L’AVANGUARDIA RUSSA E LE TEORIE DEL MONTAGGIO


Con le opere di Griffith il cinema attraversa la fase di passaggio da registrazione ottica del reale a organizzazione estetica del visibile.

Il montaggio si sviluppa come base della costruzione narrativa e del ritmo filmico, ma manca una riflessione teorica e un confronto intellettuale in grado di approfondire le potenzialità di questa tecnica espressiva.

Nella Russia degli anni ’20, in una società in continuo fermento, una serie di intellettuali si dedica a suggestive sperimentazioni cinematografiche, intorno all’ idea del montaggio come creazione. 

In questo contesto nascono alcune delle teorie del montaggio che ancora oggi costituiscono alcuni dei fondamenti della teoria del linguaggio cinematografico.

I cineasti  russi individuano nel montaggio lo SPECIFICO FILMICO, ossia una modalità di organizzazione dei contenuti peculiare e pertinente solo al cinema, diversa da tutte le altre arti.

I registi e teorici ritenuti i “giganti” russi sono:

· KULESOV

· PUDOVKIN

· EJZENSTEIN

· DZIGA VERTOV

LEV KULESOV

(1899-1970)

Lev Kulesov è considerato il pioniere dell’avanguardia russa. Scrive sul montaggio già alla fine degli anni ’10, nasce come teorico, prima ancora che come regista.

Tra i suoi film più noti, da ricordare Le Straordinarie Avventure di Mister West nel Paese dei Bolscevichi (1923), una commedia satirica piena di gags ed esperimenti di tecnica cinematografica, girata con i suoi allievi e in contrasto con il cinema psicologico della produzione russa.
Kulesov era particolarmente interessato ad indagare le cause del successo di alcuni film americani, costruiti attraverso l’uso di molte inquadrature brevi girate da diversi punti di vista, al contrario del cinema russo dello stesso periodo, caratterizzato da un ritmo piuttosto lento. Era colpito dalla concisione, l’economia narrativa e la sintesi del cinema americano, che isolava i momenti ritenuti più importanti ed intensi. Secondo il  “metodo americano” è visibile solo ciò che risulta essenziale. Tutto contribuisce alla caratterizzazione narrativa e le inquadrature brevi, oltre a creare un ritmo serrato, permettono di ridurre il campo delle ipotesi, non lasciano tempo di verifica.

Nel 1917 Kulesov mostra i primi esperimenti, unendo frammenti disordinati e disgiunti e creando fantasiose sequenze ritmiche ed insieme coerenti. Non conta solo ciò che contiene l’inquadratura, ma le differenze di ritmo.

Kulesov teorizza che il senso e il significato del discorso filmico scaturisce dalle associazioni di  idee suggerite dai nessi tra le immagini. 

Per Kulesov il cinema può ri –presentare la realtà, oppure mostrare ciò che non esiste, o che non è possibile mostrare direttamente in quanto non materiale (la fame, per esempio).

Propone un’analogia tra il linguaggio cinematografico e quello verbale: così come il bimbo compone parole e  frasi accostando lettere e parole, il cineasta produce senso attraverso la CONCATENAZIONE DI FOTOGRAMMI. L’inquadratura è un’unità di significazione, che assume significati differenti a seconda delle immagini a cui viene affiancata.

Kulesov arriva così alla conclusione che il montaggio dà luogo a comunicazioni non previste nella singola inquadratura, ma dall’interpretazione data in retrospettiva con l’accostamento sequenziale costruito dal montaggio. (Ciò non significa comunque che il contenuto e la forma del singolo fotogramma non siano significativi di per sé stessi).

[image: image1.wmf]Questa tesi è stata definita ”effetto Kulesov” e dimostrata tramite alcuni esperimenti diretti. Si tratta di una serie di tre brevi sequenze, in cui lo stesso primo piano dell’attore Mozzuchin è

collegato, rispettivamente alle inquadrature di un piatto di minestra, di una donna morta e di un bambino che gioca. 

