[Il passo seguente è tratto dal volume a cura di P.C.Rivoltella, L’audiovisivo e la formazione. Metodi per l’analisi, CEDAM, Padova 1998].

3. La trascrizione grafica: note operative

Trascrivere graficamente un testo audiovisivo è un'operazione strumentale: essa, come si è visto, fornisce all'analista una sorta di testo secondo, un oggetto di studio costantemente presente, disponibile e manipolabile anche se parziale e arbitrariamente riduttivo rispetto all'originale.  Per certi aspetti è proprio questa parzialità riduttiva e arbitraria che ne fa uno strumento utile all'analisi sia in quanto permette il passaggio da una eterogeneità di segni a un sistema di codificazione unitario, sia perché implica una serie di scelte preventive o ricorsive da parte del trascrittore che sono già connesse con una ipotesi di analisi che guida la sua azione.

Ciò significa, innanzitutto, che la stessa operazione di trascrizione si iscrive in quel processo di presa di distanza dall'oggetto indagato che, con Casetti e di Chio, possiamo articolare in precomprensione del testo, formulazione di una ipotesi esplorativa, delimitazione del campo, scelta del metodo e definizione degli aspetti da mettere a fuoco
. Non solo, dunque, la trascrizione grafica seguirà necessariamente una prima fase di visione normale o reiterata del testo in questione, ma essa sarà anche preceduta da una prima formulazione generale dell’ipotesi di lavoro, degli aspetti di maggiore interesse, del grado di pertinenza dei diversi elementi audiovisivi, della precisione necessaria ai diversi parametri della trascrizione. Che cosa trascrivere e con quale grado di definizione sono, dunque, variabili che dipendono in parte dalle ipotesi di ricerca o dalle curiosità che reggono l'intera operazione di analisi.

Nonostante la flessibilità della metodologia che deriva necessariamente da queste premesse, è possibile suggerire una procedura di trascrizione standard che potrà, di volta in volta, essere utilizzata in modo creativo per rendere conto degli aspetti giudicati più pertinenti senza per questo smarrire l'intersoggettività propria di uno strumento di analisi con pretese di scientificità.

3. 1. L’unità minima di analisi

Come è noto, uno dei primi problemi che l'applicazione della semiotica di impianto linguistico e strutturalista al linguaggio audiovisivo ( prima di tutto cinematografico ( si è trovata ad affrontare è stato quello relativo all'unità minima di significazione; al di là del percorso teorico con cui tale problema è stato storicamente affrontato13, in questa sede sarà sufficiente evidenziare come la natura strumentale della trascrizione grafica si rifletta anche nella scelta dell’unità minima di analisi, definita e assunta indipendentemente dalla sua capacità di produrre senso.

Tale unità minima è, infatti, l'inquadratura, cioè una porzione del testo delimitata unicamente da un intervento tecnico, operato in fase di ripresa o di montaggio, in grado di alterare la continuità della ripresa stessa.  Come ricordano ancora Casetti e di Chio a proposito del cinema, l'inquadratura è «un segmento di pellicola girato in continuità; a livello di ripresa esso è delimitato da due arresti di motore della macchina da presa, e a livello di montaggio da due tagli di forbice»14, ma la nozione può agevolmente essere applicata anche alla ripresa elettronica televisiva per indicare la trasmissione, diretta o registrata, di immagini prodotte in continuità mediante una stessa telecamera.

L'inquadratura ha, dunque, prima di tutto, una dimensione temporale corrispondente alla sua durata; e ha una dimensione spaziale in quanto opera sul mondo visibile mediante l'imposizione di margini (appunto, la messa in quadro) che ritagliano dal continuum dello spazio una porzione ben delimitata di realtà. Ciò significa che nel riconoscere una inquadratura l'analista dovrà innanzitutto individuarne i margini temporali, cioè l'inizio e la fine di quel segmento di testo generato da una ripresa continua e, in secondo luogo, rendere conto della porzione di spazio rappresentato in essa nonché delle sue eventuali modifiche dovute a movimenti di macchina o a movimenti del profilmico15.

