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CAPITOLO 1. INTRODUZIONE METODOLOGICA 

Con questa tesi si intende esporre il processo di realizzazione di due documentari 

biografici sviluppati grazie alle attività laboratoriali e di stage svoltesi all’interno delle 

aule del laboratorio per la realizzazione documentaria dell’università di Padova. Il lavoro 

si svilupperà in due capitoli escludendo questo introduttivo. Dapprima si tratterà lo 

sviluppo del medium documentaristico; dai primi passi alle esperienze underground 

americane degli anni Quaranta. Successivamente verranno prese in considerazione alcune 

questioni teoriche che, fin dalla nascita del cinema, toccano l’interesse non solo di 

innumerevoli registi, ma anche di teorici e addetti ai lavori.  

Di pari passo si tratteranno alcune questioni teoriche che stanno alla base della 

legittimazione cinematografiche. È l’antropologo e documentarista David MacDougall a 

descriverci le potenzialità del medium: «la rappresentazione documentaria può in ultima 

analisi produrre una fiction ma è sicuramente una finzione diversa da tutte le altre1». Per 

descrivere come il documentario si distingue dagli altri medium si tratterà la questione 

correlativa tra uomo – operatore e natura – registrato per il fatto che ogni prodotto 

cinematografico presume la presenza di un occhio della macchina da ripresa e il dato reale 

registrato. Un’altra questione di primordine per la filmologia è la capacità del medium di 

creare immedesimazione dalla quale scaturisce l’emozione. Sarà poi necessario rimarcare 

come questi aspetti non fanno parte di un passato in cerca di legittimare il medium, ma 

sono questioni teoriche che solleticano la mente dei registi di oggigiorno. Fondamentale 

sarà ricorrere alle numerose testimonianze di registi e non solo raccolte nel libro l’idea 

documentaria altri sguardi dal cinema italiano a cura di Gianfranco Penone2. Queste 

dichiarazioni trovano riscontro in alcune scelte apportate nei due documentari 

bibliografici che verranno trattati approfonditamente nel successivo capitolo, ma che già 

ora entrano nel discorso permettendo di ancorare queste testimonianze alle esperienze 

pratiche in considerazione. 

Il terzo capitolo tratterà dunque i progetti nello specifico approfondendone ogni 

aspetto rilevante nella loro produzione. I due documentari sono: i Belumat international 

sull’omonimo duo musicale folk bellunese, attivo socialmente sia sul territorio locale che 

 
1 David MacDougall, transcultural cinema, Princeton University Press, 1998. 
2 Gianfranco Pannone (a cura di), l’idea documentaria altri sguardi dal cinema italiano, Lindau, Torino 

2007. 
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in quelli esteri, nuova patria dei 

migranti veneti, ed Elserino Piol 

di Valmorel, il sogno di 

un’impresa che tratta 

l’imprenditore ed ex dirigente 

Olivetti, innovatore nell’ambito 

delle telecomunicazioni e 

Venture Calpitalist. Entrambi i 

documentari nascono 

dall’intento di promuovere il 

territorio bellunese e le sue 

piccole o grandi realtà che 

purtroppo vengono spesso 

dimenticate, ma che grazie al 

cinema tornano attuali uscendo 

da quelle che sono semplici 

pagine di storia ormai archiviate. Altro aspetto di pregio di questi progetti è la possibilità 

di formare nuovi giovani verso il medium cinematografico fornendoli gli strumenti con 

cui poter fare esperienza ed imparare mansioni difficilmente assimilabili in diversi 

contesti. Spesso è proprio da questi progetti dalle poche risorse che nascono prodotti 

interessanti, inquanto doversi arrangiare con poco richiede di mettere sul tavolo soluzioni 

ingegnose ed inventive. 

Come sostiene Enrica Colluso, girare un documentario è «un processo di 

scoperta»3 e questo vale in particolar modo per i prodotti biografici. Realizzare un 

documentario significa innanzi tutto conoscere il soggetto reale, studiarne la vita e il 

contesto in cui opera. Quest’operazione si rivela complessa da momento in cui il soggetto 

in considerazione non è di finzione e perciò scritto appositamente per il cinema; la vita 

reale è di per sé complessa nonché caotica e pretendere di riassumerla nella durata di un 

documentario è impossibile. Della vita di una persona bisognerà quindi selezionare quegli 

accadimenti che sono rilevanti per ciò che vogliamo raccontare e veicolare del soggetto. 

In questo senso girare un documentario è «un processo di scoperta» perché bisogna 

svelare ciò che è rilevante, tenendo in considerazione che sempre emergerà qualche nuovo 

 
3 Enrica Colluso, la documentazione di uno sguardo, in Gianfranco Pannone (a cura di), l’idea 

documentaria altri sguardi dal cinema italiano, Lindau, Torino 2007, p. 69. 

Figura 1.1titolo del documentario sui Belumat 

 

Figura 1.2 titolo del documentario su Elserino Piol 
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aspetto del soggetto che potrebbe modificare il progetto iniziale. Questo è ciò che tratta 

il terzo capitolo; il processo di realizzazione di due documentari. Uno per volta si 

descriverà l’assetto lavorativo ed organizzativo assunto e l’iniziale fase di studio dei 

soggetti. Da qui sarà possibile definire un primordiale storyboard dei documentari e la 

definizione degli aspetti peculiari di ciascun soggetto; ciò permetterà di dare una specifica 

focalizzazione e direzione a ciascun progetto. 

Questo perché spesso approcciarsi al documentario e in particolare a soggetti del 

passato, significa confrontarsi con ampi archivi, grandi quantità di immagini che 

continuano ad emergere anche in fase di lavorazione. Gli stessi protagonisti non sono 

personaggi scritti sul copione, sono reali persone la cui vita non è riducibile nella sola 

durata della pellicola documentaria. Metterli in scena significa dover selezionare peculiari 

aspetti della loro vita della quale si scopre sempre qualcosa di nuovo mentre si 

approfondiscono. Le stesse interviste danno un certo tasso di imprevedibilità al progetto 

dal momento in cui non parliamo di attori e non c’è copione. Punto focale per il 

documentario biografico Gli International Belumat è la loro musica e come questa 

diviene biografia di una lunga carriera da cantautori e da uomini attivi socialmente nel 

proprio territorio. La scelta dei brani e dei conseguenti testi rafforza il parlato e le 

immagini che vediamo a schermo e inoltre permette di far entrare ancora di più i nostri 

soggetti nel documentario. Ad esempio, parlare di una questione di fondamentale 

importanza per Belumat come lo sono i poveri contadini bellunesi emigrati in 

Sudamerica, i così detti poareti in dialetto, trova più forza espositiva ed espressiva se 

supportati dalle canzoni sul tema del duo. Per il secondo documentario, è necessario 

individuare quelli che sono i fondamentali snodi e successi della carriera del manager 

Elserino Piol il cui impegno portò allo sviluppo del information technology a livello 

globale. Il focus viene posto, oltre che sulla sua biografia, sulle aziende in cui lavorò e 

sul contesto socioeconomico del tempo al fine di rendere comprensibile un ambito assai 

complesso. Per fare ciò è necessario ricorrere a più voci narranti: le interviste alla 

famiglia, ai collaboratori e colleghi costituiranno i tasselli che ricoprono i più importanti 

successi e snodi del percorso lavorativo di Piol. 

A seguire si cercherà di descrivere il processo di realizzazione della banca dati di 

ciascun documentario, resa possibile grazie all’accesso a diversi archivi, materiali 

fotografici e video personali o realizzato in studio. Scopo di questa fase è accumulare 

tutto il materiale a disposizione così da iniziare a definire anche un’identità estetica 
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precisa, comprendere la disponibilità effettiva di foto e video e scartare il materiale 

ritenuto non rilevante. Anche quest’operazione è “in divenire” inquanto non si può 

prevedere quale sia l’effettiva necessità di materiale utile a ricoprire l’intero 

documentario. Passo successivo è la redazione e la successiva realizzazione delle 

interviste su cui si basa lo sviluppo della narrazione; queste saranno realizzate dal vivo in 

studio, in ambiente privato o per via telematica. Verrà poi descritta la lunga e complessa 

fase di montaggio attraverso la quale si vuole dare senso ed ordine a tutto il materiale 

precedentemente raccolto. A questa fase corrisponde anche la necessità di interfacciarsi 

ad enti terzi, come la fondazione commissionante nel caso del documentario su Piol al 

fine d raggiungere un prodotto finale in grado di soddisfare le aspettative di entrambi. In 

contemporanea si descriverà il processo di realizzazione delle parti grafiche: i titoli, le 

slide, il lavoro di animazione fatto su documenti e immagini statiche, tutti elementi che 

permettono di dare variazione e identità estetica ai documentari. Infine, l’ultima fase, 

quella di postproduzione che consiste nel lavoro di pulizia del prodotto finale, le ultime 

modifiche da apportare, la realizzazione dei titoli d’apertura e chiusura. 