Lo spettatore ha di volta in volta l’impressione che cambi l’espressione dell’attore, in realtà identica a se stessa. Su quel volto impassibile "legge" ora la fame, ora il dolore, ora la tenerezza, a seconda del contesto. 

Risultato dell’esperimento: il riconoscimento e la conferma dell’ enorme potere del montaggio.

Sono stati compiuti esperimenti analoghi anche sullo spazio filmico, ossia sulla capacità del cinema di rendere possibile la contiguità e la coerenza di uno spazio unitario a livello cinematografico, ma costruito con inquadrature girate in posti anche molto distanti tra loro nella realtà.
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Vsevolod Ilarionovich Pudovkin 

(1893 - 1953)


Pudovikin, allievo di Kulesov, segue le orme del maestro, concentrando la propria attività registica intorno ad un raffinato lavoro di montaggio. Egli infatti affida la creazione di significati e la consistenza del continuum narrativo dei suoi film non tanto o non solo alla recitazione, ma al susseguirsi di dettagli significativi, che prendono vita nell’interrelazione che si costruisce con il fluire della pellicola.

Si parla infatti a questo proposito di “vivificazione delle immagini”.

Afferma: "Se prendiamo in considerazione il lavoro del regista, appare chiaro che il materiale grezzo è rappresentato solo da spezzoni di celluloide sui quali sono state fissate le singole parti dell'azione, riprese da vari punti di vista. Solo da questi spezzoni sullo schermo si crea l'immagine che forma la rappresentazione filmica dell'azione ripresa. Di conseguenza, il materiale del regista non è costituito da cose reali che avvengono in uno spazio reale, ma da spezzoni di celluloide sui quali questi processi sono stati registrati. Durante il montaggio la celluloide è sottoposta interamente alla volontà del regista. Nel comporre la realtà filmica questi può eliminare tutti gli intervalli e così concentrare nella misura richiesta l'azione del tempo."

Pudovkin teorizza inoltre un elenco di FIGURE DEL MONTAGGIO, stilando una sorta di retorica inerente al linguaggio audiovisivo (l’equivalente di ciò che si intende per la costruzione del discorso letterario, l'arte del parlare e dello scrivere). 

Tra le principali figure retoriche del montaggio segnala:

1 ANTITESI (accostamento di immagini con significati opposti)

2 ANALOGIA (accostamento di immagini simili per forma o contenuto/concetto)

3 PARALLELISMO 

4 SIMULTANEITA’

5 LEIT MOTIV (motivo iconografico ricorrente, che scandisce la narrazione e i suoi passaggi.)
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Il film capolavoro di Pudovkin è La Madre (Mat'), del 1926. La vicenda del film, che si svolge nel 1905, narra di Nilova, madre di Pavel, un operaio rivoluzionario. La donna involontariamente causa l'arresto del figlio. Tuttavia Pavel, proprio mentre Nilova comincia a conoscerne e a condividerne le idee, riesce ad evadere. Durante un corteo di scioperanti l'operaio, sfilando con una bandiera rossa, viene colpito a morte dalle guardie a cavallo dello zar. Nilova, sconvolta dal dolore ma fiera del figlio, raccoglie la bandiera e sfila in testa al corteo. La trama è tratta da un romanzo di Gor'kij che Pudovkin trasforma in un semplice intreccio, sul quale costruire il suo grande capolavoro.

Atri film significativi: La fine di San Pietroburgo (1927) -  Tempeste sull'Asia (1928) - Il disertore (1933) - Vittoria (1938) - L'ammiraglio Nakimov (1945) - Il ritorno di Vasilij Bortnikov  (1945).
DZIGA VERTOV (1896 – 1954)  e il KINOGALZ (cineocchio)
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Vertov si avvicina al cinema collaborando a Kinonedelja, (La Settimana Cinematografica - 1918) primo cinegiornale sovietico il cui materiale filmico era realizzato da diversi operatori che lo inviavano alla redazione di Mosca, dove Vertov si occupava della selezione e del montaggio.