L'individuazione della inquadratura come unità minima di analisi ha alcune implicazioni operative evidenti: innanzitutto essa permette la segmentazione del testo in porzioni minori non arbitrarie più facilmente descrivibili e manipolabili; in secondo luogo rende possibile la misurazione di tali segmenti mediante la registrazione della loro durata, in terzo luogo rende più agevole sia la loro identificazione mediante una semplice numerazione progressiva, sia la descrizione del loro contenuto espressivo.

3.2. Materie significanti

All'interno di una medesima inquadratura possono convivere ( e di fatto normalmente convivono ( più materie significanti16; già il fatto di avere a che fare con un testo audiovisivo suggerisce la compresenza di due grandi ordini: i significanti visivi e quelli sonori; ma uno sguardo più attento permette di identificare ulteriori distinzioni al loro interno.

Sul versante del senso della vista, infatti, possiamo distinguere tra le immagini vere e proprie, fisse o in movimento, e le tracce grafiche, riconducibili alla dimensione della lingua scritta e che possono prendere la forma delle didascalie, dei titoli e sottotitoli e delle scritte; vale la pena sottolineare subito come queste ultime possano avere natura diegetica (essere cioè determinate dalla presenza di materiali profilmici a carattere alfabetico, come nel caso delle insegne di un negozio, di una pagina di un libro, di un cartello indicatore, interni alla porzione di mondo ripreso) o non diegetica (come nel caso di scritte che non hanno nulla a che fare con la storia raccontata o la realtà rappresentata ma con il procedimento tecnico o produttivo della rappresentazione).

Il senso dell’udito, poi, permette di distinguere tre altre materie significanti: le voci, i rumori e la musica. Come per le tracce grafiche, anche per questi gruppi di segni sarà possibile riconoscere una natura diegetica (laddove essi sono generati dalla porzione di mondo ripresa, sia esso reale o narrativo) o non diegetica (come avviene quando essi danno corpo a una colonna sonora sovrapposta senza far parte dell'ambiente in cui si sta sviluppando l'azione).  Una distinzione più precisa è quella che definisce voci, rumori o musiche in quando questi sono generati all'interno del contesto inquadrato, off quando la loro fonte non è ripresa nell'inquadratura pur facendo parte del medesimo mondo rappresentato, over quando essi hanno carattere non diegetico e sono, perciò, pertinenti più al piano dell'enunciazione o della narrazione che a quello dell’enunciato o del racconto.

3.3. La struttura della trascrizione

Da quanto detto sin qui risulterà logica la struttura di fondo della trascrizione grafica: si tratterà, infatti, da una parte, di rendere conto della individuazione dei diversi segmenti corrispondenti alle diverse inquadrature che compongono/scompongono il testo, dall'altra, di descrivere le cinque materie significanti che danno corpo a ciascuna inquadratura. Nell'operare la trasposizione dallo spazio simbolico dell'audiovisivo a quello materiale del foglio di carta l'analista divide quest’ultimo in due colonne verticali e assegna a quella di sinistra il compito di riportare i dati relativi alla banda video (cioè ai significanti visivi: immagini e tracce grafiche), a quella di destra i dati relativi alla banda audio (cioè ai significanti sonori: voci, rumori e musiche) riscontrabili all'interno di una singola inquadratura:

VIDEO
AUDIO

Immagini (fisse o in movimento)

Tracce grafiche (didascalie, titoli, 

sottotitoli, scritte)
Voci 

Rumori

Musiche

Vale la pena fare subito alcune considerazioni: trattandosi di una descrizione, l'analista si trova a riportare attraverso la parola scritta materiali significanti eterogenei; se ciò sembra porre pochi problemi nel caso delle tracce grafiche (che possono essere trascritte letteralmente) e delle voci (si tratta di trascrivere parola per parola dialoghi o monologhi, attribuendoli di volta in volta ai personaggi che li pronunciano, riportandoli tra virgolette dopo una abbreviazione dei rispettivi nomi o della loro identificazione sintetica e funzionale), più complesso è il caso delle immagini, dei rumori e delle musiche.

Per quanto riguarda le immagini, il grado di precisione della descrizione è dettato dallo scopo e dalle ipotesi teoriche dell'analisi: se, per esempio, essa è incentrata sulla dimensione spaziale o tende a verificare l'importanza dei codici cromatici, la descrizione sarà focalizzata soprattutto su queste caratteristiche, trascurandone magari altre meno pertinenti. In ogni caso, una descrizione sommaria della porzione di realtà ripresa dovrà rendere conto dell'ambiente e dei soggetti che lo occupano e vi si muovono.