L’ultimo paragrafo del terzo capitolo esporrà un confronto tra i due documentari 

che, come detto, nascono in simili contesti ma che per diversità dei singoli soggetti 

prendono strade ben diverse. Con i Belumat abbiamo un duo che, a stessa detta loro, sono 

statti spesso dimenticati dalla loro patria e che spesso si sono battuti per proteggere e 

valorizzare quelle piccole realtà dei poareti. Per quanto riguarda invece Elserino Piol i 

grandi nomi di aziende e manager non mancano e spesso si prendono in considerazione 

fatti che hanno avuto risonanza sul mercato globale. Quegli aspetti fondamentali definiti 

in fase di studio sui soggetti costituiranno quegli elementi che porteranno allo sviluppo 

di ciascun documentario in modo unico e peculiare. La finalità è però la medesima, 

rendere di pregio il prodotto finale così che si possa inalzare anche la figura del 

protagonista, perché questo è lo scopo di un documentario biografico, far sì che il soggetto 

riceva un’identità estetizzata che sempre sarà e parlerà al presente. Quindi da un lato si 

tratterà la musica dei Belumat e i loro stessi spettacoli a teatro; dall’altro sarà valorizzando 

l’identità estetica dei prodotti a cui lavorò Piol che si comprenderà la grandezza e 

l’impatto di questi. Verranno poi trattati anche i punti di vicinanza dei due progetti. 

Innanzi tutto, ambedue si poggiano sulla necessità di realizzare delle interviste per 

progredire nella narrazione biografica dei soggetti, seppur queste poi si differenzino per 

numero e modalità di registrazione. In secondo luogo, trattandosi di soggetti deceduti o 
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di realtà passate sarà necessario poggiarsi su materiali d’archivio per esporre visivamente 

gli eventi presi in considerazione. 
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CAPITOLO 2. ASPETTI TEORICI ALLA BASE DELLA 

REALIZZAZIONE DI UN DOCUMENTARIO BIOGRAFICO 

Oggi possiamo affermare che il cinema è un medium e in quanto tale ha un 

linguaggio che è intrinsecamente generatore di significato. Eppure, ancora vediamo il 

cinema documentario bistrattato, spesso considerato come un genere di serie B. Le 

motivazioni sono diverse e sicuramente concernono ragioni di gusto nonché questioni 

produttive e di mercato che ci propongono esclusivamente il modello Hollywoodiano. 

Tali tematiche sono da sempre dibattute e si interrogano su quale sia il fine del 

documentario, la sua peculiarità, se abbia un codice specifico da seguire che lo distingue 

dalla fiction, se è lecito “reinterpretare” il reale registrato, e quindi se si può parlare di 

arte. 

In questo capitolo si tratteranno alcune questioni teoriche in quanto ancora oggi 

realizzare un documentario significa interfacciarsi con l’immagine in movimento del 

reale e cosa questo comporti. Dapprima si ripercorreranno alcune tappe che designano 

l’affermarsi di importanti conquiste del medium in temini sia tecnici che di legittimazione 

artistica. Il secondo paragrafo tratterà invece più nello specifico alcuni aspetti cardine 

dietro al documentario prendendo come esempio diverse esperienze di documentaristi. 

Inoltre, si inizierà a trattare nello specifico i documentari gli international Belumat e 

Elserino Piol di Valmorel, il sogno di un’impresa; due ulteriori esperienze a supporto 

degli assunti teorici trattati. 

 

2.1 Il riscatto artistico del documentario: tappe per emanciparsi dal concetto di semplice 

registrazione del reale a prodotto artistico  

Con la nascita ufficiale del cinematografo nel 1895 in Francia, il medium delinea 

da subito quelli che sono i suoi tre elementi costitutivi imprescindibili: un proiettore, uno 

schermo ed un pubblico4. La capacità del cinema di registrare la realtà e mostrarla, 

dapprima ad eventi e poi in quelle che diverranno le stabili sale cinematografiche, ha 

grande riscontro da parte del pubblico che accorre in massa alle rappresentazioni. Il 

cinema è un mezzo popolare che parla attravero immagini ed è quindi comprensibile a 

 
4 Mirco Melanco, cinema tra contaminazioni del reale e politica, edizioni fondazione ente dello spettacolo, 

Roma 2020. 
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tutti, ognuno può emozionarsi, rimanere stupito dalle sue possibilità fantasmatiche e 

fantastiche. 

È lo stesso Lev Tolstoj a sostenere che l’arte ha “un immenso valore come 

strumento didattico” e il cinema in ciò non è da meno grazie al suo enorme bacino 

d’utenza e alla capacità di intelligibilità del suo linguaggio e forza di imprimersi 

nell’immaginario del pubblico. Non a caso il cinema e il documentario in particolare 

diverranno i mezzi prediletti per la propaganda dei grandi regimi europei novecenteschi. 

Grandiosi lavori sia in termini di portata 

economica che di girato, come i 

maestosi documentari di Leni 

Riefenstahl5 o il cinema sovietico di 

Sergej Michajlovič Ėjzenštejn e Dziga 

Vertov. È grazie a quest’ultimi se oggi 

possiamo parlare di montaggio come 

parte integrante del cinema al punto da 

costituirne il punto centrale del suo 

linguaggio. Se precedentemente era possibile soltanto registrare un fatto, ora è possibile 

tradurre quella realtà, darle specifiche letture attraverso la ripresa sempre mediata dalla 

volontà dell’operatore dietro l’occhio meccanico della macchina da presa (fig. 2.1). 

Prosegue nel frattempo l’impegno divulgativo e di alfabetizzazione delle masse proposto 

dal cinegiornale Kino-Pravda, fondato da Vertov, proprio per la capacità di fascinazione 

offerta dal cinema che grazie al montaggio offre nuovi orizzonti contenutistici. 

Passando sul versante americano è con Robert J. Flaherty che si sviluppa il 

concetto di “missione alla scoperta dell’esotico” attraverso un’esperienza partecipata che 

mischia l’impegno antropologico con quello documentaristico. La grande intuizione del 

cinematografo statunitense, fu quella di non limitarsi a registrare quelle realtà con 

freddezza scientifica, ma di raccontare l’esotico sfruttando al massimo il linguaggio e le 

possibilità estetiche del mezzo cinematografico, arrivando perfino a modificare 

artificialmente il luogo delle riprese, come dimostra il celebre Nanook of the North (1922, 

Nanook l’esquimese). Il risultato è un fantastico documentario che non si limita a mostrare 

e basta, ma racconta sfruttando le possibilità del montaggio e ammalia rimanendo così 

 
5 Jérôme Bimbenet, Leni Rifenstahl. La cinéaste d’Hitler, Èditions Tallandier, Parigi 2015; tr. It. la regista 

di Hitler, Lindau, Torino 2017. 

Figura 2.1 l’uomo con la macchina da presa: frame che 

mostra l’occhio meccanico e il suo operatore 
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nella storia. Approccio che similmente fu adottato anche da molti registi italiani del 

dopoguerra intenti a riscoprire l’Italia dimenticata e rurale. Da queste fondative 

esperienze documentarie che segnano l’epoca d’oro del medium abbiamo numerosi e 

diversi sviluppi, dal cinema di denuncia politica di Joris Ivens alle esperienze 

Underground americane degli anni Quaranta intente a sperimentare un cinema più 

impegnato, che porti all’estremo le potenzialità del linguaggio del medium, oppure ancora 

il Direct Cinema dove l’intento è quello di riprendere in diretta le realtà urbane e 

dimenticate, immergendosi in esse. Le potenzialità di sviluppo sono infinite, per il fatto 

che il documentario per vivere ha bisogno semplicemente di un soggetto dall’altra parte 

dell’occhio della macchina da presa e un operatore, il resto è dato dal linguaggio del 

mezzo. La possibilità di sperimentare col documentario è infinita perché sempre è 

possibile trovare nuove applicazioni del suo linguaggio. 

Sulla liceità artistica del medium dobbiamo però fare un passo indietro. Nella 

seconda metà dell’Ottocento si sviluppa una corrente del pensiero estetico, la quale ritiene 

che l’arte vada ripensata come relazione produttiva uomo – natura. È il Purovisibilismo 

con Konrad Fiedler6 a sostenere che l’arte non deve mirare alla pura mimesi: l’uomo non 

può penetrare la realtà basandosi sul puro dato sensibile o sul dato scientifico, impossibile 

da dare per oggettivo. Per svelare il vero, l’uomo deve interrogare il sensibile ricavandone 

un dato visivo; da questa mediazione nasce un prodotto nuovo, che viene tradotto in arte 

o in pellicola in questo caso. Inizia quindi a svilupparsi una corrente di pensiero che 

ripudia la copia mimetica della realtà, perché questa è sempre mediata dall’occhio di 

qualcuno; il bravo artista, o regista in questo caso, è colui che è in grado di penetrare il 

sensibile e tradurlo in una produzione generatrice di senso. La questione trova una svolta 

nel 1926, anno in cui risale la nascita del termine “documentario” grazie alla penna di 

John Grierson, anche se in realtà il termine era già in uso da tempo. È il cineasta e scrittore 

Jean Breschand7 nel suol libro il documentario, l’altra faccia del cinema ad affermare 

che il termine “documento” dal latino indica «uno scritto che serve da prova o 

informazione, appartiene a una concezione della verità di origine giuridica e religiosa». 

Inoltre, gli anni Trenta sanciscono l’avvento del sonoro favorendo ancor di più l’idea che 

l’immagine cinematografica produca un documento del reale, e non sia una 

 
6 Marta Nezzo – Giuliana Tomasella, dire l’arte. Percorsi critici dall’antichità al primo Novecento, Il 

Poligrafo, Padova 2020, pp. 528 – 533.  
7 Jean Breschand, le documentaire l’autre face du cinéma, Éditions Chaiers du cinéma, 2002; tr. it. il 

documentario. L'altra faccia del cinema, Lindau, Torino 2005. 
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manomissione del sensibile. Il cinema diviene probabilmente il medium prediletto per 

poter esporre e interrogare la realtà.  

