. (1966) e i Beatles, con i loro album “Revolver” (1966)
I1 termine sound designer o “progettista del suono” e “Sgt. Pepper Lonely Hearts Club Band” (1967), sugge-
¢ stato introdotto per I'industria cinematografica nel rivano modalita di narrazione e tecniche creative, con
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Capitolo 16

Introduzione alla postproduzione del suono

16.1 Workflow e sound design stito!, in grado maggiore o minore a seconda del film,
tuttavia & nostra ferma opinione che 'appellativo sound
La realizzazione del suono di un film richiede 'opera e designer, che indica una singola persona, sia invece da
la collaborazione di un nutrito gruppo di professionisti utilizzare con attenzione e parsimonia, dedicandolo a
specializzati. Ce ne rendiamo conto visionando lo sche- casi di film, in cui la componente sonora sia di chiara
ma mostrato a pagina 173 dov’e sintetizzato il cammi Q) rllevanze%\pﬁ'ehta ed origifalita, ed anche perché € un
che il suono percorre fino alle orecchie dello sp - term Po Vago ed guo: definisce un musici-
re, delineando il cosiddetto workflow del son iper utti mezzi ssivi atipici ed originali? un
l'audiovisivo di alto livello. I quattro rlqua %’ 1C°LS* nte fantasioso? un autoprocla-
a destra, relativi all’edizione in altra lmgu matosl is suono? un maniaco del computer
no le operazioni che normalmente v @eﬁe i I tware di manipolazione del suono e
un’équipe diversa, all’estero, dopo la € de% onti all'uso? un montatore della
versione in lingua originale. %a %t a C ia leva sul proprio ascendente nei
a per conquistarsi questa seducente
In totale, dai sopralluoghl COHC@QH 1one néititoli del film o un factotum che per un
saggio, per un film di pro e e @ess io u pe neorrenziale o per manie di grandezza tenti
do che pur essendo mo%;arl e malamente due o tre suoi “colleghi”?
tipicamente compr, n an Ll }mne tra I'altro mette in ombra tutti gli altri nume-
Da una parte abittdini ?@nda ¢ @ rofessionisti che hanno concorso a creare il suono
quello da noi schemati on Q{ ale del film, dal microfonista al fonico di mix.
robustezza e la possibilita e @con ﬂ Quello del sound designer, per come viene insegui-
posporre l'ingaggio di alcuni pro la ®' to da noi, ¢ insomma un titolo roboante e fascinoso
produzione, dall’altra limitano® ualit ottenibi i che andrebbe riservato a casi eclatanti, che nella storia
margini di sperimentazione. Va ahchésaggiu og- del cinema italiano si possono contare forse su di una
gi pitt che mai la rivoluzione tecnoloﬁe informatica mano.Per evitare ambiguita vogliamo suggerire in alter-
ci fa intravedere nuove modalita d’interaziof¢, con una nativa la seguente nomenclatura, ispirati da quanto sta
sovrapposizione sinergica del montaggio scena ad altre succedendo in altre parti del mondo:

fasi, sia normalmente precedenti che successive.

Regista del suono: dirige e talvolta progetta egli stes-
so alcuni aspetti sonori del film, dipendendo solo
dal regista. Tutte le figure professionali del sonoro,
dalla produzione alla postproduzione, incluso il
musicista, ma anche il montatore scena, lo ricono-
scono quale guida gerarchicamente superiore, au-
torizzandolo cosi a rivestire tale ruolo e a firmarsi

Dopo aver letto questo volume risultera chiaro come
il sound design di un film non possa che essere un pro-
cesso corale, eventualmente diretto e supervisionato da
un professionista di ampia esperienza, come avviene
nella grande industria americana dove un fonico di mix
ne guida altri pitt giovani e d’accordo col regista si inter-
faccia con produttore, montatore, rumoristi, montatore

. L. . o 1 come tale.
della presa diretta e musicista. .. (ma rispetto all'Ttalia
le differenze di budget sono enormi e non osiamo spe- E’ il responsabile ultimo di ogni scelta e della qua-
rare, ad oggi, che quel modello vincente possa essere lita di tutti gli aspetti del suono del film, che segue

replicato anche qui in tempi brevi).
) Hnvitiamo a leggere lo scritto [104] Maurizio Corbella. Sound
Il sound design, in senso lato, esiste ed € sempre esi- design. Ambiguita storica di un termine alla moda.
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Capitolo 17

Doppiaggio

17.1 Definizione di doppiaggio oppure scene in cui un’automobile precipiti da
una scarpata e non si possa ripetere la costosa
Doppiare (in lingua inglese € 'ADR, automatic dialog sequenza.

replacement o anche il looping) significa sostituire una
voce con un’altra, recitata dallo stesso attore originario back di una musica. o indicazioni a voce del
o da uno differente, registrando di solito in studio co;@ ta.0 di un sq éssistente

tutti i confort necessari, primo fra tutti la proieziq@ N % dedicare ie sue attenzion

della scena per verificare in diretta il risultato e s\ celtg‘ el regi i

per quanto riguarda la qualita del sincronis ia \ &1 p01 concentrarsi in un secondo
recitazione.

i

Estensivamente col termine doppiaggio si i anc

l'integrazione dei dialoghi con la regist 1 campo o voci pensiero che possono

pensiero, voci narranti e brusii. . @ \ \O % date ad una registrazione in stu-

Possono essere molti i motivi pefeuhsi r ec Co 6 1o re@a con la necessaria concentrazione

rio il doppiaggio parziale o addirittuta t )&d ‘%n ma qualita tecnica nonché sul ritmo

a parte il caso ovvio di ediziorfe’dlel fil It 1\?* @ d m ntato finale. Rientrano in questa casi-
*

e qui citiamo i principali, @e g@ du&categ@ @ca voci di segreteria telefonica, annunci da

O egafoni, ad esempio in stazione, telefonate
1. Casi voce/volt %e allo ss@ /\> in cui l'attore non sia mai inquadrato e via
attore che veg é; nte per é\ dicendo.

sostituire quella orlgr}a er 6& @

¢) Situazioni in cui si sia reso necessario il play-

f) Voci dal labiale non chiaramente visibile, che

stiano in secondo piano rispetto al dialogo

a) Situazioni in cuid 1 0@ 1si @' dei personaggi inquadrati. Mantenendo mute

mostrata intollerabile, 1Zi * queste voci secondarie sul set sara possibile ag-

di lavoro non abbiano e di ere giungerle al doppiaggio, evitando di vincolare
un buon suono. i tagli di montaggio.

Esempi: scena di alp1n1smo %o rischio,
scena subacquea, scena nei pr d1 una fon-
te di rumore non silenziabile e indesiderata,
scena sotto una pioggia torrenziale (rumorosa
e problematica per le attrezzature), scena in
cui gli operatori si muovono su parquet o ghia-
ia, scene in cui siano necessarie le macchine
di generazione del vento o della pioggia et

g) Imprevisti cambiamenti di esigenze narrative
che rendano necessaria la riscrittura parziale
dei dialoghi.

h) Attori con problemi di pronuncia o di me-
moria, oppure temporaneamente afoni o
semplicemente raffreddati.