Anche a questo fine è utile far precedere alla descrizione verbale vera e propria una notazione abbreviata che indichi le condizioni di ripresa (Esterno / Interno: E / I) abbinate al momento della giornata (Giorno / Notte / Sera: G / N / S) e alle scelte fotografiche (Bianco e nero: B/N; Colore: Col.); la sigla E.G. indicherà, così, Esterno Giorno, I.G. Interno Giorno, E.N. Esterno Notte e così via.  Nel caso che l'inquadratura successiva si svolga secondo le stesse modalità, tale notazione potrà essere omessa fino al momento in cui esse non vengano modificate da un'altra inquadratura.

Anche per quanto riguarda rumori e suoni, la trascrizione verbale può presentare qualche difficoltà: l'analista potrà limitarsi, allora, a descrivere genericamente il tipo di musica (genere di riferimento, strumento musicale che la produce, sonorità, volume... ) e le sue modulazioni in crescendo o diminuendo (per esempio, di sottofondo alle voci o ai rumori), e il tipo di rumori (quale fonte li produce, il loro volume, il loro tono).

Poiché la trascrizione avviene, come si è detto, inquadratura per inquadratura, è infine necessario anteporre alla descrizione i dati identificativi dell'inquadratura stessa: il suo numero progressivo e la sua durata in secondi.  La successione delle inquadrature nel testo genera, ovviamente, una progressione della descrizione lungo le due colonne parallele. La struttura della trascrizione di tre ipotetiche inquadrature successive risulta essere dunque la seguente:

VIDEO
AUDIO

durata in " 

Col o B/N. I.G./E.G./I.N./E.N 

Immagini (descrizione verbale)

sottotitoli, scritte)

Tracce grafiche (didascalie
titoli

sottotitoli scritte riportati letteralmente)

durata in "

Col o B/N. I.G./E.G./I.N./E.N 

Immagini (descrizione verbale)

sottotitoli, scritte)

Tracce grafiche (didascalie
titoli

sottotitoli scritte riportati letteralmente)

durata in " 

Col o B/N. I.G./E.G./I.N./E.N 

Immagini (descrizione verbale)

sottotitoli, scritte)

Tracce grafiche (didascalie
titoli

sottotitoli scritte riportati letteralmente)


Voci (dialoghi e monologhi riportati letteralmente tra virgolette)

Rumori (descrizione verbale)

Musiche (descrizione verbale)

Voci (dialoghi e monologhi riportati letteralmente tra virgolette)

Rumori (descrizione verbale)

Musiche (descrizione verbale)

Voci (dialoghi e monologhi riportati letteralmente tra virgolette)

Rumori (descrizione verbale)

Musiche (descrizione verbale)



Nell'esempio appena riportato, la struttura delle tre inquadrature occupa una porzione di spazio equivalente; ovviamente, descrivendo concretamente inquadrature diverse per durata e contenuti, lo spazio cartaceo occupato da ciascuna varierà proporzionalmente, a seconda della precisione della descrizione verbale delle immagini o della lunghezza dei dialoghi; in alcuni casi (per esempio quando la dimensione temporale di un testo è particolarmente rilevante ai fini dell'analisi) sarà possibile mantenere una proporzione costante tra durata e spazio occupato lavorando, per esempio, su fogli di carta millimetrata che agevolano questo tipo di operazione e rendono più immediatamente visibili le segmentazioni temporali del testo17.

A separare orizzontalmente una inquadratura dall'altra intervengono i segni di interpunzione: essi rendono conto delle diverse scelte tecniche operate in sede di montaggio. Tradizionalmente, l'analisi del film suggerisce una serie di soluzioni stilistiche e di relative notazioni grafiche: le più comuni sono lo stacco netto (quando due inquadrature si succedono direttamente, per semplice giustapposizione); la dissolvenza incrociata (quando la prima sfuma, più o meno velocemente, nella seconda), la dissolvenza (comunemente a nero o a bianco, quando l'immagine svanisce per progressiva diminuzione della luce fino al buio totale o, al contrario, per aumento della luminosità, fino al bianco totale); l'assolvenza (è il fenomeno inverso al precedente: l'immagine prende forma dal nero o dal bianco); l'occhiello o la tendina (l'inquadratura sembra restringersi riducendosi a un'unica circonferenza centrale allo schermo, come nei finali delle comiche di Charlie Chaplin o dei cartoons della Warner, o viene sostituita orizzontalmente o verticalmente da quella successiva). Le notazioni più comunemente usate sono quelle relative allo stacco netto (——), alla dissolvenza incrociata (       ), alla dissolvenza in nero (                ).