È sempre in tali anni che si diffonde il concetto che arte e documento possono 

conciliarsi. Jean Breschand prende la celebre operazione Farm Security Administration 

come esempio di operazione documentaria che assume pretese artistiche. Si tratta di 

un’iniziativa di documentazione fotografica delle campagne della grande depressione 

americana a cui partecipano nomi del calibro di Walker Evans, fotografo appartenente al 

surrealismo. Anche Henri Cartier-Bresson, pioniere del fotogiornalismo appartenente al 

movimento informale, a partecipare al dibattito su arte e “documento”8.  Scopo dell’artista 

è penetrare la caotica realtà per darle un ordine; costruendo un canale di comunicazione 

con essa si crea un rapporto performativo uomo – mondo volto a sanare il divario tra 

individuo e realtà. Bresson sceglie il mezzo fotografico per via della sua caratteristica 

meccanica; capace di produrre un documento di realtà oggettualizzata dall’obbiettivo, 

comprensibile e che quindi può essere rivelata all’uomo.  

La questione artistica, oltre che nella capacità razionalizzante del medium, si trova 

nel rapporto performativo di cui parlava Bresson. Un documento è sempre redatto da 

qualcuno, una macchina fotografica necessita di un operatore, e questo soggetto non è 

mai inerme, si pone in rapporto col reale. Ora basta presupporre di poter applicare tali 

presupposti anche all’immagine in movimento. Un fondamentale contributo venne dato 

dal critico cinematografico André Bazin, il quale si pone come faro di quel cinema che si 

pone come «specchio della realtà», capace di coglierne l’ontologia profonda. Certo, Bazin 

ripudia quel «montaggio proibito»9 che insinua il falso nella ripresa; ciò non toglie che il 

suo lavoro divenne fondamentale per dare ulteriore legittimità al cinema documentario. 

Per concludere, il documentario non può prescindere da un occhio osservatore, o 

mediatore, che possa fare quella famosa sintesi della realtà, ponendosi in rapporto con 

essa, come ci insegna Dziga Vertov con il suo Čelovek s kinoapparatom (1929, l’uomo 

con la macchina da presa). Da questo momento in poi documentario e fotografia 

diventano le nuove frontiere per esplorare il mondo ed esporlo ad una nuova luce 

estetizzante. Registrare la realtà diviene esigenza. 

 
8 Claudio Marra, fotografia e pittura nel Novecento (e oltre), Bruno Mondadori, Torino 2012. 
9 André Bazin, qu’est – ce que le cinéma?, Éditions du Cerf, 1958; tr. it. Che cosa è il cinema?, Garzanti 

Editore, Milano 1986, pp. 63 – 74. 



15 
 

Parlando nello specifico del documentario biografico, la sua forza risiede nel 

ricostruire la complessa vita del soggetto preso in considerazione ricorrendo a materiale 

d’archivio e testimonianze originali, che possano restituire un’immagine autentica del 

protagonista. Questo sottogenere si distanzia per sua natura da quello che chiamiamo 

direct cinema o a cui anela Bazin. Il documentario biografico si fa carico di nobilitare 

quelle che spesso sono riprese già esistenti e che non sono state pensate per il prodotto in 

realizzazione. Ne consegue che la forza di queste immagini arriva dallo sfruttamento di 

quel «montaggio proibito», dalla capacità di creare senso attraverso connessioni create 

dallo stesso documentarista. Questo genere non mette in discussione la veridicità delle 

immagini di repertorio, ma per la natura stessa del prodotto biografico si contrappone ad 

una visione della documentaristica per cui il prodotto più nobile è quello che restituisce 

il dato reale semplicemente per com’è. Ogni elemento del linguaggio cinematografico 

deve essere sfruttato al massimo e nessuno di questi deve essere considerato come 

minaccia alla rappresentazione oggettiva del dato reale. 

 

2.2 il valore del recupero del passato che conduce all’immedesimazione con l’immagine 

presente 

Se il documentario registra la realtà e questa è in movimento, allora rivela anche 

come si sia evoluta. Il cinema non può prescindere dalla sua dimensione temporale e 

nemmeno dallo sguardo della macchina da presa che si pone in relazione col reale. Ne 

consegue che il documentario non è inerme. Il documentarista incontra l’altro, ne 

decostruisce la realtà se non l’identità stessa al fine di coglierne gli aspetti rilevanti ed 

accattivanti così da renderla intellegibile, chiara e capace di toccare i punti più sensibili. 

Al contempo ciò che vediamo è storia di ciò che un tempo è stato, ma che ora è stata 

estetizzata per poter essere consegnata al presente sotto nuova e più attrattiva luce. Ciò 

differenzia il cinema del reale dal reportage; non una semplice e indiscriminata 

registrazione del caotico dato reale, ma una consapevole selezione di specifici elementi 

che riordinati danno senso e narrazione al documentario. Sono questi gli obiettivi 

perseguiti durante la lavorazione dei documentari gli international Belumat e Elserino 

Piol di Valmorel, il sogno di un’impresa. L’obbiettivo è quello di raccontare storie che 

non si limitano ad avvenimenti passati, ma che hanno ripercussioni sul nostro presente. 

Raccontando le vicende del duo musicale folk, si riscopre la realtà dei poareti della 

ruralità veneta che si rispecchia nelle ancora esistenti comunità di migranti italiani in tutto 
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il mondo. Ricostruendo la carriera del brillante manager Elserino Piol non si scava 

semplicemente nelle sue vicende personali, ma se ne trae una ricostruzione dello sviluppo 

economico dell’Italia fino ad oggi. Intervistare le persone che hanno partecipato ai 

progetti, selezionare attentamente il materiale di archivio dà la possibilità di compiere 

quella decostruzione del soggetto, dare una cornice a quello che altrimenti sarebbe una 

semplice biografia. Attraverso l’occhio del documentarista, e quindi la sua mediazione, 

si rende intellegibile il cinema, così che sia sempre attuale e non più cristallizzato in un 

remoto passato che nulla ha più da dirci. 

È attraverso il documentario che creiamo memoria. Il cinema del reale diventa un 

mezzo caldo che crea connessioni identitarie tra individui che si rivedono nelle immagini 

del passato, ma che vivono e parlano al presente. È ancora Jean Breschand che a riguardo 

di ciò sostiene:  

 

«bisogna trovare il modo di far fronte all’infiammabile, di rendere un’immagine di ciò che è senza 

volto né dimensioni, di ciò che non si vede e che però trepida di presenza, irradia il presente. Il 

documentario allora vuole essere il mezzo per ritornare sul modo in cui la storia si manifesta e si 

trasmette, vale a dire anche sul modo in cui si costruisce la nostra memoria, fra dimenticanze e 

luoghi comuni10». 

 

Si tratta di un’azione di recupero delle rovine11 che riemergono sotto una nuova 

estetica, quella del documentario. Un’azione politica che si contrappone al fagocitante e 

atemporale capitalismo. Dove la globalizzazione propone una cultura che isola, crea 

bolle, mode passeggere, il documentario ci riconnette alla dimensione del tempo, del suo 

scorrere, espone una dimensione fatta di connessioni e relazioni. È così che i Belumat, 

attraverso le rovine rappresentate dalle immagini di repertorio dei poareti e le loro 

canzoni ci espongono la parabola di un popolo italiano che è in cerca di nuovi legami 

all’estero e di come la musica può essere strumento di critica ed emozione. Allo stesso 

modo Elserino Piol ci mostra i ruderi di Valmorel e le ceneri di aziende ormai scomparse, 

ma dalle quali nascono nuove realtà che plasmano ciò che li circonda. Quindi anche quello 

che può sembrare del mero materiale d’archivio ha un suo fondamentale valore se 

 
10 J. Breschand, le documentaire l’autre face du cinéma, Éditions Chaiers du cinéma, 2002; tr. it. il 

documentario. L'altra faccia del cinema, Lindau, Torino 2005, p. 43. 
11 Gianni Celati, Sara Hill, documentari imprevedibili come sogno, in Gianfranco Pannone (a cura di), l’idea 

documentaria altri sguardi dal cinema italiano, Lindau, Torino 2007; nel dialogo si affronta il tema delle 

rovine fisiche presenti nella pellicola “visioni di case che crollano” di Gianni Celati e del ruolo estetico che 

esse hanno e della necessità di porle sotto una forma di restauro cosmetico attraverso il cinema. 
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coniugato correttamente all’interno della pellicola. Esso non deve essere un tappabuchi 

per coprire un taglio di montaggio; al contrario deve contribuire a far proseguire la 

narrazione, a esasperare gli aspetti salienti, ad emozionare, senza mai scordare l’aspetto 

estetico. 