2. Casi di doppiaggio con altro attore:

cetera.

b) Situazioni in cui per questioni di tempo non a) Attori che non siano stati in grado di recitare
sia stato possibile girare la scena un numero nella lingua decisa per il film, o che l'abbia-
sufficiente di volte per garantire un buon ri- no fatto ma con esiti ritenuti insoddisfacen-
sultato anche sonoro e/o di recitazione. ti (vanno inclusi i casi di forte accento e di
Esempi: scene all’alba o al tramonto, con par- dialetti).
ticolare cielo e luce, probabilmente non ri- b) Attori dalla voce o dalle qualita recitative
petibile i giorni successivi e di durata breve, ritenute inadatte alla parte interpretata.
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Capitolo 18

Montaggio della presa diretta

Il montatore della presa diretta nasce come evoluzione ascoltava tutto il girato, entrando in sintonia col film,
dell’assistente al montatore scena ma, con 'avvento di prendendo nota di ogni dettaglio che lo potesse aiutare
sistemi informatici dedicati come Audiovision e soprat- nel lavoro seguente. Oggi i ritmi frenetici cui il mercato
tutto Pro Tools, negli anni '90 si & ricavato un ruolo obbliga non permettono generalmente un’operazione
specifico ed in parte indipendente. tanto profonda, se non su scene particolarmente critiche
Tale figura, favorita dalla formazione colta delle Scu@ o importaitiN * N N
le di Cinema, e dalla conseguente frequentazion - Co e parter@ montatore della PD rico-
I’'ambiente cinematografico (registi e montat e\]q str; g%n '&ni atici il montaggio del suono
talvolta avuto la possibilita di prendere le ella\, e@atc@ 0 ’& scena, partendo dalla lista dei
postproduzione del suono e di darle, in e ca tagli fo gli "S'ﬂizzando un clone del materiale
meritatamente, una direzione definibile n @o“‘ng&1 i registrato sul set, completo di ogni

m,
che si estende in effetti ben oltre il ;q& e \ amb\C) . )\
per illustrare. 6\ %’ 0% l&l' F izz&cura tutto cio che i bollettini del
1 I

0? Q tta comunicano. Tali bollettini sono
18.1 Un lavoro cert(@gﬁ (b' . \QVO i iti ﬁl.e ‘digita.lle, e rappresentano il meto‘do
A cip n cui il fonico di presa diretta comunica
Quello del montator@ @ i e 0 stproduzione. Su di essi vengono indicate
ro principalment e%s rS @p - h@reved le . gn.azioni dell_e traf:(.:e all_’asta o ai lqvall:er dei
principalmente le seguenti e.ra?8' v Q ‘\ﬂ ari atﬁon, eventuali codifiche in MS, Ambisonics (da}
(?, \ O \ co‘dlﬁcare per un corretto gscoltp e da segnalare poi

e scelta e correzione de % i 0@ &Q (b' al mix) o altri format1', guah siano i take datl'per‘buom,
la presenza e la descrizione degli a vuoto e via dicendo.

* cura nel rendere inudibili§trans€o)u trasvari A partire pit1 o meno dal 2010 si & sviluppata una
take, lavorando con assolvehze é(l'SSOZV@Q sul crescente tendenza a demandargli alcune attivita di
pareggiamento dei fondi, % (b' manipolazione del suono (ci riferiamo in particolare ai

. . . - . \/ sempre piu potenti sistemi di denoising) complice il ri-

* rimozione di rumori disturbanti, dotto budget ed il poco tempo disponibile al missaggio,
che ¢ la fase dal costo orario piu alto nella postprodu-

zione del suono. Idealmente la ridugione di rumore, di

qualunque tipo, sia impulsivo (scrocchi, botti, clicks di

varia natura, strusciamento di lavalier sulle vesti) che

» perfezionamento del sincronismo, dato che l'utiliz-
zo del ciak non consente una precisione del sync
superiore (quindi un errore inferiore) al mezzo

fotogramma, ' - el su

continuo (acqua di un torrente, pioggia, interferenze
* ordinamento del materiale (scolonnamento) per elettromagnetiche) andrebbe affrontata da uno speciali-
renderlo missabile con efficienza, permettendo al sta in restauro del suono, con una notevole preparazione
fonico di mix di scegliere se, e come, combinare tecnica. Questa rivoluzione ha quindi messo a rischio
asta e radiomicrofoni. la qualita del risultato, creando tra I’altro una forte
interferenza con le competenze del fonico di mix che
E’ interessante ricordare che fino a vent’anni fa du- fino a qualche anno fa era 'unico a cui era consentito
rante I'acquisizione del materiale dalle bobine di nastro, di agire sulle caratteristiche sonore della presa diretta:
operazione che durava circa una settimana svolgen- il montaggio della PD non presupponeva in effetti la

dosi in tempo reale, il montatore della presa diretta profonda preparazione di un ingegnere del suono.
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Capitolo 19

Effetti sonori

Fin dagli albori del cinema sonoro apparve chiara la ne-
cessita di realizzare particolari effetti sonori a comando,
non necessariamente prodotti dalla sorgente narrata,
anche perché i limiti qualitativi dei primi sistemi di re-
gistrazione del suono non avrebbero potuto sopportare,
ad esempio, il vero rumore dello sparo di una pistol
Puo essere interessante leggere le parole di James an@
Cameron che alla fine degli anni 20 nel suo [5] “

Picture With Sound” scrive “Un’altra stanza de,

custodisce dlSpOSlthl dal suono equlvalenteéj&ello (%
riprodurre: é stato riscontrato infatti che

riproduzione non sembrano reali ma
Un cane che abbaia o un colpo di p
realistici, quindi sono stati creatl

ti sfruttando barattoli di latta
bastoncini di legno; sonos,
guardando lo schermo, a

regista fa quanto dé@,

19.1 La colonna @e

ran
1051

221 dl

1 da

%@
\O
%na]@o @

oo

riva d

\'\\«

Per la fruizione del film inhng a ie
creare una versione della colonn§onor
ghi. Tale versione verra fornita ukrente
poi realizzera I'edizione nella hngé
volta le relative operazioni di traduzione, addttamento,
doppiaggio e missaggio sono effettuate sotto la supervi-
sione della produzione d’origine, in qualche rarissimo
caso addirittura sotto la supervisione del regista.

La versione del sonoro del film privata dei dialoghi,
in cui gli attori risultano quindi muti, € detta colonna
internazionale o anche M&E, ossia Musica ed Effetti,
dove per effetti si intendono i rumori, perché costituita
solo da queste due componenti.

Nei film realizzati in presa diretta, per ottenere la
colonna internazionale non e possibile agire semplice-
mente per sottrazione eliminando il parlato, dato che
buona parte del materiale sonoro costituito da rumori e
fondi e registrato irreversibilmente insieme ai dialoghi,
captato per forza di cose dagli stessi microfoni dedicati
alla voce; quindi rimuovendo i dialoghi scompare buo-
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@uﬁanc Min

effect m n x?t

O @ y p\(reo frontale ed uno simile sul surround), 5.0, 7.0,

na parte del resto’. E’ dunque necessario ricostruire
artificialmente il sonoro del film, anche se potranno
venir recuperate dalla presa diretta quelle rare parti
in cui gli attori non abbiano parlato, come nel caso di
1nsegu1rnent1 acavallo colluttazioni, incidenti stradali,

azioni sp
oné ex no \btutu i rumori del film &

kg% are la versione originale nei
o s;f;

n seppur parziale doppiaggio
ngere elementi sonori del tutto
d1retta (squilli di telefono, schianti
otore e altri elementi nei camera

ainati. . . ora sostituirne alcuni inadatti: sul

t in&ﬁ ggetti sono finti: spade di plastica

0 1@) inl di quelle in metallo e muri in polisti-
inveed\che in calcestruzzo ne sono chiari esempi.
inoltre arricchire la colonna sonora originale

ienti addizionali, in doppio stereo (un ambien-

I'lO

ni

)

us

bisonics oppure altro formato immersivo.
La complessa realizzazione di tutto cio € affidata ai
rumoristi, e quelli italiani sono sempre stati molto stima-
ti per la qualita del loro lavoro, sia tecnico che creativo,
fino a poterlo definire artistico: non possiamo non ci-
tare, tra i tanti protagonisti di questa particolarissima
professione, gli storici Studio Anzellotti e Studio 16.