3.4.
Tipo di inquadrature e movimenti di macchina

Come si è detto, l’inquadratura ha una dimensione spaziale che si riflette tanto nella porzione di realtà ritagliata dai margini dell’obiettivo della macchina da presa o della telecamera, quanto nei movimenti che queste ultime possono compiere modificando, così, lo spazio ripreso.  La descrizione dell'inquadratura dovrà, dunque, rendere conto anche di queste caratteristiche spaziali legate alla messa in quadro e ai movimenti di macchina.
Per quanto riguarda le prime, vale la pena ricordare come la porzione di spazio ripreso dipenda da due variabili fondamentali: la distanza tra l'obiettivo e il soggetto ripreso e il tipo di obiettivo utilizzato.  Ai fini che interessano in questa sede sarà, però, sufficiente poter riconoscere le diverse inquadrature a seconda della loro ampiezza, distinguendo, innanzitutto tra campi e piani: mentre i primi pongono generalmente in evidenza gli ambienti a scapito dei personaggi, i secondi danno rilievo soprattutto alla figura umana e al taglio che ne operano, trascurando gli ambienti. È possibile organizzare in scala le diverse inquadrature secondo la progressione seguente (tra parentesi è indicata l’abbreviazione da utilizzare in sede di trascrizione):

Campo lunghissimo (CLL): la porzione di spazio è quella racchiusa tra una distanza minima di 50 metri dall’obiettivo e l’infinito; si tratta di una inquadratura presa da molto lontano, aperta fino all’eventuale orizzonte, in cui l’elemento umano non è rilevabile né perfettamente riconoscibile, come in un vasto panorama.

Campo lungo (CL): è la porzione di spazio racchiusa tra 30 e 50 metri circa; l'inquadratura abbraccia un intero ambiente avvicinandosi alle eventuali figure umane tanto da renderle individuabili ma non sempre riconoscibili, come nel caso di scene di massa in campo aperto.

Campo medio (CM): la porzione di spazio è racchiusa tra 10 e 30 metri circa; l'ambiente è ben qualificato ma passa al ruolo di sfondo, mentre la figura umana è posta al centro dell'attenzione; è il caso di scene di massa ridotte o della classica foto di gruppo. 

Campo totale (CT) o Totale (TOT): è tradizionalmente definito in base alla sua ambiguità; corrisponde a una inquadratura che descriva la totalità di un ambiente, soprattutto chiuso, propriamente l'azione che vi avviene; più semplicemente occupa una zona intermedia tra campi e piani e, specificamente, tra campo medio e piano figura intera.

 Piano figura intera (PFI) o Figura intera (FI): è l’inquadratura completa del personaggio, dalla testa ai piedi.

Piano americano (PA): la figura umana è tagliata dalle ginocchia in su; la tradizione attribuisce la definizione all'importanza di inquadrare completamente le fondine delle pistole nel cinema western.
Mezzafìgura (MF) o Mezzo primo piano (MPP) o Piano medio (PM): la figura umana è ripresa dalla cintola in su.

Primo piano (PP): la figura umana è ripresa in modo più ravvicinato, comprendendo tutta la testa, il collo, le spalle.

Primissimo piano (PPP): l'inquadratura isola il solo volto del personaggio, dalla fronte al mento, concentrandosi sulla bocca e sugli occhi.

Particolare (PART): isola una porzione del corpo umano o di un oggetto (in questo ultimo caso si preferisce parlare di Dettaglio - DETT), riprendendola in modo molto ravvicinato.