Abbiamo ora descritto come, sia l’immagine statica che quella in movimento, il 

suddetto “documento”, non è qualcosa di inerme; questo per la sua qualità di creare un 

rapporto performativo tra soggetto rappresentato e documentarista. Ciò spiega la capacità 

del cinema del reale di instaurare rapporti che parlano al presente, ma non quale sia la 

peculiarità intrinseca dell’immagine in sé. Il documentario deve assurgere a prodotto 

capace di parlare al presente e al suo pubblico, ma questo è impossibile se non si ragiona 

prima sulla natura dell’immagine in sé, del suo ruolo centrale e di come questa possa 

intimamente colpirci. Un medium che non riesce ad emozionare non si insinuerà mai nel 

singolo e di conseguenza non potrà parlare a nessuno, né tantomeno pretendere di divenire 

memoria o identità. L’aspetto emozionale è fondamentale al fine di potersi identificare 

con un prodotto cinematografico, aspetto che per la filmologia è stato «oggetto di estrema 

attenzione da parte dei maggiori studiosi di ogni generazione» come ci spiega il critico 

Roberto Nepoti12.  

Un interessante spunto ci viene fornito dalla lettura del dialogo tra la regista Alina 

Marazzi e la sua collaboratrice al montaggio Ilaria Fraioli13 per la realizzazione di Un'ora 

sola ti vorrei, intimo documentario che ricostruisce la vita della madre della regista 

attraverso filmati privati della famiglia. Così apre il discorso Alina:  

 

«quelle immagini, noi le abbiamo interpretate e abbiamo dato loro una forma, prima ancora di 

tagliarle e montarle. Perché per noi, donne, non solo raffiguravano luoghi e persone nel tempo, ma 

rappresentavano degli archetipi, erano delle icone, e di conseguenza assumevano un valore 

specifico. […] Penso che quando si fanno documentari si mostra sempre il privato di qualcuno. [..] 

è proprio la dimensione intima del racconto che lo porta ad essere universale. […] mi sembra che 

in definitiva il film arrivi alle persone proprio perché le coinvolge e le emoziona. Per cui basta 

documentari oggettivi e viva la soggettività!»  

 

Numerosi sono gli spunti di interesse offerti da questa conversazione: è la stessa 

regista che mette in chiaro la centralità delle immagini sottolineando come esse non siano 

 
12 Roberto Nepoti, l’illusione filmica, UTET, Novara 2004. 
13 Alina Marazzi, Ilaria Fraioli, “un’ora sola ti vorrei”, in Gianfranco Pannone (a cura di), l’idea 

documentaria altri sguardi dal cinema italiano, Lindau, Torino 2007, Torino, Lindau, 2007, p. 89-101. 
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semplici coperture che infiocchettano una storia, ma frutto di ricerca e selezione a monte 

del montaggio. Seppur ciò che vediamo a schermo sia sulla carta di natura estremamente 

intima per la regista, l’immagine diventa in breve archetipo e icona che coinvolge ed 

emoziona, parafrasando la stessa regista. Sulla parola icona è necessario soffermarsi: 

letteralmente indica una «immagine sacra in genere, dipinta o scolpita14», mentre per la 

semiotica di Pierce: 

  

«un’Icona è un segno che si riferisce all’Oggetto che essa denota semplicemente in virtù di caratteri 

suoi propri, e che essa possiede nello stesso identico modo sia che tale Oggetto esista 

effettivamente, sia che non esista
15

».  

 

Dunque, un’immagine cinematografica, o per meglio dire il prodotto del medium 

cinematografico, è un segno – icona in quanto oggetto che si colloca come mediatore tra 

la realtà e il suo interpretatore; da questa traduzione del sensibile nasce il significato. Allo 

stesso modo un’immagine sacra non è effettivamente il divino, ma un oggetto che si fa 

carico dei valori che rappresentano e tale segno assume così carattere universale.  Dopo 

questa riflessione assume ancor più forza la nozione tirata in ballo dalla regista Marazzi 

per cui un film deve emozionare. Grazie a queste nuove constatazioni della semiotica la 

nozione aristotelica di transfer16 assume maggior rilevanza e attualità. Secondo la 

Poetica, la morale contenuta in una rappresentazione, per poter giungere al pubblico, deve 

stare ad una certa distanza dal reale. Se questo non avviene la rappresentazione risulta 

caotica e indecifrabile; pretendere di riprodurre il reale non porta che a messe in scena 

fini a sé stesse, che altro non sono che puro gusto sensuale dell’occhio. Bisogna invece 

mostrare il verosimile, che implica una struttura, delle regole, che ordinano il caos del 

reale e rendono l’opera intellegibile al pubblico. Ecco che mettendo ordine al mondo, 

l’osservatore può riconoscere dei tratti caratteristici, rispecchiarsi in essi e 

immedesimarsi. Da qui il transfer, attraverso il quale il pubblico giunge all’emozione e 

ne scaturisce la morale che conduce ad un miglioramento di sé. Ora possiamo 

comprendere l’affermazione di Marazzi per cui dobbiamo smettere con l’oggettività per 

passare alla soggettività. Perché ricercare l’oggettivo non nobilita il film, ma rischia di 

farci inseguire la volontà di imitare il reale, che altro non è che caos. È nel soggettivo che 

 
14 https://www.treccani.it/vocabolario/icona/ 
15Charles S. Peirce, philosophical writings of Peirce, Dover Pubblications, New York 1955, p. 102. 
16 Aristotele, poetica, traduzione di Guido Paduano, Economica Laterza, Bari 2025. 
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siamo in grado di cogliere aspetti del sensibile rilevanti per noi. Questi, una volta messi 

in pellicola, divengono icone grazie alla traduzione del reale compiuta per via 

“dell’eretico” linguaggio del cinema17. Una volta fatto ciò avviene quel transfer per cui il 

soggettivo diviene rilevante anche per noi e possiamo emozionarci di fronte ad un film.  

Nella tragedia aristotelica il transfer si ha come culmine dell’azione, lo spettatore 

deve essere portato in direzione di esso, bisogna costruire una struttura che possa condurlo 

verso il picco che sarà la chiusura della narrazione e massimo momento di emozione. Allo 

stesso modo nel cinema, che è immagine in movimento e ha perciò una sua temporalità 

della pellicola, bisogna costruire un progredire lineare che permetta il transfer. Ecco che, 

quando verso la fine di gli international Belumat vediamo la messa in scena dello 

spettacolo de la del mar (fig. 

2.2), non stiamo solo 

guardando una riesumata 

rappresentazione teatrale, è il 

momento culmine 

dell’azione cinematografica, 

della carriera del duo, della 

loro vita e del documentario 

stesso. È una messa in scena 

emozionante che è 

attentamente posta per creare 

pathos negli spettatori che stanno giungendo alla conclusione del documentario, che 

hanno conosciuto o riscoperto i Belumat e si sono immedesimati in loro, nella loro realtà 

che è stata svelata dalla pellicola del film. Per concludere, è proprio andando nel privato 

del soggetto, talvolta anche invadendolo e attingendo alla propria sensibilità che siamo in 

grado di individuare quegli elementi riconoscibili che appartengono a tutti noi. La morte 

di un compagno di viaggio, quale è stato Gianni Secco per Giorgio Fornasier, è un 

accadimento privato, ma se giustamente esposto, tocca le corde di tutti coloro che hanno 

sperimentato in qualche modo la perdita e che attraverso ciò possono immedesimarsi ed 

emozionarsi. Da qui torniamo all’importanza del lavoro sulle immagini, perché è 

attraverso la selezione di queste e di come mostrarle che un evento passa da privato a 

universale. È così che la ricostruzione della vita della madre della regista Alina Marazzi 

 
17Pier Paolo Pasolini, empirismo eretico, Garzanti, 2015; nel saggio si approfondisce il confronto con la 

vigente considerazione del cinema come linguaggio flessibile proposta dal semiologo Christian Metz.  

Figura 2.2 frame dallo spettacolo “de la del mar” 
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non è più la sua storia confinata nel tempo, ma diventa icona per “noi donne” come essa 

stessa sottolinea.  

Un punto fondamentale da approfondire consiste nel capire come le immagini 

debbano essere scelte. Come su detto devono inseguire il presupposto di produrre 

meraviglia ed emozione, ma non spiega come utilizzarle nel pratico, come evitare di 

incorrere in banali errori o noiose soluzioni. Le immagini devono essere contestuali alla 

istanza narrata e conseguentemente bisogna scegliere quali siano più rilevanti, 

considerando che la durata del documentario non è illimitata; ciò però non basta a 

caricarle di valore estetico. Se ci limitassimo a questo ricadremmo nella banalità sulla 

quale si esprime il regista Bruno Bigoni sostenendo che «la banalità è quanto di più 

crudele ci sia, perché finisce per sterminare il senso e il destino. Con la sua aria neutra e 

indifferente nasconde una violenza estrema diffusa ovunque»18. Ecco che il documentario 

per poter giungere alla iper – realtà, come la definisce lo stesso Bigoni, che ci porta 

all’emozione di cui si parlava precedentemente, non può semplicemente sfruttare il solo 

linguaggio cinematografico, ma deve rifuggire dalla banalità, ricercare soluzioni 

accattivanti ed originali, estetiche coerenti che ci raccontino qualcosa. Altrimenti il nostro 

prodotto non sarà che uno di tanti, e mancherebbe proprio di quella soggettività che 

anelava la regista di un’ora sola ti vorrei, che ci fa emozionare e rimane nell’immaginario 

dell’osservatore. A supporto di ciò è il grande Stan Brakhage:  

 

«cerco forme filmiche pure che non dipendano in nessun modo dall’imitazione dell’arte attuale né 

dall’uso della camera come occhio. Non voglio che i miei film “mostrino” solamente ma voglio 

trasformare le immagini così che esistano»19.  