19.2 Ambienti, speciali e sala

E’ conveniente scomporre in tre parti il lavoro che i
rumoristi svolgono, corrispondenti ad altrettante fasi
realizzative che necessitano di mezzi tecnici, sensibilita
e competenze specifiche. Trattasi della realizzazione
di ambienti, speciali e sala (o Foley). Descriviamoli
brevemente:

I recenti avanzamenti tecnologici fanno presagire che si riuscira
presto a scorporare dialoghi e rumori con una qualita sufficientemente
alta da poter utilizzare questi ultimi nella realizzazione della colonna
internazionale. Sono anche in sperimentazione sistemi di generazione
automatica di suoni tramite Intelligenza Artificiale.



Capitolo 20

Missaggio

Artisa izsproportzo;;llng of realzges,hto show more Le tipiche operazioni attuabili dal fonico di mix su
clearly the features that matter in those realities. questi elementi sono principalmente tre:

Thomas Hardy
1. selezione del microfono migliore, o bilanciamen-
to del.segnale proveniente da pitt microfoni, ed

Il missaggio® & la complessa fase finale in cui si ott1 imp 6{{3 del liv Q;
ne il suono completo e definitivo del film mlscelamk) a{
in modo consono alle immagini ed agli scopi de eventuale manipolazione
razione tutti gli elementi sonori necessari,_f lla alizzazione e compressione);
montati, sincronizzati ed ottimizzati per sa
efficiente. e ossia distribuzione nello spazio ed
Questi elementi, per il missaggio di oné\C) \ gluéﬂ rivpgberazione.
che sono quelli pitt complessi, so p 1 d (k
6 % di @ operazioni tecniche, di cui appro-
« materiale di presa dlrett . ni aspetti a partire da pagina 265, il

e in grado di applicare la propria sensi-
erienza e gusto per generare contrasti, pieni
attesa, tensione, interesse ed eccitazione; egli
ettere a fuoco alcuni elementi, accompagnare

ecitazione, seguire la musica per farla scorrere nel
@ odo migliore, evitando cioe che disturbi ma anche che
sia poco efficace, rendere graffiante un rumore e via
dicendo, il tutto per aiutare o arricchire la narrazione
e per calibrare al meglio 'emozione da trasmettere al
pubblico.

te i dialoghi, registr. 1\\ r%;%on
boom) integrato da

indossati dagQ &W
* eventuale doppla md us

ti e voci pen51ero g@

che, annunci (ad esem}no ue ser@wo

ospedali o nei supermer
ti da televisori ed appare

(la registrazione & sempre n1t1 % mix si
applicano gli effetti relativi);

* musiche di commento (extradiegetiche), oppure di 20.1  Strumenti del missaggio

scena (intradiegetiche) nel caso in cui un personag- Come appena detto, il fonico di mix cinematografico
gio suoni uno strumento musicale, vi sia una scena lavora principalmente regolando il livello, equalizzan-
di ballo e via dicendo; do, facendo intervenire in certi casi la compressione e
la limitazione, e riverberando. Negli ultimi dieci anni
in particolare, gli strumenti a sua disposizione sono
cresciuti sia come quantita che come qualita, con il mol-
tiplicarsi di ottime emulazioni via software di macchinari
esterni, detti outboard, e vanno citati anche i sistemi
di restauro del suono, sempre piu efficaci e specialistici,
di generazione artificiale di armonici, di riverberazione
Il missaggio in Italia & anche indicato come mixage o mix, e automatica sulla base di un riferimento e via dicendo.

all’estero con sound re-recording o talvolta dubbing, col rischio di Limitiamoci qui rapidamente a presentare le operazioni
confondersi con il doppiaggio, indicato pili propriamente con ADR. di base strettamente necessarie a missare:

* rumori, detti piti tecnicamente effetti (divisi in am-
bienti, speciali e sala, quest'ultima anche nota col
termine Foley) ed eventuali brusii indistinti, forniti
dai rumoristi per poter creare la colonna interna-
zionale, detta anche M&E ossia Musica ed Effetti, e
per integrare ed arricchire quella originale.
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Figura 20.1: Il plug-in di emulazione outboard analogico
Gold 4 dell'italiana Acustica Audio.

Regolazione del livello e bilanciamento dei
microfoni

In questa operazione va inclusa la selezione del micro-
fono ottimale. Su questo argomento € bene sottohnez;@
come vi siano diverse scuole di pensiero:

* quella di chi tende ad utilizzare solo i radi
foni, amando un suono presente e aset i

televisivo; ;\k@

e quella di chi ama m1scelare as@rad
no per dare maggior resplr ong pii @@

captato dal radlomlcrofo’nQ

er% }n
r1st1 p051

pre-
ferisce la verita e la naturalez a‘&\ as @th%
dovesse magari risultﬁ A,qx\blent i

i film doppiati ci abblano\a eraé{ é

Naturalmente il montatore della sq d
fornire tutti i canali disponibili, opport ent a-
rati su tracce dedicate, per garantire al fofiico ix di
lavorare sul suono senza vincolarne in alc odo le
scelte.

Lo scrivente confessa di essere decisamente piu pro-
penso a dare priorita, per quanto possibile, al suono
del microfono sull’asta, combinandolo coi radiomicro-
foni solo quando necessario ed in ogni caso con molta
cautela, in quanto:

* quella di chi ritiene ch
due microfoni div

ne) generalmentégia pi

1. La somma dei segnali provenienti da due o piu
microfoni prossimi ad una stessa sorgente genera
inevitabilmente un filtraggio a pettine dipendente
dalla loro diversa distanza: anche una differenza
di due o tre centimetri risulta in una colorazione
assai udibile. 1l variare di questa differenza si ren-
de ulteriormente disturbante, con un effetto detto

flanging.

Capitolo 20. Missaggio

La soluzione di riallineare i due segnali, manual-
mente o automaticamente, € di difficile realizza-
zione perché l'asta, 'attore o entrambi sono quasi
sempre in movimento, per quanto lieve, richieden-
do percio un riallineamento continuo, sillaba per
sillaba; i sistemi automatici stanno fornendo pre-
stazioni sempre migliori, ma possono degradare
la qualita sonora dovendo processare il segnale in
continuazione per inseguire gli allineamenti.

In realta se 'asta € lontana le problematiche di
flanging sono molto ridotte captando abbondante
riverbero e quindi presentando una risposta in fase
talmente variabile e disordinata da non presenta-
re un chiaro filtraggio a pettine e relativo flanging.
Ma e riverbero monofonico, quindi poco utile, men-
tre per la captazione dei rumori narrativamente
interessanti puo effettivamente tornar utile.

2. Le differenti risposte in fase? dei due microfoni®, in

gener lrezwnale ed un omni, assai diverse tra
loro, (aéhtamm 1nt te dagli equalizzatori

ch 5&3 IIIlS endono I’allineamento

%&t @ requenze impossibile, e si
not colorazione timbrica.