In seguito lo stesso Vertov utilizzò il materiale che perveniva in redazione per realizzare e redigere i suoi primi cortometraggi cinematografici, documentari di propaganda sovietica.

Vertov si pone come puro sperimentatore alla ricerca di immagini. 

Non è interessato al cinema come arte, strumento narrativo o costruzione univoca di significati.

Contrappone alla scrittura e alla recitazione la valorizzazione dell’osservazione e captazione del reale.

I lavori di Vertov esprimono una totale fiducia nella  POTENZA DELLO SGUARDO inteso come occhio umano amplificato dal mezzo meccanico.

La macchina da presa viene considerata un cineocchio perfetto e il cinema un sistema in grado di ristrutturare il caos fenomenico del reale attraverso la struttura del montaggio.

Il CINEOCCHIO - L’occhio cinematografico (figlio dell’età della meccanicità) è una protesi in grado di potenziare lo sguardo, che cattura il reale per poi riorganizzarlo.

[image: image4..pict]Vertov parla di diversi livelli di montaggio cinematografico: il cinema è montaggio; si fanno tagli già in sede di sopralluogo, prima ancora nella scrittura, e anche nel momento in cui si gira. L’inquadratura è frutto di una scelta che comprende parte del reale e esclude ciò che resta al di fuori dei confini del fotogramma.

Il film più rappresentativo dell’idea di cinema di Dziga Vertov è L’uomo con la macchina da presa (1925 -26): si immagina un operatore che filma la vita quotidiana di una città, in questo caso Mosca.

[image: image5..pict]Questo film, dal ritmo veloce, inno alla modernità, ha una straordinaria potenza visiva e risulta ancora oggi un lavoro che influenza il cinema moderno.

Questo attraversamento visivo metropolitano racconta il rapporto profondo tra cinema e città. L’idea del cineocchio è tradotta in immagini attraverso riferimenti metacinematografici
: la macchina da presa è spesso protagonista dell’immagine, così come l’occhio dell’operatore visto attraverso la lente dell’obbiettivo. 

Per Vertov l’occhio cinematografico ha il potere di teorizzare l’essenza stessa del cinema, mettendosi al tempo stesso al servizio della verità. 

Il regista abbandona le ambizioni narrative del mezzo cinematografico  e ritorna ad un contatto diretto con la realtà, una sorta di reportage creativo, ma riscrive la realtà stessa trasformandola in ritmo e estrapolandola dal contesto abituale. La rappresentazione è un intervento attivo sul reale. Per Vertov il cinema non deve essere sottomesso all’ordine drammatico, è un occhio più impavido di quello umano.

 Il montaggio si identifica con l’atto stesso del vedere. 

Il cinema incrementa il potere di osservazione e scomposizione del reale, un occhio potente e lungimirante. 

Di nuovo la città diventa protagonista del racconto cinematografico, così come era successo in Metropolis di Fritz Lang. 

La città del vapore, degli orologi delle macchine. La macchina è l’anima della città, ne scandisce il ritmo. Viene ritratta la città della fabbrica e del tempo libero, delle donne che cuciono e delle automobili, dei matrimoni e dei funerali, delle giostre e del cinema ...

L’uomo con la macchina da presa è stata definita una sinfonia urbana, che mostra un forte impatto di modernità. Il montaggio gioca con le ripetizioni, lo sdoppiamento dell’immagine, il continuo passaggio dalla folla umana agli agglomerati meccanici.

[image: image6..pict]Si potrebbe parlare di L’uomo con la macchina da presa come una sorta di documentario creativo con istanze metacinematografiche.