 

Analizzando queste parole il regista sostiene l’autonomia del mezzo 

cinematografico che non deve imitare l’arte, ma essere sé stesso. Per questo si schiera 

contro l’uso della camera come occhio, perché la vista in sé è semplice registrazione del 

reale, aspetto che meglio si addice alla meccanica fotografica. La macchina da presa, la 

pura registrazione, è solo una peculiarità meccanica che caratterizza il cinema, non è il 

 
18 Bruno Bigoni, uno sguardo alla realtà. Appunti di un non riconciliato, in Gianfranco Pannone (a cura 

di), l’idea documentaria altri sguardi dal cinema italiano, Lindau, Torino 2007, p. 54. 
19 Stan Brakhage, Metafore della visione e Manuale per riprendere e ridare i film, Feltrinelli, 1970. 
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suo linguaggio. Bisogna “trasformare le immagini” e non semplicemente registrarle 

privandole così della banalità della semplice vista. 

Dunque, quali immagini mostrare, come scegliere in che modo e dove montarle, 

divengono questioni fondamentali per poter ottenere un prodotto degno di nota. È lo 

stesso documentario a dare in questo senso una direzione in base al soggetto e al modo in 

cui si procede nella costruzione del film. Basterà seguire coerentemente ciò che ci è 

offerto dal materiale presente. Ad esempio, per 

poter lavorare ad un documentario dove la musica 

è preponderante, come lo è per il lavoro gli 

international Belumat è chiaro che sarà la musica 

stessa a dominare il campo. Il montaggio di 

immagini interessanti si avrà seguendo il ritmo 

musicale, creando intensi spezzoni in cui in pochi 

secondi è possibile mostrare complesse situazioni 

o, come già detto, ponendo una semplice messa in 

scena teatrale in un momento di intensità emotiva. 

In un lavoro più quadrato, come quello su Elserino 

Piol, in mancanza di materiale d’archivio, 

realizzando grafiche accattivanti perché 

contestualizzate allo stile grafico del periodo 

storico o dell’azienda di riferimento diamo coerenza estetica all’intero documentario (fig. 

2.3). Ciò ha permesso di intrecciare grafiche esistenti e nuove fornendo una visione più 

ricca e varia.  

Ottimo in ciò è il lavoro del regista Roberto Nanni20, che con le sue opere indaga 

la realtà nella sua concezione “esegetica”, spiegandoci ancora una volta che un 

documentario non deve trattare la superficie del soggetto, ma bisogna criticamente 

saperne cogliere i frammenti significativi e trasformarli in elementi diegeticamente ed 

esteticamente rilevanti. Nei suoi lavori compaiono elementi originali, volti a dare più 

intensità all’azione sottolineando che musica e immagini sempre collaborano e si 

condizionano reciprocamente. Questo ci porta ad accettare soluzioni antinaturalistiche nel 

documentario, a patto che si sia disposti a considerare che il cinema del reale non tratta 

 
20 Roberto Narni, una ricerca d’intensità, in Gianfranco Pannone (a cura di), l’idea documentaria altri 

sguardi dal cinema italiano, Lindau, Torino 2007, p. 57-65. 

Figura 2.3 grafiche ricreate sullo stile 

dell’identità estetica Olivetti 
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la semplice registrazione del dato sensibile. Si può osservare quindi il giradischi che 

riproduce i vinili dei Belumat divenire un’immagine interessante ed utile a scandisce i 

passaggi della carriera del duo e i nastri magnetici delle macchine da scrivere Olivetti 

servono da soluzioni grafiche per esporre didascalie esplicative. Tutto ciò, seppur non 

concerne il puro concetto di documentario in presa diretta, permette di creare qualcosa di 

unico, possibile perché nato dalla soggettiva sensibilità di chi lavora al progetto e che 

penetra nel profondo di esso senza fermarsi alla superficie. 

In conclusione, il cinema documentario si pone come un medium capace di 

produrre meraviglia. Un medium, che nell’interrogare la realtà priva delle codifiche 

tipiche della fiction, ci propone immagini necessariamente legate al sensibile e che quindi 

ci connettono ad esso e ci pone in rapporto performativo, sempre arricchente. Il 

documentario è sì sintesi, ma su questa riduzione è necessario operare con i mezzi propri 

del medium, operando sul singolo elemento al fine che questa possa creare stupore. 

Antonio Medici, del comitato della Fondazione Archivio audiovisivo del movimento 

operaio, a riguardo di questa capacità intrinseca del documentario di meravigliare dice:  

 

«semplicemente riproducendola, la realtà produce irrealtà… Artefatto della tecnologia, figlia del 

progresso scientifico, l’immagine che si anima è pur sempre uno spettacolo illusionistico che 

conserva qualcosa di magico – la magia della camera obscura e del teatro d’ombre, delle lanterne 

magiche e degli apparati ottici»21. 

 

Siamo ormai lontani da quel momento in cui «il cinema cominciava la sua 

creazione del mondo, ecco un albero, ecco un vecchio, una casa, un uomo che mangia, 

un uomo che dorme, un uomo che piange» di cui Cesare Zavattini parlava. Ossia da quel 

momento in cui il cinema ancora tutto deve scoprire e affamato riproduceva ogni cosa 

con curiosità infantile ed occhio, meccanico, puro. Oggi tutto è stato mostrato, il 

documentario deve trovare storie, ricercare la meraviglia non nel soggetto ma 

nell’immagine in sé, deve far sì che il soggettivo penetri la realtà per poter trasformare 

ciò che è personale in universale. Possiamo dire che il documentario è il mezzo con cui 

ci è più facile entrare in rapporto critico con la realtà proprio perché è sua peculiarità 

interrogarla, entrarci in connessione.  

 
21 Antonio Medici, Zavattini, il codice binario e il video-attivismo, in Gianfranco Pannone (a cura di), l’idea 

documentaria altri sguardi dal cinema italiano, Lindau, Torino 2007, p. 202. 
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Ad oggi il documentario ha già mostrato tutto, non esiste più quell’esotico 

misterioso e lontano. Anche il pubblico, perciò, dispone di una conoscenza del reale 

pressoché totale: ognuno ha gli stessi strumenti per poter conoscitivamente appropriarsi 

della realtà che un tempo era sconosciuta e inaccessibile. Eppure, nel mondo della 

globalizzazione stiamo assistendo alla recisione dei legami, alla perdita di appiglio sulla 

realtà sociale e istituzionale, sulla realtà in assoluto. Forse è per questo che il cinema 

documentario non vive un roseo periodo e spesso viene categorizzato come cinema di 

serie B, soprattutto se consideriamo la situazione italiana. Il documentario continua a 

vivere grazie agli appassionati, ai festival e alle iniziative promosse dalle università che 

permettono a giovani di appassionarsi e iniziarsi ad un ambiente che ha bisogno di nuove 

leve. È grazie alla presenza di questi giovani, che spesso devono lavorare con scarsi 

mezzi, che emergono soluzioni fantasiose e azzardate, mai banali e potenzialmente 

innovative anche se acerbe.  
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CAPITOLO 3. ESPOSIZIONE DEL PERCORSO DI REALIZZAZIONE 

DI DUE DOCUMENTARI BIOGRAFICI 

In quest’ultimo capitolo, si tratterà la realizzazione dal punto di vista pratico dei 

documentari i Belumat international ed Elserino Piol di Valmorel, il sogno di un’impresa. 

Il primo, nasce grazie al laboratorio per la realizzazione di documentari dell’università di 

Padova. Il secondo invece, si sviluppa come progetto di stage, svolto nella medesima 

struttura laboratoriale. 

Come già detto nel capitolo d’apertura, realizzare un documentario è un progetto 

in divenire, che nasconde sempre imprevisti e rivela la necessità di cambiare strada più 

volte. Questo perché la realtà, tanto complessa e caotica, difficilmente è riducibile in una 

singola pellicola dalla di circa quaranta minuti. Ribadendolo ulteriormente, realizzare 

documentari significa dover selezionare ed eliminare ciò che la nostra sensibilità ci dice 

essere superfluo. Se si riesce in ciò, si avrà un prodotto sintetico, che sa cogliere specifici 

aspetti del reale e narrarli efficacemente, che può colpire e meravigliare lo spettatore, 

altrimenti avremo solo un caotico reportage di eventi.  

Qui affronteremo il processo di sviluppo dei due documentari, dalla fase di 

progettazione iniziale all’effettiva conclusione. Il focus sarà inoltre sulle peculiarità e 

diversità che caratterizzano ciascuna pellicola, inquanto sono proprio questi dettagli che 

costituiscono l’anima del progetto. Infine, in virtù di queste differenze, una comparazione 

tra i due, sia dal punto di vista di sviluppo pratico che contenutistico. 