’O

a da una sorgente puntiforme

m fuorlescono dalle narici, non

nto risulta impraticabile avere

sithultaneamente allineati sia per la

é\pef il naso. In piti la forma del capo e del

rs attore condizionano le fasi in maniera

ziata nel percorso verso il radiomicrofono
so lasta.

eal

stm

tenga presente, per farsi un’idea dei numeri coin-
volti, che ogni campione a 48 kHz di frequenza
di campionamento equivale ad una differenza di
percorso pari a circa sette millimetri:

340m/s N
48000samples/s

Tmm

20.1
1sample ( )

4. Se uno dei due microfoni risulta molto buono, oltre
che migliorabile ulteriormente con equalizzazione
ed eventuale aggiunta di riverbero artificiale (non

20gni segnale pud essere visto come somma di sinusoidi di parti-
colare frequenza, ampiezza e fase. La fase di un segnale sinusoidale
& l'angolo che produce il valore di tale segnale in un dato istante.
Comparando due sinusoidi di pari frequenza il loro sfasamento &
I'angolo necessario ad una delle due per allinearsi all’altra, presa
come riferimento.

3Si consideri che una capsula con direzionalita a figura a otto,
che e quella che combinata ad un omni permette le tipiche direttivita
a cardioide o ipercardioide, reagisce in maniera inversa a ventri e
nodi delle onde stazionarie rispetto alla capsula omni. Cio avviene a
causa del fatto che la figura a otto viene ottenuta per differenza tra il
segnale captato in due punti diversi.



20.8. Riassunto delle operazioni di mix

Musexn i

commesto

Steen Missica

Stem
Elementi
dicget

Efetti
Integrativi

\_/ \,\"\

\{b'
Q/ \’0

:6\/ O
e& dy e film di edizione. Talvolta nel film d’edizione
sce nza dial g@n di b@n lingua terza).

Figura 20.9: Confluenza @
puo essere sfruttatQ@v

glio con questa nuova ve

ms@cn

limitati. K

Ci si potrebbe chiedere se questa ope@ne i
tamento per venire incontro al\l blico piu 0S0
non sia pero eticamente scorretta @ cor{a i degli
autori e di chi voglia godersi il suono ogigiriale nel pie-
no delle sue potenzialita, cosa possibil((a)%/estendo una
cifra tutto sommato ragionevole in amplificatori e dif-
fusori di qualita oppure utilizzando una buona cuffia.
Tra I'altro, continuando a dare priorita agli ascoltatori
meno esigenti, rendendo peraltro appena decente la lo-
ro esperienza, costoro non sentiranno mai la mancanza
di un sistema d’ascolto d’alto livello. E’ pur vero che
al di 1a della qualita tecnica dei sistemi d’ascolto casa-
linghi o personali, gli orari e le condizioni di fruizione
permettono raramente di ascoltare a volume realistico
senza rischiare di disturbare i vicini o i conviventi.
Una soluzione tecnica universale pero € possibile,
e speriamo sia attuata al pill presto, con sistemi au-
tomatici che realizzino il mastering direttamente sul
dispositivo di fruizione del singolo spettatore, sotto il

%
S
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@ suo controllo, magari informandolo anche di quanto

quel sistema d’ascolto lo stia deprivando di una parte
essenziale dell’esperienza pensata dal regista.

20.8 Riassunto delle operazioni di mix

Le fasi di lavorazione relativa al missaggio sono quindi
cosi sintetizzabili:

1. Visione del film con l'audio guida fornito dal mon-
taggio, per avere una sua conoscenza globale, iden-
tificare la storia, i personaggi, i luoghi nonché
per rendersi conto delle esigenze, dei gusti, delle
aspettative del regista, e dello stile di montaggio.

In questa versione perd la musica pud non essere
quella definitiva presentando brani che forniscono
solo un’idea del risultato voluto, oppure provini,
ossia versioni elettroniche di quanto il musicista
ha poi inciso per il mix finale (o che qualche volta
sta ancora finendo di incidere e missare). Lo stesso
vale per molti rumori, completamente mancanti



Capitolo 21

Suono e

spazio

Udire un suono € vedere uno spazio.

Louis Kahn

Una parentesi va dedicata alla spazialita, tema sem-
pre piu caldo viste le recenti possibilita di audio i
mersivo ed anche l'estesissima diffusione di cuffie m@
l'ascolto tramite dispositivi personali. B1sogna a
tere che la grammatica della spazialita sembr
poco sviluppata, provocando spesso un utili ana%
distraente e stilisticamente disomogene
facendo sorgere il dubbio che la mono
gli elementi diegetici, si sarebbe

migliore.
2

21.1 Campi e pia ’\Q

S

Se potessimo muoq ie un
scena reale, invisibili e se ando e
vedendo tutto quel che e 3
le parole di chi parla, maga ta a

gli altri personaggi che ascoltano le
reazioni, o semplicemente per are d1 n ola

un personaggio indicasse qualcosa, c iyolter
osservare l'oggetto; una volta analizzato, n una
sorta di zoom percettivo, torneremmo a @ trarci sul

volto di chi sta parlando.

Naturalmente tutto cio in un film tradizionale non &
possibile per lo spettatore (per ora). Non gli & possibile
cioe decidere cosa guardare, o — piu precisamente — gli
¢ possibile solo all'interno della porzione di scena inqua-
drata in quel momento, con tutti i limiti dimensionali
e qualitativi imposti dal mezzo e dal formato; non puo
spostare il punto di vista e la direzione verso cui guarda
la macchina da presa. Lo fa il regista con la collabo-
razione del montatore scena cercando normalmente di
assecondare quelli che saranno i desideri del pubblico
e soprattutto gli scopi del racconto: come dicevamo,
parla un attore e il regista immagina o desidera che
siamo interessati a lui, al suo viso, ad ascoltarlo con
chiarezza, da vicino. .. dopo un po’ abbiamo memoriz-
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zato i suoi lineamenti, ci stiamo forse chiedendo chi lo
stia ascoltando e con quale tipo di attenzione, e cosi
il regista, prevedendo la nostra esigenza, ci mostrera i
commensali, il loro sguardo, magari il modo in cui sono
vestiti, ed indulgeré probabilmente sul viso di una bella
attrice. . d1caz1one i,un certo oggetto significati-
, nitido, opportunamente
cessario a gustarne certe ca-
ra ad un primo piano o ad un
ando mostrare altri elementi che
naggio, o la gestualita, o gli abiti, e

/&ggio iflsopima un po’ guida e un po’ assecon-
qualche volta li forza a vedere o ad
éﬁre. i0 CHe non vorrebbero. Certe scelte magari
ra Xd un momento successivo del film un impat-
c.h imenti non si sarebbe ottenuto, ma ¢ anche
r10 dosare il materiale disponibile distribuendo
odo ottimale ingredienti buoni e meno buoni, nella
quenza piu efficace. Il montaggio della scena ha un
enorme impatto sul risultato, potendo seguire criteri e
stili molto vari, ed avendo di conseguenza un’altrettanto
enorme responsabilita.

Torniamo al suono, in relazione all'immagine: dobbia-
mo aspettarci che il punto di vista ed il punto d’ascolto
coincidano? Oppure che il punto d’ascolto migliore
sia quello piu gradevole e comodo, indipendentemente
dalla visione? E’ forse consigliabile una via di mezzo?