SERGEJ EJZENSTEIN 

(1898 – 1948)


[image: image7..pict]Ejzentein può essere definito uno dei teorici più estremisti dell’ Avanguardia Russa. Alcuni dei suoi scritti, come  La forma del film e Il senso del film, sono ancora oggi dei testi di riferimento per gli studiosi di cinema e per gli stessi autori cinematografici. Egli sognava di riuscire a filmare  concetti e categorie filosofiche, di rendere in immagini il mentale. 

Intorno al 1923 Ejzentein aggiunge alle teorie del montaggio il concetto di MONTAGGIO DELLE ATTRAZIONI (che già aveva teorizzato e sperimentato in campo teatrale). Pensa al cinema come mezzo capace di provocare scosse ideologiche, create attraverso collisione di elementi iconici che producono stridori e attriti.

Le immagini vengono associate non per compatibilità drammatica, ma per scatenare conflitti che inneschino associazioni di idee all’interno della psiche dello spettatore. Il pubblico quindi è investito di un ruolo attivo, ha il potere e la facoltà di interpretare ciò che vede. 

Nei film di Ejzentein l’intreccio narrativo viene sovvertito, spaccato. Non segue necessariamente l’ordine logico e cronologico dei gesti o degli eventi.

Si pensi alla sequenza di una fucilazione:

il senso logico prevede:

grilletto – sparo – uomo che cade

Ejzentein lo rappresenterebbe con la successione:

caduta dell’uomo – sparo – grilletto

Se il cinema espressionista viene definito occhio – bocca, il cinema di Ejzentein si può chiamare OCCHIO – PUGNO, capace di colpire con forza la sensibilità del pubblico attraverso contrapposizioni forti che lo inducano a riflettere. 

Il reale viene decostruito e ricreato in modo artificiale, lavorando sull’allusione la suggestione.  Il meccanismo cardine su cui si basa la logica di costruzione del messaggio di Ejzenstein è quella del conflitto, operazione concettuale finalizzata a far scaturire reazioni emotive e successive riflessioni. Un uso estremo della visibilità per produrre idee, in opposizione al principio imitativo della realtà.

Lavora spesso sulla ripetizione (overlapping editing) e sulla dilatazione temporale.

Si passa dunque dal rispecchiamento statico dell’evento al libero montaggio, all’arbitrarietà dell’espressione del reale.

Un esempio significativo che spiega l’idea di montaggio delle attrazioni:

[image: image8..pict][image: image9..pict][image: image10..pict]Nel film La Corazzata Potempkin viene presentata questa sequenze di immagini:
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La figura del leone rappresenta il popolo russo, dormiente prima della presa di coscienza e della rivoluzione. Dopo l’esplosione (l’attacco dell’esercito) il leone/popolo si alza (prende coscienza di sé) e si avvia alla ribellione. Questa sequenza può essere definita una metafora di una categoria concettuale astratta come quella della rivoluzione o della presa di coscienza del popolo, idea apparentemente impossibile da tradurre in immagini.

- I primi film muti: 

1924  Sciopero

1925  La corazzata Potempkin

1926  Ottobre

1927  Il vecchio e il nuovo

-  Anni 30

1931 Que viva Mexico 

- Opere storiche

1938 Alexander Njevski

1944 Ivan il terribile

1946 La congiura dei boiardi

Nei suoi primi film, Ejzenštejn non usò attori professionisti. Le masse, il popolo sono i grandi protagonisti delle opere di quegli anni, al centro delle grandi questioni sociali, soprattutto dei conflitti di classe. Manca un eroe centrale. Il regista è stato spesso accusato di iperformalismo e complessità.  Stalin era ben consapevole del potere del cinema come mezzo di propaganda. Ejzenštejn è stato una figura controversa, non sempre ben visto dalla gerarchia del regime stalinista. La sua popolarità e l'influenza nella Russia del periodo però seguirono la popolarità dei suoi film. La corazzata Potëmkin fu un successo mondiale, e proprio questo risultato fece sì che Ejzenštejn fosse scelto per dirigere Ottobre, che doveva essere parte di una grande celebrazione del decimo anniversario della Rivoluzione d'ottobre del 1917. Il film però non ripeté il successo della Corazzata Potëmkin.
La Corazzata Potempikin


Il film, tratto da un episodio realmente accaduto ma sceneggiato con l’aggiunta di fatti parzialmente inventati,  racconta l’ammutinamento dell’equipaggio di un incrociatore corazzato scoppiato a Odessa il 27 giugno 1905. 