 

3.1 dall’idealizzazione alla post – produzione del documentario biografico i Belumat 

international, raccontati da Giorgio Fornasier 

Il progetto, uno dei sei documentari biografici presentati dal laboratorio per la 

realizzazione documentari del corso DAMS dell’università di Padova, prende avvio a 

marzo 2023.  Tra i vari soggetti è presente anche quello sui Belumat, un gruppo musicale 

folk veneto. Dopo alcune iniziali riunioni e la definizione dei gruppi e dei rispettivi ruoli 
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all’interno del progetto,22 ha inizio la lavorazione a quello che diverrà i Belumat 

international, raccontati da Giorgio Fornasier. La prima domanda da porsi, durante 

queste prime fasi di lavoro, riguarda chi sia il soggetto da trattare; solamente dopo aver 

approfondito la biografia dei Belumat è possibile iniziare a lavorare ad un primo 

storyboard. Nella prefazione del testo scritto dallo stesso Fornasier, in cui sono contenute 

le loro canzoni con testo e partiture, il direttore di coro Giorgio Susana così ne parla:  

 

«con un’incessante indagine etnomusicologa, i Belumat, raccoglievano e descrivevano gli animi 

del popolo veneto. […] Le musiche aderiscono perfettamente ai testi proposti dall’instancabile 

penna di Gianni. Ogni canzone ha una sua personalità, un suo stile rinnovato perché Giorgio sapeva 

cogliere e valorizzare, con la musica, l’essenza degli svariati contenuti e delle tematiche 

proposte»23. 

 

 Da una parte il poeta ed etnomusicologo Gianluigi Secco, mancato nel 2020, 

dall’altra il chitarrista e tenore Giorgio Fornasier. Due persone apparentemente 

diversissime ma che 

«proprio per questo 

dovevamo stare 

assieme», come 

sostiene lo stesso 

Fornasier. Da 

quest’incontro nasce 

ufficialmente nel ’72 il 

duo musicale i Belumat 

(fig. 3.1), che nella loro 

lunga carriera hanno 

realizzato diversi dischi 

long playing, musicassette, programmi televisivi, spettacoli a teatro che mischiano 

comicità, musica e diverse messe in scene teatrali. Il loro impegno non è esclusivamente 

d’intrattenimento; la canzone folk è il mezzo per esprimere non solo la propria identità, 

ma anche quella di un popolo spesso dimenticato, che nel tempo ha subito povertà e 

 
22 La composizione del gruppo di lavoro prevedeva Mirco Melanco, seguito dal tecnico e coordinatore di 

laboratorio Savino Cancellara che si vedrà poi sostituito da Vanni Cremasco. Alla regia e montaggio me 

medesimo e Maria Chiara Lavino, aiuto regia Antonio Minotti, alla sceneggiatura oltre ai tre già citati Giada 

Tietto e Anna Ziggiotto.  
23 Giorgio Fornasier, quando il canto canta e le canzoni canzonano, Rodaviva Edizioni, 2020. 

Figura 3.1 Gianluigi Secco e Giorgio Fornasier in una performance live 
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miseria. La loro musica diviene strumento per raccontare quelle realtà sociali, anche 

denunciandone gli aspetti negativi, scontrandosi con le istituzioni che troppo spesso si 

sono dimostrare cieche a tali questioni. Da un impegno così ammirevole per il sociale, 

non poteva mancare l’interesse per la parabola dell’emigrazione veneta nel mondo, che li 

ha portati non solo a pubblicare il loro album “Emigrate”, ma ad andare a conoscere le 

realtà estere di quegli ex emigrati, orami li stabilitisi e che ancora parlano il “talian”, una 

derivazione del dialetto bellunese. Grazie alla musica e al loro impegno, queste persone 

si riconnettono alla loro identità passata, mentre in patria si riscoprono quelle realtà 

oltreoceano che si erano scordate o ignorate. Lo studio dei Belumat avviene per lo più 

attraverso l’ascolto della loro musica, le registrazioni dei loro spettacoli a teatro, e le 

poche fonti video delle loro esperienze televisive.  

Nel documentario biografico, gran parte delle fonti video sono costituite dalle 

interviste; utili per fornire una o più voci narranti interne alle stesse vicende mostrate. Nel 

caso dei Belumat, ad esporre la 

loro carierà è lo stesso Giorgio 

Fornasier24. In un’intervista anche 

il luogo delle riprese diventa 

rilevante: riprendere uno dei 

membri della band al di fuori del 

suo contesto natale, in un freddo 

studio, avrebbe tradito la loro 

natura rustica e folkloristica. Trasformare la sua stessa casa in un set di riprese, rende 

l’intervista più autentica, permette di esporre nell’inquadratura oggetti rappresentativi dei 

Belumat con naturalezza e anche di far interagire l’intervistato con l’ambiente circostante 

(fig. 3.2). Inoltre, fare riprese fuori porta, nella città natale del soggetto, offre sempre la 

possibilità di realizzare eventuali riprese extra25. 

Una volta ottenuti questi iniziali materiali, utili a delineare il profilo del soggetto, 

diviene possibile passare alla fase successiva del lavoro; la stesura di un iniziale 

 
24 L’intervista venne interamente scritta dal nostro gruppo laboratoriale così come le stesse riprese che mi 

diedero anche l’occasione di cimentarmi con le riprese utilizzando una macchina da presa di mia proprietà. 
25 Vennero realizzate delle brevi interviste anche al figlio e al nipote di Fornasier. Solamente più avanti nel 

corso del progetto si optò per non utilizzare quest’ultime inquanto vennero ritenute fuori tema con la 

direzione che il documentario prese. Allo stesso modo le riprese di Belluno non si ebbe modo di realizzarle 

inquanto la realizzazione dell’intervista richiesero turni di registrazione che occuparono l’intera giornata. 

Figura 3.2 il set dell’intervista a Giorgio Fornasier mentre 

suona un brano al pianoforte 
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storyboard26. Il documentario avrebbe seguito linearmente la carriera dei Belumat, 

definendo alcuni punti fondamentali da valorizzare, al fine di dare una direzione più 

specifica al progetto. Innanzitutto, lo spettacolo teatrale de la del mar, diretto dallo stesso 

duo, avrebbe costituito il momento culminante del documentario. Lo spettacolo è infatti 

materiale di grande impatto visivo ed emotivo, oltre a costituire un punto d’arrivo 

importante nella tarda carriera del duo. Inoltre, grande rilevanza doveva essere data alla 

musica. Infine, la scansione del documentario sarebbe stata data dalla suddivisione in 

quattro capitoli: gli inizi, Belluno, anyway e de la del mar.  

Altro punto imprescindibile nella realizzazione di un documentario biografico è 

la raccolta di materiale d’archivio. Nel caso dei Belumat, gran parte delle fonti video, 

derivano dalle registrazioni degli stessi spettacoli a teatro, da loro intrapresi nel corso 

degli anni. Questi, mischiavano performance musicali a spezzoni ironici o di satira di 

costume, fornendo così un ottimo bacino da cui poter recuperare svariati tipi di contenuti. 

Altro materiale proviene da spezzoni di interviste radiofoniche o televisive. Le fonti 

fotografiche, purtroppo limitate, arrivano dai ricordi personali di Fornasier di concerti, o 

spettacoli, o in alternativa dal materiale promozionale dei loro dischi o produzioni di vario 

genere. Infine, il materiale riguardo le realtà sociali trattate dai Belumat, come quelle dei 

poareti, termine con cui lo stesso duo si riferisce agli umili contadini bellunesi migranti 

e non. A ciò va poi aggiunto quel materiale grafico e le riprese dal reale, utili a dare 

variazione e rendere accattivante il montaggio, ma ciò riguarda appunto una fase 

successiva di lavorazione27. 

La fase di montaggio, per un prodotto biografico, ha particolare rilevanza. Dal 

momento in cui le immagini di repertorio sono per lo più fonti passate, non pensate per il 

documentario, escludendo le interviste, si sviluppa la necessità di adattarle agli scopi del 

film. Attraverso il montaggio, questi materiali entrano all’interno della narrazione del 

documentario, diventano compartecipi nella restituzione di senso che si ricerca, 

ricordando però che le immagini e i video devono essere coerenti col contenuto28. È in 

 
26 Inizialmente si propose di dare grande focalizzazione alla figura dei “poareti”, ossia i poveri montanari 

bellunesi e veneti che furono anche i soggetti di grandi emigrazioni. Questo avrebbe però tolto centralità 

alla figura dei Belumat e optammo per un approccio più lineare. 
27 Seppur disponevamo di una considerevole quantità iniziale di materiale solamente più tardi ci rendemmo 

conto che questo mancava di varietà essendo per lo più tutte riprese di spettacoli che si rassomigliavano per 

impostazione. Ciò rese necessario lavorare al montaggio adottando soluzioni che fossero originali e 

accattivanti. 
28 All’inizio del progetto solamente Maria Chiara Lavino aveva competenze di montaggio e ciò rallentò il 

processo realizzativo inquanto su una singola persona ricadeva l’intero carico di lavoro. Ciò mi diede la 
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questa fase che si può incorrere nella necessità di apportare modifiche al progetto. Questo 

perché, non disponendo di materiale originale, è difficile poter sviluppare uno storyboard 

che possa prendere in considerazione ogni variabile e ciò rafforza ancora di più il concetto 

per cui realizzare un documentario è un progetto in divenire. Le immagini vanno adattate 

al soggetto, non è possibile registrarle dal reale se si vuole ricostruire una biografia. Le 

eventuali problematiche sul materiale a disposizione emergono proprio nella fase di 

lavorazione, in cui si devono inserire nella timeline del documentario29. L’ultima fase 

nella realizzazione cinematografica è quella della postproduzione, che consiste nel limare 

gli ultimi dettagli, come ad esempio l’equalizzazione audio, color correction e 

realizzazione dei titoli di testa e chiusura. 