Invece di ascoltare come se noi stessimo nel punto
dove si trova in quel momento la macchina da presa,
probabilmente troveremmo pit utile “essere il protago-
nista”, almeno con le orecchie, e sentire quel che egli
sta ascoltando, magari nel modo e con le emozioni che
egli sta provando. Desiderio, praticita, realismo, omo-
geneita, continuita, istinto competono affannosamente
per far decidere al fonico di mix, ereditando in parte
le scelte del fonico di presa diretta e del suo microfoni-
sta, la migliore posizione delle orecchie dello spettatore
all'interno della scena.

Un’esplicita scelta sonora di posizionamento coinci-
dente con la macchina da presa, evidenziabile magari




21.3. Una sfida per il montaggio della scena

\ AREA 5 \
\ AREA 3

\
\ARIA o\

Figura 21.1: Scavalcamento di ca @or a s
esempio fuori campo prima a de |n|
correttamente, sempre neIIo s ord|
andrebbero posizionate tutt %
ie

o la 6, o quella piu pross% gll g

un personaggio, alm res
spostamenti del p
4. L'uso della spa21a11ta nel % e ta

ta di “fornire il contesto

. S i
quest’ultima da tale responsabllz%’\(c &

5. L'immedesimazione in un personaggio, specie se in
un chiaro momento di osservazion gX(enta o di ri-
flessione dello stesso, suggerisce in certi casi il trat-
tamento del suono come se esso fosse ascoltato dal
personaggio inquadrato, in una sorta di soggettiva
di rimbalzo: ¢ il caso tipico della telefonata.

6. Difficolta ad innovare: “i fonici «partecipano ad
un mercato di liberi professionisti» ed il loro lavo-
ro «dipende da un insieme condiviso di convengioni»
(Benjamin Wright, [83]) il che restringe il margine
di creativita laddove fosse in contraddizione con det-
te convengioni e con le aspettative dei committenti"
(Valerio Sbravatti, [90]).

7. Va tenuto conto della compatibilita con sistemi
di visione ed ascolto meno prestanti. Idealmen-

uad
ea pre §Nme
(1/

231
{:ns a un fuoco in un camino), in questo
Itano distribuiti da sinistra a destra

e, Pef evitare il problema le macchine da presa

olarmente pit ampia, nel nostro esempio la 3
e potrebbe disturbare il dialogo.

te il prodotto andrebbe rimontato (immagini e
suono) e rimissato per i vari formati tenendo in
considerazione anche le dimensioni dello schermo.

Probabilmente in futuro elementi diegetici e mu-
sica di commento rimarranno separati fino alla
fruizione, permettendo al sistema di riproduzione
di gestire automaticamente la spazialita di voci e
rumori in funzione delle dimensioni dell'immagi-
ne, della distanza di visione dello spettatore, del
posizionamento dei diffusori acustici.

. La presenza di elementi sonori riempitivi e conti-

nui come ambienti e musica rendono pitt naturale
la presenza di suoni localizzabili fuori campo, ri-
ducendo leffetto “Uscita di sicurezza” (exit door

effect).

. I'suoni ampi, di posizione indefinita e provenienti

da dietro sono ovviamente piti paurosi di quelli
frontali (vedasi [64] “Localization Cues Affect Emo-
tional Judgments — Results from a User Study on
Scary Sound”).
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Capitolo 22

Sistemi d’ascolto

;subwoofe, : Lateralmente e posteriormente una serie di altopar-
"""" 7 T e lanti circonda gli spettatori per immergerli nell’azione.
' : Tali altoparlanti sono pilotabili da due segnali indipen-
denti, detti surround sinistro e surround destro, anche se
la complessua sta crescendo, per esempio prevedendo

Canale frontale (ad es. il C)

_____________________________

quattro pgkdl altoparlanti invece di due (split sur-
round), %sw&ound 1 i e surround posteriori di
sini es er ur@ oltoin 7.1.

col oria e standardizzato allinean-

200 igitalicon gli 85 dB di pressione acustica

00% \® Wwi{l@%j\}by € un parametro sotto il controllo del

25Hz  120Hz

esempio potrebbe voler compen-

Figura 22.1: Per compensare la r| en5| deII a variazion custica della sala in funzione della

recchio umano alle frequenze p|u gl e 1 . Dopo il 2010 si e purtroppo inne-

saturazione, il sistema d’ascolt dlcato sca qu1 te della loudness war musicale anche

impostato in modo che rip Qa 10 iu cforte spe cosi che l'attenuazione effettuata dai proie-

ad un ipotetico canale fr\&e 'éle (ﬁ\ presenza di film particolarmente aggressivi

(b. g to alcuni fonici di mix a compensare quest’a-

Q \Q 1nc1dendo ad un livello maggiore, dando il via

22.1 Ascolto al c% t@.‘lf(o \\‘s @ una rincorsa suicida in cui ovviamente non possono

che vincere i proiezionisti, che possono attenuare senza

: limiti, e perdere gli spettatori, cui rimane una dinamica

assai ridotta ed un suono conseguentemente schiacciato

contro il “soffitto” degli 0 dB digitali. Per disinnescare

questo fenomeno i fonici di mix dovrebbero smettere di
prevedere il comportamento dei proiezionisti.

Nella forma piu diffusa il sﬁon cGaD
no ¢ caratterizzato da un siste as olt
raramente cinque) canali front

te dietro al telone di proiezione, con ntg,ﬁf
posti a due terzi dell’altezza complessi% otogram-

ma proiettato, dato che quasi sempre & altezza do- Sono anche standardizzate le curve di equalizzazione,
ve compare la testa di chi parla, o nei primi piani gli i tempi di riverberazione e altre caratteristiche della sa-
occhi, elementi su cui si concentra l'attenzione dello la, rendendo cosi molto uniforme I'esperienza d’ascolto
spettatore. tra i cinematografi di tutto il mondo, specie se conformi

Sempre frontalmente & posto, di solito in basso a alle ancor piu stringenti specifiche di qualita THX o a

centro-destra, un ingombrante diffusore dedicato agli quelle deﬁnllte _dal sistema D Ol{’y Atmos. ‘

effetti a bassa frequenza (LFE, Low Frequency Effect), I.Je'sale 'dl missaggio dove viene ﬁna!lz;ato il suono

ossia ai suoni sotto al centinaio di hertz necessitan- dei film ricalcano le caratteristiche dei cinematografi

ti di particolare potenza: sono garantiti infatti 10 dB destinati al pubblico, per avere la garanzia di una resa
M

in pil rispetto agli altri canali frontali a compensazio- conforme a quella prodotta. E’ da osservare che mentre

ne della scarsa sensibilita dell’orecchio umano a tali nelle sale mix la zona ottimale d’ascolto e di pochi metri

frequenze. Talvolta i subwoofer possono essere due o
IStiamo semplificando. Attualmente si usa un rumore rosa limi-

p1u per Paregglare la r,lspOSta n (,hYerse posizioni d'a tato in banda audio di livello RMS pari a quello di una sinusoide di
scolto, riducendo le disomogeneita dovute alle onde —18.21 dB FS di picco, e sono coinvolti effetti psicoacustici relativi

stagionarie. alla dimensione ed all’acustica della sala.
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Capitolo 23

Il cammino continua

Il film finalizzato col regista in sala mix seguira un * hanno una qualita tecnica superiore, vantando
proprio percorso, passando dalla sala cinema ad altre inoltre invidiabili caratteristiche di omogeneita;
forme di fruizione, venendo doppiato in lingue diverse

da quella originale, e potendo subire modifiche quando * sono registrati su piste dedicate, tipicamente senza
verra ripubblicato in formati al momento non ancora accavallamenti

disponibili. Non dimentichiamo nemmeno eventuali Di
rector’s Cut o edizioni speciali ed accenneremo alla

si ocC olonna internagionale che

del capitolo allo sfruttamento di film del passato S@ta %eal altre edizioni non sempre &
materiale per la generazione di nuove opere %‘, e componenti diegetiche (am-
Il viaggio piti importante naturalmente a nel lentl ; part1 recuperate dalla presa diret-
mente e nel cuore degli spettatori, ed i 1 st D, he to di una scelta cosciente per elimi-
sente un’affascinante dose di impon en\o * : pitt obbligati, o elementi sonori

. . . . . . . *
lascia i propri autori, vive di vit ria @ B o aQti ili. Per esempio, considerando una
rosa all’origine, magari per la presen-

con le proprie gambe. 0 en
Q@ 0‘ \Q & aechindri per vento e pioggia artificiali, o per
: (g * * idi ade sul set, non v’¢ motivo che il film ven-
. ﬁ B
23.1 Edizione i ln @ \Q\ QQ 1e to difettoso anche nelle versioni per I'estero.