L’opera venne commissionata ad Ejzenstein in occasione delle celebrazioni per il ventennale della rivoluzione. 

Il film è diviso in cinque capitoli:

1 Uomini e vermi

2 Dramma sul ponte

3     Il sangue grida vendetta

4     La scalinata di Odessa 

5    Il passaggio attraverso la squadra
Atto I: Uomini e vermi

La corazzata Potemkin è ancorata al largo dell'isola di Tendra, durante la distribuzione di una razione di cibo i marinai si accorgono che la carne riservata all'equipaggio è deperita a tal punto da ospitare numerose larve di insetti.

Il cibo marcio

I marinai protestano e, capeggiati dal valoroso Vakulincuk (interpretato da Aleksandr Antonov), chiedono alle autorità della nave una razione a base di cibo sano; per tutta risposta le autorità convocano il medico di bordo, il quale nega l'evidenza, affermando che la carne dell'equipaggio è buona e perfettamente commestibile e invita l'equipaggio a mangiarla senza fare storie. Il rifiuto dell'equipaggio di accettare questa imposizione comporta l'ordine, da parte dei comandanti, di fucilare chiunque rifiuti di nutrirsi con la carne in questione. Alcuni di essi cedono al ricatto (gli ufficiali, i sottufficiali e qualche marinaio) e mangiano la loro parte, ma altri rifiutano e vengono incarcerati sotto un telone in attesa di essere fucilati sul ponte come monito per tutti coloro che osano anche solo progettare una insubordinazione.

Atto II: Dramma sul ponte

Gli ammutinati sul ponte

Tutti coloro che rifiutano il cibo vengono giudicati immediatamente colpevoli di insubordinazione e vengono portati sul bordo del ponte, senza subire un regolare processo, e immediatamente ricevono i riti religiosi riservati ai condannati a morte. Davanti al plotone di esecuzione nessuno di loro mostra rimorso e tutti si mostrano convinti di ciò che stanno facendo; al momento opportuno il comandante dà l'ordine di fare fuoco, ma sorprendentemente i soldati del plotone di esecuzione, anziché sparare come loro ordinato, abbassano le canne dei fucili, dando il segnale per l'inizio della rivolta. I marinai sono male armati, ma il loro soprannumero nei confronti degli ufficiali consente loro di prendere ugualmente il controllo della nave. Gli ufficiali vengono uccisi e il medico che aveva rifiutato di ammettere che la carne era marcia viene gettato fuori bordo.
Atto III: Il sangue grida vendetta 

I soldati sparano sulla folla

L'ammutinamento tuttavia ha un costo molto alto perché negli scontri perdono la vita diversi uomini, e tra questi vi è sfortunatamente anche il marinaio Vakulincuk, capo carismatico del gruppo di rivoltosi che ha preso possesso della nave. Durante la rivolta, infatti, l'ufficiale in seconda della nave ha scaricato l'intero caricatore della sua pistola contro il marinaio, non lasciandogli nessuna possibilità di sopravvivere. Arrivati nel porto di Odessa, il cadavere del marinaio Vakulincuk viene trasportato a terra ed esposto pubblicamente dai suoi compagni in una tenda. Tutta la popolazione si raduna e inneggia a lui come ad un eroe, manifestando pubblicamente il proprio appoggio con comizi e ovazioni di gruppo, attirandosi inevitabilmente le attenzioni della severa polizia zarista.
Atto IV: La scalinata di Odessa 