È ora il caso di trattare alcuni aspetti peculiari del progetto. Innanzi tutto, la 

questione identitaria dei Belumat, i soggetti del documentario, e su come renderla al 

meglio. Di per sé, già narrando la loro storia si sta procedendo a esporne la figura, ma in 

un prodotto visivo come il documentario, ciò non è sufficiente. Semplicemente udendo le 

vicende del duo siamo in grado di cogliere il loro percorso evolutivo e magari anche di 

riconoscere dei valori in cui immedesimarsi, ma questo avviene allo stesso livello freddo 

ed analitico che potremmo riscontrare da un’intervista o da un articolo di giornale. Nel 

cinema, inquanto mezzo caldo, ogni suo strumento concorre per proporci una visione a 

tutto tondo del soggetto, offrendo un grado di immedesimazione ben differente. Quindi 

non basta la scrittura per esporre la biografia di un soggetto e nemmeno la semplice 

presenza a schermo dei Belumat è sufficiente per immergerci nella loro realtà. Ogni 

immagine e suono deve rammendare la specifica realtà che vogliamo esporre; tutto deve 

essere sapientemente inserite nel momento giusto, così da sottolineare ciò di cui si parla 

 
possibilità di approfondire il mondo dei software di montaggio così che fosse possibile dividere il carico di 

lavoro su due montatori e ciò permise di accorciare notevolmente i tempi. 
29 Al termine del primo periodo laboratoriale ottenemmo uno scarno premontaggio privo di varietà e lento 

nel ritmo per via della scarsità di materiali di archivio da cui attingere. Alla ripresa del laboratorio dovemmo 

ripensare meglio la divisione dei capitoli così da renderli più scorrevoli e cercare o creare nuovi materiali 

per le coperture.   
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e inoltre bisogna far sì che il 

prodotto sia anche esteticamente 

appagante e originale. Ciò deve 

avvenire fin dalla veste grafica del 

titolo, per il quale, nel caso 

specifico dei Belumat, venne 

scelto un font e layout preso da un 

loro vecchio libro di raccolte di 

canzoni. La scelta del colore giallo 

fu presa in quanto predominante 

nella copertina del loro album 

“Emigrate”; il loro lavoro di 

maggior rilevanza per contingenza 

tematica col contenuto del 

documentario (Fig. 1.1). Una 

ripresa fatta in studio di un 

giradischi, sul quale è in 

riproduzione proprio “Emigrate”, appare ricorrentemente nel corso del film per introdurre 

i diversi capitoli (Fig. 3.3), diventando così elemento riconoscibile che bene stacca dal 

resto del montato, ma che ci mantiene in un contesto di musica e di Belumat. Ogni 

materiale a disposizione, dalle locandine appositamente tagliate per risultare più piacevoli 

a schermo (fig. 3.4), alle riprese dei libri di poesia di Gianni Secco, permettono di 

immergersi proprio in quel mondo e in quell’epoca.  

La musica dei Belumat ricopre un ruolo fondamentale nella resa del 

documentario: come sostenuto precedentemente, anche l’aspetto sonoro deve concorrere 

a far entrare lo spettatore nel piccolo universo narrativo del film. Perciò le canzoni non 

possono essere trattate attraverso didascaliche spiegazioni, che ne esplicano le prodezze 

tecniche e canore. Questo approccio avrebbe inoltre tradito l’impegno dei Belumat, per i 

quali la musica non è mai stata questione di sfoggio spettacolare, bensì un tramite 

attraverso il quale esprimere il disagio di un popolo dimenticato. È necessario che si 

comprenda innanzitutto quale fosse questa “missione sociale” del duo e lo comprendiamo 

ascoltando le parole di Fornasier nell’intervista, intento a descrivere cosa è significata la 

sua musica per il veneto e per coloro che sono emigrati. Ma parlando di musica è 

Figura 3.3 Il giradischi riproduce “Emigrate” 

Figura 3.4 materiale promozionale sui Belumat 
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attraverso l’ascolto degli stessi brani e dei relativi testi, attentamente scelti in base al tema 

trattato, che comprendiamo davvero qual è lo scopo di realizzare queste canzoni. Traccia 

d’inizio è “Emigrate”, la canzone di punta dell’omonimo album. Il brano segue i primi 

passi del documentario mentre sembra riprodotta diegeticamente dallo stesso giradischi, 

anche utilizzato come espediente per separare i vari capitoli e che di volta in volta 

riprodurrà diverse tracce del disco. Tutte le canzoni sono state scelte e posizionate in 

specifici punti, allo scopo di sottolineare il senso di ciò che stiamo vedendo. Il quarto e 

ultimo capitolo è interrotto a metà da un terribile avvenimento che sconvolge il duo, la 

morte di Gianni Secco. Tale notizia non può non avere una ripercussione anche sul 

documentario, tanto che il capitolo appunto si stoppa: ricompare il giradischi, che però 

questa volta non presenta un nuovo capitolo, ma si interrompe bruscamente e sopra di 

esso compare una data, 2020, l’anno della scomparsa di Gianni Secco. Prima della brusca 

interruzione, il disco riproduceva “intant mi spete Francesca”, un toccante brano scritto 

dal poeta e dedicato alla figlia, incentrato sul tema dell’eredità paterna. La canzone 

tornerà alla fine del segmento dedicato all’addio di Secco, dove vediamo lo stesso, 

durante uno spettacolo, parlare proprio della figlia e del suo lascito di un domani, per poi 

intonare la suddetta canzone. Insomma, la scelta musicale diventa qui diegetica; le note 

malinconiche, bruscamente interrotte, ci preannunciano l’arrivo di una brutta notizia, ma 

al contempo le parole del cantante e lo stesso testo, ci danno un augurio verso il futuro, 

un senso di dolceamaro che ci emoziona e parla per sé. 

La questione dell’identità estetica del documentario, si interseca con la mancanza 

di adeguati materiali d’archivio, sia in termini di quantità che qualità. Come già detto, 

attingere da archivi preesistenti al film, comporta che questi possano non essere sufficienti 

a coprire l’intera timeline, o che molti materiali debbano essere scartati, perché non 

inerenti al narrato e ciò comporta il dover riciclare gli stessi video o fotografie. Il risultato 

è un prodotto manchevole di varietà; che nonostante il progredire della narrazione non 

riesce a restituirne il senso, ogni capitolo si rassomiglia a sé stesso, causando un 

rallentamento del ritmo percepito. Gli spettacoli a teatro dei Belumat costiuiscono un 

bacino ampio da cui attingere, soprattutto per la varietà dei temi trattati durante questi 

monologhi. Il problema non è dato dalla quantità di minuti di girato a disposizione, ma la 

mancanza di variazione. Tutti gli spettacoli vennero realizzati in un lasso di tempo troppo 

breve, così, Fornasier e Secco, dimostrano in ogni evento la stessa età e questo, all’interno 

del documentario, annulla il percepito di una biografia in evoluzione nel tempo. Anche le 

dinamiche degli spettacoli erano le stesse: due sedie poste frontalmente al pubblico, dove 



32 
 

i due Belumat intrattenevano un monologo tendenzialmente dal risvolto comico, 

intervallato da performance musicali da loro eseguite. Perciò anche le inquadrature si 

rassomigliano. Per sopperire alla mancanza di materiale che descrive l’evoluzione della 

carriera dei Belumat, diviene di primaria importanza ricorrere a fonti fotografiche, che 

rappresentino non solo i protagonisti, ma anche il contesto in cui si trovarono a 

performare. Per quanto riguarda la soluzione alla scarsità di variazione e ritmo, una buona 

soluzione può consistere nel ricorrere a soluzioni grafiche, di montaggio, o riprese di 

finzione. Il giradischi non è semplicemente un oggetto esteticamente piacevole; permette 

una più ordinata scansione in capitoli, da un respiro di pausa dalla continua parlata 

didascalica e da varietà. Inoltre, permette di esporre comodamente i loro riconoscibili 

dischi e di riprodurne diegeticamente la musica.  

Questo genere di 

espedienti trova utilità anche 

per dare ritmo e ordine 

all’interno del capitolo 

stesso. Ad esempio, se 

emerge la necessità di dare un 

certo spazio di autonomia ad 

uno snodo narrativo, che però 

non ha la forza per essere un 

capitolo autonomo, una buona 

soluzione ad esempio consiste 

nel creare grafiche che 

introducano l’argomento, 

staccandolo dal resto, allo stesso modo del giradischi (Fig. 3.3). Anche attraverso la 

realizzazione di rapide clip di montaggio si ottiene lo stesso risultato. Questa soluzione la 

troviamo nel capitolo dedicato alle esperienze estere: ad ogni tappa del loro tour, 

introdotta da una radio che si sintonizza su un canale diverso per ogni nazione toccata, un 

rapido montaggio espone le realtà popolari locali, mentre le voci dei Belumat ci 

descrivono le loro esperienze. Questo da una certa autonomia ad ogni tappa e il rapido 

montaggio, che unisce descrizione didascalica a quella visiva, dona leggerezza e velocità. 