. uﬁ@ri poi potrebbero anche essere stati distribuiti
Nel realizzare ed mébh u@ y N€! pazio e riverberati in modo pitt ricco nel realizza-
nostro caso qumd - e la colonna internazionale, perché non ci si € dovuti
un film girato in 1ng1e A or;@ e’ confrontare con alcuni rumori di presa diretta accaval-
si pongono spesso alcunegiesti

bbia dato 1 dal %ﬁ}' lati ai dialoghi e quindi non spazializzabili agevolmente
abbia cato luogo ac aicune cargqg; . /" senza intaccare la voce.
originale e della relativa colonnty} te.rn na iti . o e .
.. N . Divengono forse ora piti chiari i problemi d’interpreta-
tecnici, casualita, errori oppure ve pro c . ) R
zione delle intenzioni originali: la voce scura e lontana,

stilistiche ben meditate? L o . .
L didloehi doppiati presentano tre im \o ? vantagei per esempio, € tale per limiti tecnici della presa diretta
Latogi doppuaft p 1mp 1 vantaggl oppure per una qualche inspiegabile scelta espressiva?

rispetto a dla'logh? Orlg,lr,lah (che ds'pesso, rr;la non;em- In generale ha senso replicare un difetto, nella versio-
pre, ,S];),rll.o statl r?glstratl 1n presa lr'etlia), g € rendono ne doppiata? Se il riverbero in un ambiente ¢ troppo
POssibill notevoll opportunita tecniche ed espressive, presente e lungo perché il film & stato girato in un tea-

infatti: tro di posa non ben trattato acusticamente, invece che
in un piccolo appartamento, ha senso riverberare nel-
 possono essere recitati in una condizione confor- lo stesso modo il doppiaggio? E infine: una sfocatura
tevole e con un costo inferiore alla recitazione sul chiaramente dovuta ad un mancato spostamento del
set, per cui un regista che volesse e potesse seguire boom inseguendo l'attore, va replicata? Non vogliamo
I'edizione in altra lingua sarebbe in grado di lavo- offendere il lettore proseguendo: le risposte ci paiono
rare per pill tempo, per ottenere la qualita artistica ovvie.
voluta senza la pressione dei costi del set, ed anche In qualche caso fortunato puo capitare di missare
avvalendosi dell’esperienza di aver girato il film in la versione doppiata con la presenza del regista, ad
originale e di averlo gia concluso e visionato pit esempio se € italiano ma ha girato il film con star inter-
volte; nazionali, scegliendo sul set la lingua inglese, per poi
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Capitolo 24

Valutare il suono di un film

Giudicare il suono di un film dal punto di vista puramen- buon risultato finale sara indice di un valido lavoro
te tecnico € un’impresa complessa e non alla portata di svolto dietro le quinte non facendo troppo dispiacere
tutti. Cid pero non significa che il pubblico non sia in dell’eventuale potenziale sprecato, di cui mai sapremo.
grado di percepire il livello qualitativo: semplicemen- Sara invece pit facile identificare un cattivo lavoro
te gli spettatori il piti delle volte non sapranno a cosa sul set ascoltando estemporanee sfocature del suono,
imputare con esattezza il proprio giudizio'. @ un timbrowfolto chiuso (radiomicrofoni sotto vestiti

Nei film doppiati, per esempio, una sincronizzazi rédun mon del suono dilettantistico

approssimativa unita all’assenza di rwerberazwnt\\;on
un suono sempre in primo piano, portera lo s @((:I%\
a provare un senso di estraniazione, di di ,

difficilmente egli sapra identificare le CI
che abbiamo appena citato. Il pubblj agine & la componente in cui &
riconoscere o quantomeno di gode ifficile di ere qualita tecniche e qualita arti-
tecnico (allartista?) che e richie ¢ ich&ﬂ a componente che sembra influire di
per ottenerlo, e di percorrerl 1emegk>mogeneité, sul risultato finale, com’era

Possiamo fornire alc Q“ 1c i dl m 51 é&o @dersi. Ci limitiamo a sottolineare quanto
la naturalezza timbrica E%‘te d? g& € x ile al posizionamento nel tempo, anche con
voci sono certame ‘Q;) 1mp @ @enti di pochi fotogrammi, ed al livello, anche
poi va posto l’acc 0 su e(layr 'er @ zlon %osttando effetti molto diversi anche solo con un
dur io di decibel di variazione.

credibilita delle 1ntegr dx
Infine, un cattivo mix sara evidenziato dalla disomo-

morosita di fondo e dls
micro-dinamica, uso 1ntell\% geneita timbrica e di livello specie delle voci, dalla netta

fl @ delle caratteristiche vocali
R(’*%m ei cambi inquadratura, giunte
ori isolati distraenti non rimossi.

usica € delicatissimo. Come ripete-

gznelta de;lle sceltelsonore lungat uj 1 udibilita del doppiaggio integrativo, da livelli della mu-
Z armoria gener;}lle tra suono, agi na d 11 sica forzati, da compressione dinamica, dall'uso ridotto
gglunglamo anche P:ilrametrl com clla o artificioso della riverberazione.
banda audio, la qualita assoluta del sync, 1®ont1nu1ta . y e s
. S . . . Nei film d’edizione andrebbe valutata, cum grano sa-
sonora nei tagli (intonazione e ritmo dialoghi, o

lis, 'aderenza alla sonorita della colonna originale, al
netto dei suoi limiti tecnici, ma considerando anche la
qualita della colonna internazionale fornita: & infatti con
essa che i dialoghi si devono miscelare opportunamente.
Va detto che difficilmente il suono in presa diretta puo
competere con la qualita sonora di un microfono come
un Neumann U-87 a pochi centimetri dalla bocca dell’at-
tore in una sala doppiaggio ben trattata acusticamente.
Tale qualita non andrebbe peggiorata solo per avvicinar-
si di pitu alla presa diretta, coi suoi difetti non voluti, in

T Alla fine degli anni 70 una societa si propose per valutare 'effet- un immotivato feticismo per l'originale, dato che lo spet-
to di un film su un pubblico selezionato, segretamente, per prevedere tatore in genere non saltella tra una versione e l'altra

il successo del film ed eventualmente modificarlo prima delluscita; in un gioco isterico di caccia alle differenze. A nostro
il successo fu immediato e duraturo. Stiamo parlando del Natio-

nal Research Group, guidato dal 1978 al 2003 dal fondatore Joseph modo di vedere, vanno inseguite le intenzioni e le ne-
Farrell. cessita narrative del film, valorizzando le qualita vocali

sonorita dei fondi), e terminiamo valorizzando origina-
lita, una certa dose di coraggio e sperimentazione ed il
sempre necessario buon gusto.