La folla massacrata sulla scalinata

Sulla scena irrompono i cosacchi dello zar, che per rappresaglia iniziano a marciare verso la folla inerme con i fucili puntati. Il popolo scappa e dimostra di non avere nessuna intenzione di recare danno ai soldati, ma questi fanno fuoco ugualmente, sparando e travolgendo tutto ciò che trovano: uomini, donne e bambini indifesi perdono la vita in questa colluttazione, ma i soldati non accennano a smettere il massacro, cosicché i marinai della Potemkin decidono di sparare sui soldati con i loro cannoni. Al termine di questa battaglia arriva la notizia che una squadra di navi dello zar sta arrivando in porto per soffocare la rivolta della Potemkin.

Atto V: Il passaggio attraverso la squadra 

I marinai della Potemkin decidono di andare fino in fondo ai loro obiettivi e conducono la corazzata fuori dal porto di Odessa per andare incontro alla squadra dello zar. Quando la battaglia sembra inevitabile, incredibilmente i marinai delle navi zariste rifiutano di fare fuoco contro i loro compagni, esternando con canti e grida di giubilo la loro solidarietà verso gli ammutinati e consentendo loro di passare indisturbati attraverso la flotta per dirigersi in mare aperto e scappare.
FANTOZZI E IL “SUPPLIZIO D’AVANGUARDIA”
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Molto spesso, per il senso comune “La Corazzata Potempik” viene percepita come l’emblema dell’opera cinematografica noiosa, pesante, materiale per citazioni intellettualoidi, ignorando totalmente il fatto che si tratti di un’opera che, per l’innovazione dello stile e la modernità del linguaggio, è rimasta come forte punto di riferimento anche per il cinema contemporaneo. Naturalmente l’opera acquista senso se messa in relazione al contesto storico e cinematografico in cui si sviluppa. 

Il regista Giuliano Salce, nel film “Il secondo tragico Fantozzi” si diverte a giocare con questo pregiudizio cinematografico diffuso in una famosa scena che vede protagonista l’impiegato più jellato d’Italia e i suoi colleghi.

 Un flashback permette di scoprire che Fantozzi è entrato nella megaditta in cui lavora inizialmente con la mansione di spugnetta per francobolli e che la sua carriera è proseguita anche grazie alle simpatie che ha suscitato da parte del Professor Guidobaldo Maria Riccardelli, cinefilo appassionato di film d'arte. Per avanzare di grado sostiene un colloquio durante il quale, per impressionare il datore di lavoro, spara a raffica una serie di citazioni  nominando Griffith, Vertov e lo stesso Ejezenstein.

Da quel momento in poi, l’ antieroe per eccellenza viene così costretto a visionare capolavori come Dies irae di Carl Theodor Dreyer, L'uomo di Aran di Flaherty ma soprattutto La corazzata Potemkin durante dei cineforum serali organizzati per tutti i dipendenti. In realtà, nel film, viene citato il capolavoro russo con un titolo diverso, cioè "La Corazzata Kotionkin", ma è ormai d'uso comune associare il titolo originale a questa scena. 
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Dopo serate di supplizio che costringono Fantozzi anche a rinunciare alla visione di Italia - Inghilterra, storico incontro di calcio, mentre tra il pubblico forzato circolano voci incredibili circa uno storico trionfo degli azzurri, ormai esasperato il ragioniere trova il coraggio di ribellarsi.  Facendo da portavoce alla massa di spettatori stremati, esclama una delle frasi più classiche della saga Fantozziana:


« Per me, la Corazzata Potemkin, è una cagata pazzesca!!! »

Seguiranno barricate, falò della pellicola e una cocente punizione, con annesso obbligo di girare dal vero la tanto odiata scena della carrozzina: il tutto a sottolineare che le angherie non sono mai troppe per i cari inferiori...