La costruzione dello spazio da parte della macchina da presa (m.d.p.) dipende, inoltre, dall'angolazione e dall'inclinazione; la prima riguarda l'altezza del punto di ripresa rispetto al soggetto ripreso: si parla di inquadratura frontale nel caso che l'altezza sia la medesima (essendo questo il caso più normale, non è codificato in alcun modo), di plongée nel caso di inquadratura dall'alto e di contre-plongée nel caso di inquadratura dal basso.  La seconda, invece, si riferisce all'angolo formato dalla base dell'immagine rispetto all'orizzonte inquadrato: inclinazione normale si ha quando i due sono paralleli, verticale, quando sono perpendicolari, obliqua nei casi intermedi.

Utilizzare queste notazioni in fase di trascrizione implica innanzitutto riconoscere la porzione di spazio ripresa all'inizio dell'inquadratura e fare uso delle abbreviazioni per descriverlo (cfr. l’esempio di trascrizione grafica nel § 4); ma, chiaramente, nel caso di immagini in movimento, tale porzione può mutare significativamente nel corso della durata dell'inquadratura.  La descrizione dovrà, allora, rendere conto di queste trasformazioni, sia che siano legate ai movimenti del profilmico (per esempio, nel caso che il personaggio ripreso si avvicini progressivamente alla macchina da presa, passando così da un CM a un PP, o viceversa), sia che siano generati da veri e propri movimenti di macchina.

In particolari questi ultimi si distinguono in panoramiche e carrelli o carrellate: la panoramica consiste in un movimento rotatorio della m.d.p. sul proprio asse e ha, dunque, andamento circolare in senso orizzontale (verso destra →  o verso sinistra ← ) o in senso verticale (in alto ↑  o in basso ↓ ) — una combinazione dei due movimenti produce una panoramica obliqua. Generalmente, questo tipo di movimento non implica avvicinamento o allontanamento dal soggetto ripreso, quanto una modificazione dei bordi dell'immagine, andando a guadagnare porzioni di spazio inizialmente escluse dal quadro.  La carrellata, invece, prevede il movimento della m.d.p. nello spazio (si parla anche di carrellata ottica quando il movimento è solo apparente ed è ottenuto mediante una variazione della focale dell'obiettivo (per esempio grazie a uno zoom); tale movimento può avvenire in profondità (avanti ( o indietro ( ) o lateralmente (a destra  (  o a sinistra  ( ); anche in questo caso è possibile combinare i due movimenti obliquamente (avanti a sinistra  (  avanti a destra  (  indietro a sinistra  (  indietro a destra  ( )
.

In modo analogo, è possibile combinare carrelli e panoramiche per ottenere movimenti molto fluidi nello spazio: ma a questo proposito la tradizione cinematografica e la pratica televisiva suggeriscono altri strumenti che, seppure è possibile identificare in sede di analisi e necessario riportare in sede di trascrizione, non sono dotati di specifiche abbreviazioni.  Si tratta dei cosiddetto dolly, una sorta di piccola gru su cui è montata la m.d.p., del camera car, una m.d.p. installata su un'automobile o un altro veicolo e, soprattutto, della steady cam, un complesso sistema stabilizzatore che permette all'operatore di spostare la m.d.p. con la stessa agilità di una camera a mano ma con un effetto di grande scorrevolezza e fluidità di ripresa.

� Cfr. F.Casetti, F. di Chio, L’analisi…, p. 18. 


13 Cfr. G. Bettetini, L’audiovisivo. Dal cinema ai nuovi media, Bompiani, Milano 1996. 


14 Cfr. F.Casetti, F. di Chio, L’analisi…, p. 30. 


15 Si intende con il termine profilmico l’insieme degli elementi della realtà, naturale o artificiale, di fronte ai quali si pone la macchina da presa o la telecamera al fine di realizzare la ripresa.


16 Cfr. ancora F.Casetti, F. di Chio, L’analisi…, pp. 56 e seguenti. 





17 Cfr. G. Gola, a cura di, Cinema e tempo: un esempio di analisi (Il delitto perfetto di Alfred Hitchcock)”, «Comuniazioni Sociali», 4, 1979, pp. 54-90; cfr. anche: E. Buchli, A.Cascetta, F.Colombo, Per una critica simbolica del testo. L’esempio del film Zerkalo (Lo specchio) di Andrej Tarkovskij, «Comunicazioni sociali», 2, 1981, pp.94-108.


� Il simbolo qui adottato è puramente convenzionale; se ne possono trovare di analoghi che fanno riferimento ad altro tipo di convenzione (ad es. la freccia orientata con un punto alla base •_ ).