A meno di voler accedere al materiale originale girato
e registrato, armati di tempo e pazienza, non potremo
sapere se il montatore della presa diretta ha lavorato
tanto o poco per scegliere la recitazione migliore e per
salvare situazioni problematiche, o quanto il fonico di
mix ha migliorato eventuali disomogeneita, tuttavia il
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L= Qualita antistica musica in sé _

A:Omogeneita el tempo
25% ‘

M: Qualita tecnica musica
6%

5%

I: Appropriatezzamusiche
%

H: Sincronia audiovisiva

dinamica abbiano q@%ue@ pr fon a
risultato percepito. Q
Anche in queg@ (&at @us'
precisione la sicaﬂ@m ’b@

la naturalezza dina@ﬁga 0S5i

stica, ben proporziohat
sia sussurri e grida, per i

senza di schiacciamenti dﬂ\lume Qc))n?
al

saturazione meccanlca ele}hca

Q..

sia @

Sarebbe possibile scindere que@ 11 pre-
cedente considerando separatameiite i,dialoghi ed
i rumori, tenendo presente che tendenzialmente la
qualita dei dialoghi & pit importante di quella dei
rumori.

D: Spazialita (3%) Ci si deve chiedere se ’'ambienta-

zione di voci e rumori sia resa con naturalezza in
termini di quantita e qualita della riverberazione
rispetto agli spazi acustici rappresentati.

Le sorgenti sonore (sempre ignorando la musica
di commento) sono rese con accuratezza nella lo-
ro posizione nello spazio (direzione, dimensioni e
distanza)? Si percepisce I'acustica degli ambienti
chiusi in modo realistico e ben proporzionato, op-
pure disturba? Nel caso di doppiaggio, le voci in
esterno presentano un suono naturale o si sente

- @
\
Figura 24.1: Valutazione del film “Razzabasta &2013@%55% G

definiti dal GTCS, su un campione di 44 tor a I|n
verde gli spettatori a distanza media e
accorgersi dei livelli pili intensi for

%?é‘*‘*““@

24.2. Scheda GTCS di valutazione della qualita sonora di un audiovisivo 249

B: Timbrica dialoghi e rumori
7%

C: Resa dei volumi dialoghi e rumori
5%

_ D: Spazialita
3%

_ E: Completezza e accuratezza
5%

_ F: Rssenza di difett tecnic
12%

G: Qualita del suono per cause ambéentali

....‘. v saialianinian

\’9’\\ 8%\’\\

’Qdo il metodo degli undici parametri

by |d I ca ttatori lontani dallo schermo, quella
@nm file, che come prevedibile sembrano

B b% Q« Q(b

\Qun to d1 “chiuso” dovuto al cattivo trattamento
ico della sala di registrazione?

\ on si cada pero nell’errore di credere che vi deb-
b

a essere coincidenza tra punto di vista e punto
di ascolto con una resa millimetrica di posizioni e
distanze: il racconto filmico generalmente prevede,
oltre alla musica di commento, due differenti piani
sonori, uno che prescinde dallinquadratura ed &
guidato dalle esigenze di comprensibilita, fluidita
e chiarezza del dialogo, ed uno legato all'inqua-
dratura, il tutto con possibilita intermedie neces-
sarie principalmente per garantire una sufficiente
fluidita.

E: Completezza e accuratezza (5%) Cio che si vede

o si immagina sia in scena (dialoghi, brusii, rumori)
€ stato tutto opportunamente realizzato per quanto
riguarda il suono?

Per esempio, se in un ristorante si vedono persone
che chiacchierano sedute ai tavoli attorno ai pro-
tagonisti, si percepiscono le voci di tali personaggi
secondari? Tali voci sono sincrone al movimento
delle bocche? Sono insomma credibili? Oppure,
se si vedono persone che camminano: si sentono i
passi? Sono credibili e sincroni?



Appendice A

Questioni tecniche

Abbiamo concepito questo libro affinché risultasse il preamplificatori ed un sistema d’ascolto valido, cio e
pit possibile chiaro e scorrevole, evitando di scendere possibile, con importanti vantaggi: ad esempio il fonico
nel dettaglio tecnico complesso, tuttavia la tecnica in- di doppiaggio sara libero dall'incombenza di adattare
fluenza sempre l’esito artistico del prodotto perché e di volta in volta il proprio sistema di registrazione al
suo compito mettere a disposizione gli strumenti ope- livello fornjtq dall’attore (quasi frase per frase, sempre

i*non incorrere nel clipping), ed evitera

rativi: un pennello permette di ottenere effetti divers@ preoccu
dal carboncino. Abbiamo cosi optato per raccogkecé altresi
concetti tecnici pitt complessi in questa breve ap

nella speranza che, dopo aver letto il resto, 11% pi \ p@ ter é s% ndate riverbero prefader senza
coraggioso affronti anche questi argomen mi orre che qui continuamente il livello,
moltlphcano il tempo necessario a

A.1 Dinamica della voce

Un grido non & realizzabile a Qan
né un urlo attenuato somi

mente ad un blsblgho sta ic
ta dall’attore, non ap \@1

sti \attorno ai —9 dB FS e che la loudness di tipo
@ si muova tra —36 e —27 LUFS, mentre per
stesso vale per la ﬂ( sate si riduce il guadagno del preamplificatore
La voce umana Qapa@@ fe— )fonico di una dozzina di decibel, inoltre non & raro

i u mq@
renza di livello tra seg mIQ ) nﬁg e si utilizzi un compressore.

I,
tra una conversazwne Hog A meno di trucchi particolari come I'utilizzo di pit

do intenso possiamo mlsurare u canali e soprattutto di massimizzatori, 'usuale allinea-
35 dB, mentre tra la stessa conv: amon@

ale tr

I'lt

rumore rosa a livello RMS di —20 dB FS risulta talvol-
ta insufficiente, in quanto non garantisce nemmeno la
piena resa della dinamica di una singola voce umana:
il parlato normale ha un headroom di soli 10 dB.

11 discorso vale per il doppiaggio, ma anche per la
ripresa sul set, o del Foley, dove tra l'altro la distanza
variabile dalla fonte e la presenza di rumori rendono an-
cora piu consigliabile un’ampia dinamica del supporto,
caratteristica disponibile con i 24 bit di campionamento,
ossia con un incremento (seppur teorico) della dinami-
ca di quasi 50 dB rispetto all’uso di soli 16 bit (per la

mento cinematografico di 85 dB SPL (pesati C) sul
la differenza ¢ di circa 10 dB, per

e urlo di 45 dB, ovviamente il tutto
bocca-microfono, altrimenti questo valoge raggiun-
gere valori molto piu alti. Si tenga conto inoltre che la
differenza tra misura RMS e di picco puo raggiungere
facilmente, per la voce, 12 dB.

Riassumendo quanto riportato nella tabella A.1, do-
ve le quattro colonne rappresentano la descrizione del
segnale misurato, la pressione acustica a circa mezzo
metro di distanza, pesata secondo la curva C, il valore
digitale RMS e quello di picco (entrambi riferiti ad un - ot
tono sinusoidale di picco 0 dB FS, come raccomanda- precisione 201og, 5z = 48.1648 dB).
to dallo standard AES17) e garantendoci un margine

di sicurezza di 6 dB prima del clipping, risulta che in A.2 Editing della voce
sala doppiaggio, volendo rispettare la piena dinamica

naturale della voce, si dovranno “sprecare” circa 7 bit La possibilita di comporre una frase con le migliori parti
durante la registrazione di dialoghi in tono normale, provenienti da differenti take applicando tagli e dissol-
medio. Tuttavia, utilizzando convertitori a 24 bit, buoni venzge incrociate € vincolata dalla maggiore o minore
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Figura A.5: Microfono Ambisonics di primo ordine Oktava
MK-4012 4-D a capsule intercambiabili.