Al di là dell’ilarità e del divertimento immediato che la scena scatena, è interessante osservare l’operazione metacinematografica tutt’altro che ingenua costruita da Salce, che si muove tra la parodia e l’omaggio.

Il regista lavora sullo stereotipo del “peso della cultura” utilizzando in realtà lo stesso linguaggio che contraddistingue l’opera citata. 

Durante il colloquio Fantozzi fa riferimento al montaggio analogico, probabilmente senza avere la completa padronanza del termine utilizzato.

L’intera scena del cineforum è costruita però proprio secondo il principio del montaggio analogico. I poveri impiegati costretti alla tortura della visione forzata vengono associati alle scene dei soprusi dell’esercito ul popolo dei ribelli. Come i russi cadono sotto il fuoco dei fucili, i lavoratori si accasciano al ritmo straziante del pianofrote che acompagna le immagini. E ancora, proprio come i ribelli, gli impiegati insorgono al seguito di Fantozzi e scoppia la rivoluzione.

Questa analogia viene esplicitata in seguito, quando Fantozzi e I suoi colleghi vengono costretti indossare I panni dei personaggi del film e a reinterpretare la famosa scena della scalinata.

- scheda -    

IL MONTAGGIO: TEORIE ESTETICHE

AMERICA

Montaggio analitico: 

· economia 

· drammaticità

· coinvolgimento

· frammentazione in numerose inquadrature

· ritmo veloce

Trasparenza del montaggio (il trucco c’è ma non si vede). 

Lo scopo del cinema è il coinvolgimento dello spettatore nei confronti della storia: necessità di dimenticare che ci si trova di fronte ad un artificio.

La narratività del cinema è erede del romanzo borghese dell’800.

RUSSIA

Si sviluppa un forte dibattito teorico: grandi individualità ma anche coerenza teorica percepita come gruppo costituito da diverse identità.

Montaggio delle attrazioni: il cinema ha lo scopo i stimolare una reazione ideologica nello spettatore. Azione sensoria e psicologica calcolata sperimentalmente.

Sviluppo di un nuovo linguaggio: non realistico, rivoluzionario, ideologicamente orientato.

Montaggio analogico: è la relazione tra le immagini che crea il senso.

� A questo proposito, un esempio eloquente si può ritrovare nel film Furia di Fritz Lang (1936).  Nel negozio di un barbiere si comunica la notizia dell’arresto di un delinquente. Il barbiere telefona alla moglie a casa e racconta a sua volta il fatto. La donna chiama la vicina, la vicina l’amica … e la notizia si diffonde. Al chiacchiericcio tra donne segue l’immagine di galline in un pollaio. La figura non è pertinente dal punto di vista del racconto, ma instaura un’analogia concettuale.


Questo tipo di espediente è stato molto usato nel cinema americano degli anni ’40.


Anche Charlie Chaplin per descrivere la condizione degli operai accosta l’entrata nella fabbrica all’immagine di un gregge di pecore.


� Mentre il parallelismo può mettere in relazione due eventi anche distanti tra loro ma accomunati per esempio da uno stesso tema, la simultaneità implica uno svolgersi in un tempo comune. 


� Per esempio, il cerchio è un leit motiv in 2001 Odissea nello spazio, di Stanley Kubrick.





� Che riflettono sul cinema stesso.


� In La Corazzata Potemkin, per esempio, il gesto di rabbia del marinaio che scaglia con rabbia un piatto sul pavimento viene mostrato dieci volte, attraverso dieci inquadrature diverse. Si crea una forte enfasi che sottolinea il gesto e la durata effettiva del movimento naturalmente si dilata.  Questo espediente è stato ripreso da registi contemporanei: si pensi alla scena dell’esplosione finale di Zabrinsky Point di Michelangelo Antonioni, ripetuta 17 volta, da 17 punti di vista diversi.