Tali quattro segnali in formato noto come B-for
possono essere derivati matematicamente dal se
detto A-format prodotto dalle ben pil comode

right up.
Il B-format risulta quindi cosi

W: Intensita, ommdlreZlon M
mune ai tre M/S),

cardioidi ossia c U

n1 11e

X: figura a otto (S7) sull a%f
tivo e direzionato vers

Y: figura a otto (S3) sull’asse sinis dgst ob @
sitivo a sinistra), ottenibile come @
BLD — BRU;

Z: figura a otto (S3) sull’asse alto/basso (lo posmvo

in alto), ottenibile come FFLU—~FRD—-BLD+BRU.

In realta la derivazione € molto piti complessa do-
vendo tenere in considerazione 'imperfetta coincidenza
delle quattro capsule.

E’ anche possibile effettuare il passaggio inverso, de-
rivando per esempio da un formato 5.0 un B-Format
(naturalmente in questo caso la componente Z sara
nulla).

L’ordine illustrato, ossia WXYZ, segue lo standard
Furse-Malham, che si abbrevia in FuMa, e prevede un’at-
tenuazione di 3 dB sulla componente W. Un formato di

4Sui microfoni Ambeo di Sennheiser i connettori sono colorati
rispettivamente di giallo, rosso, azzurro e verde.

@della testa d
a A Sono
\pm a

capsule cardioidi (idealmente) coincidenti tate icr
tetraedro indicate come FLU, FRD, BLD ,@?
front left up, front right down, bac { Wn ck l’Z

(Q're a;le c \\

i ni \’*
. NPT . ) o lle@
FLU + FRD — BLD — B

Appendice A. Questioni tecniche

file utile a contenere segnali Ambisonics & ’AmbiX (Am-
bisonics exchangeable) che impone pero un ordinamento
diverso, detto ACN, che per il primo ordine risulta essere
WYZX.

Il puntamento del microfono a tetraedro dev’essere
tale che, visto dall’alto, il fronte si situi esattamente
nel mezzo dell’angolo retto orizzontale formato dai due
microfoni frontali FLU e FRD, sebbene per via mate-
matica sia possibile effettuare con semplicita qualsiasi
rotazione anche dopo aver registrato i quattro segnali.

Dal B-format e possibile derivare un qualsivoglia nu-
mero di segnali prodotti da microfoni virtuali posti nello
stesso punto d’ascolto, direzionati a piacere, anche in
verticale, con diagramma polare di primo ordine (tipica-
mente cardioide, supercardioide, ipercardioide, figura a
otto), svincolando cosi la ripresa dal formato d’ascolto
finale e rendendo questo formato particolarmente co-
modo per la realta virtuale; € infatti possibile derivare
anche un segnale binaurale ossia ottimizzato per I’ascol-
to in cuffia e direzionato in funzwne della rotazione
iéﬁokatore

lizzazi \\ton maggior selettivita
ﬁarea di ascolto ottimale
uenze pill basse, simulando

(riso i@g
dig

o'pero piul capsule microfoniche
, 16 per il terzo ordine, 25 per

art@ E% via secondo la formula (n + 1)?).
1}1@@ downmix da Ambisonics a stereo

i esempio forniamo un metodo molto sem-
er 'ottenimento di due cardiodi frontali LR a
, utile ad esempio per la monitoria con un semplice

Left=X+Y +W

Right =X - Y + W

Infatti X + Y fornisce una figura a otto ruotata verso
sinistra di 45 gradi, che composta con 'omnidirezionale
diventa cardioide. Simmetricamente si combina X — Y
per una figura a otto puntata verso destra, sempre di
45 gradi, e poi si somma anche qui 'omni.

Sostituendo X ed Y abbiamo che

Left=FLU+FRD—BLD—-BRU+FLU—-FRD+
BLD — BRU +W

che si semplifica in

Left=FLU — BRU + FLU — BRU + W

e che sostituendo W con la somma dei 4 segnali
diventa

Left=3-FLU — BRU + FRD + BLD

che equivale a missare FLU con FRD, BLD e con
BRU cambiato di segno (ossia con polarita invertita),
attenuando® questi tre di 9.54 dB.

5Si & preferito attenuare tre componenti invece di amplificare la
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R-128, 262, 270

raccordi, 137

radar, 25

radio, 187, 190, 207

radio a transistor, 42

Radio Lussemburgo, 39

Radio Vaticana, 271

Radiola, 27

radiomicrofoni, 89, 109, 189, 192, 195,
205, 206, 209, 214, 215

radiomicrofono, 47, 81, 95, 187, 192,
206, 208, 216

raggio della morte, 25
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Rai Cinema, 146

RAM, 47

Ramazzotti, 30

Rappresentazione localizzata, 129

RCA, 27, 30, 33, 34, 36, 37, 39, 48, 63

RCA Photophone, 30, 31, 36

RCA Victor, 33, 34, 40

realismo, 115

Realtime Loudness Leveling, 72

Realta Virtuale, 258

rea%tuale 47,58, 165, 228-230, 260

cantando, 125, 143
itato, 186
citazione, 80, 185, 186
reconforming, 59, 173
red book, 50
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regista, 184, 186, 227
regista del suono, 171, 172, 174
registratore digitale, 48
registratore magnetico, 16, 36, 39, 41
registratore magnetico a filo, 24, 34, 39
registratore ottico, 24, 34
registratori magnetici, 11
registrazione, 75
registrazione digitale, 31
registrazione digitale audio, 49
registrazione magnetica, 18, 23, 24, 41,
46
registrazione magnetica su supporto
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registrazioni digitali, 50
registrazioni in studio, 135
regola dei 180 gradi, 86
relay, 37
remake, 127
Rendering Revolution, 232
reparto costumi, 81
reparto suono, 76, 77
Reporter 300, 41
Reportofon MMK1, 41
responsabile della produzione, 218
responsabile di laboratorio, 262
restauro, 243
restauro del suono, 185, 205
riadattamento, 178
riallineamento, 192
ribattuto, 208
riccio, 194
ricevitore telefonico, 8
Ricordi, 139
riduttori di rumore, 214
riduzione del fruscio, 48
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riduzione di rumore, 185

riedizione, 243

rientri, 248

rientro, 179

Right Only, 263

ripresa panoramica, 15
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riprese, 82, 90

riprese da originale, 268
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riserve, 77

risoluzione angolare, 199
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royalty, 163

rullante, 128
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Rumorarmonio, 21

rumore, 103

rumore ambientale, 230

rumore astratto, 161
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sfasamento, 98

Sfera acustica, 232
sfocatura, 241

sfx, 198

sguardo in macchina, 228
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visione stereoscopica, 37
visivo, 145

visore 3D, 58

visori di realta virtuale, 76
visori stereoscopici, 58
VistaVision, 42, 64

Indice analitico

Vitaphone, 27, 29, 61
Vitaphone Corporation, 28
Vitarama, 40, 41
Vitascope Hall, 16
Vitasound, 37, 63
VITC, 47

Vivaphone, 20

voce di Dio, 72
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