Figura 3.3 Data ufficiale dei Belumat. Le immagini mostrano i 

principali eventi dell’anno 

Figura 3.4 Documenti per l’imbarco usati dagli emigranti veneti 
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In situazioni in cui è proprio il materiale d’archivio a mancare, ricorrere a riprese di 

finzione può essere una buona soluzione. In tal modo è possibile sopperire ad una 

mancanza, aggiungendo contenuto realizzato ad hoc, esteticamente piacevole e che 

stacchi dalla consuetudine delle altre fonti. Ne è un esempio il segmento dedicato al 

racconto della realtà dei poareti. A descrivere queste dinamiche è la voce di Gianluigi 

Secco, recuperata da uno spettacolo; a schermo vediamo delle riprese appositamente 

realizzate, vediamo le vere case dei poareti, mentre uno di loro raggruppa i documenti 

per l’imbarco e chiude la valigia (fig. 3.4), pronto a lasciare per sempre la sua dimora30. 

Questa soluzione risulta piacevole e inoltre permette di dare allo spettatore un ulteriore 

grado di immedesimazione con ciò che altrimenti, in mancanza di immagini, sarebbe solo 

descritto a parole. 

 

3.2 dall’idealizzazione alla post – produzione del documentario biografico Elserino Piol 

di Valmorel, il sogno di un’impresa 

Il secondo progetto, Elserino Piol di Valmorel, il sogno di un’impresa, nasce come 

documentario commissionato dalla Fondazione Epihub all’università di Padova, per 

essere poi preso in carico dal laboratorio per la realizzazione di documentari. La 

fondazione prende il nome dal manager bellunese Elserino Piol, una delle figure di spicco 

per lo sviluppo dell’Information Technology non solo in Italia. La fondazione nasce grazie 

ad Andrea Piol, figlio del manager. La sua sede, in procinto di essere inaugurata, sorge in 

Valmorel, paese bellunese d’origine della famiglia Piol e si pone l’obbiettivo di divenire 

un hub per la formazione di giovani studenti, interessati a formarsi sulle realtà territoriali 

bellunesi. Il documentario diviene il tributo ad Elserino Piol di Epihub a cui è dedicato. 

I lavori presero avvio a gennaio 2025 nel medesimo modo del precedente 

documentario; alcune riunioni introduttive per spiegare il soggetto, la definizione 

dell’assetto lavorativo da assumere31 e la designazione di alcuni aspetti imprescindibili 

da seguire nel corso della realizzazione del documentario. Sulla questione dell’assetto 

 
30 La clip venne da me realizzata. Per farlo scelsi delle case abbandonate proprio per via delle grandi 

emigrazioni venete. I fogli sono stampe di reali documenti per l’imbarco al porto di Genova, così come la 

valigia di cartone, spesso usata dai lavoratori italiani in svizzera.  
31 Il progetto vede me e altre due studentesse prendervi parte in qualità di stagisti, ognuno di noi aveva già 

fatto esperienza nelle precedenti attività del medesimo laboratorio. Il professore Mirco Melanco ricoprì il 

ruolo di regista, Vanni Cremasco alla supervisione tecnica, me alla sceneggiatura e aiuto regia, Agnese 

Ferracin al montaggio e Serena Toninello come segretaria di produzione. 
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lavorativo va considerata la presenza di un protagonista extra, l’associazione committente 

Epihub. A questa spettava il compito di fornire l’accesso a materiali di archivio e i relativi 

diritti d’immagine, oltre che di controllare il procedere della lavorazione, al fine di 

ottenere un documentario che soddisfacesse entrambe le parti.  

Le direttive iniziali da perseguire anche in questo caso non sono molte. Le origini 

di Piol, la sua Valmorel in cui sorge anche l’associazione Epihub, avrebbe dovuto 

ricoprire un ruolo centrale, apparendo come l’amato paese d’origine a cui tornare dopo 

una lunga carriera ricolma di successi; a chiudere il documentario sarebbe stato proprio 

l’ultimo progetto del manager, la fondazione Epihub. Il documentario sarebbe stato 

suddiviso in capitoli e “my way” di Frank Zappa, sarebbe stata la canzone rappresentativa 

del manager, nonché elemento ricorsivo che ritorna tra un capitolo e l’altro 

introducendoli. Infine, anche in questo caso le interviste, inizialmente pensate solo per la 

famiglia Piol, avrebbero costituito il principale materiale per ricostruire la carriera del 

manager. 

Com’è stato per i Belumat, anche in questo 

caso la prima domanda da porsi nella è chi sia 

Elserino Piol. Partendo dalla lettura della sua 

autobiografia,32 Piol si presenta come una figura 

di primordine nell’ambito dello sviluppo 

tecnologico e del mercato italiano. Assunto in 

giovane età alla Olivetti, compie in fretta la sua 

scalata verso posizioni di prestigio, che lo vedono 

alla direzione dei reparti tecnici e marketing. Sarà 

tra i protagonisti che parteciperanno al lancio di 

prodotti storici come il Programma 101, 

considerato il primo personal computer della 

storia e M24 il PC che farà di Olivetti la terza 

azienda nell’ambito dell’informatica al mondo. 

Successivamente i suoi sforzi lo vedranno prodigarsi come innovatore nell’ambito delle 

telecomunicazioni, in quando porterà alla nascita di Omnitel, sfidando il monopolio di 

stato. Fu tra i primi ad approcciarsi in Italia al Venture Capital, attraverso i suoi fondi 

 
32 Elserino Piol, Il sogno di un'impresa Dall’Olivetti al venture capital: una vita nell’information 

technology, Marsilio Editori, Venezia 2023. 

Figura 3.5 ritratto di Elserino Piol utilizzato 

per la copertina dell’autobiografia  
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Kiwi I e II, portando alla nascita di prestigiose realtà, tra cui Tiscali e YOOX. Insomma, 

un innovatore, capace di leggere la realtà in cui era immerso e spesso anticiparla, sempre 

attento a cogliere le idee vincenti e trasformarle in realtà. Sarà lo stesso Federico 

Marchetti, fondatore di YOOX, a parlare di Piol con queste parole:  

 

«era velocissimo e molto lucido, le sue decisioni fulminee e immediatamente operative. Con le 

sue bretelle rosse sembrava un protagonista di un film su Wall Street, ma nella realtà è stato il 

fondatore del venture capital in Italia e il padre della crescita di internet nel nostro paese»33.  

 

La figura del manager di Valmorel si delinea come estremamente complessa; un 

uomo dalla lunga carriera, che ha visto mutare la storia economica e sociale a livello 

globale, e in questo ne fu partecipe. Le aziende in cui lavorò, o che creò, ebbero rilevanza 

internazionale, così come i singoli prodotti o manovre aziendali a cui partecipò. Insomma, 

una lunghissima e rinomata biografia, resa ancora più articolata dalla complessità dei 

contesti in cui Piol operava. Per poter esplicare al meglio la sua carriera è necessario 

rendere cristallino anche il mondo che lo circonda. Ne consegue che lo spettatore deve 

avere tutti gli strumenti per comprendere, ad esempio, cos’è stata Olivetti, cosa 

significasse parlare di information technology in quegli anni, oppure quali fossero le 

conseguenze del lancio del primo PC della storia. Solo in tal modo il documentario 

diventa accessibile a tutti; solamente rendendo chiaro il contesto della narrazione, lo 

spettatore può immergersi in esso. Per poter districare la biografia del manager, anche in 

questo caso troviamo le interviste. Ad essere registrata, in questo caso in studio, è la 

famiglia, composta dalla sorella Marinella, e i figli Alessandro e Andrea. La presenza di 

tre voci narranti fa si che ognuno di essi può ricoprire specifici momenti della carriera di 

Piol: la sorella la gioventù e i primi anni in Olivetti, Alessandro la fase avanzata della 

carriera nella società italiana, mentre Andrea si sarebbe occupato dell’attività di Venture 

Capitalist del padre34.  

In questa fase avviene anche la ricerca di fonti video e fotografiche. Parte di 

quest’ultime vennero fornite dalla stessa famiglia e mostravano Piol in situazioni sia 

private che ufficiali nel corso degli anni. Anche in questo caso la disposizione di ampi 

 
33 Federico Marchetti, le avventure di un innovatore, Loganesi & C., Milano 2023. 
34 La redazione delle domande delle interviste spettò a me mentre la conduzione spetto al professor Mirco 

Melanco. Il luogo era una sala del laboratorio per la realizzazione documentaria appositamente arredato in 

modo da restituire l’effetto di ripresa in studio, con sfondo nero e soggetto a mezzo busto.  
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archivi è fondamentale per la riuscita del documentario perché, come per i Belumat, non 

basta la voce narrante, ma serve materiale che possa mostrare, e quindi esplicare, la realtà 

di Piol. Foto e video del soggetto non sono sufficienti; devono essere le stesse aziende, 

prodotti, documenti, a dover essere mostrati, perché fanno parte della narrazione tanto 

quanto Piol, anzi, senza la loro presenza si otterrebbe solo una prospettiva parziale del 

manager. Perciò è in questo momento che la comunicazione col produttore Epihub diventa 

cruciale. È infatti attraverso la fondazione che diviene possibile entrare in contatto con 

gli archivi di Olivetti (fig. 3.6, 3.7), ottenere i diritti per le canzoni, l’accesso ai comunicati 

delle aziende del tempo. Questo rapporto è necessario che si protragga per tutta la durata 

della realizzazione del documentario, che, come abbiamo detto più volte, è un processo 

in divenire e perciò è sempre necessario dover richiedere o cercare nuovi materiali da 

inserire.  

Il progetto prosegue iniziando a lavorare al premontaggio, che consiste nel 

riordinare le interviste e aggiungere in contiguità tematica il restante materiale video. Il 

documentario sarebbe stato scandito come d’accordo in quattro capitoli: le origini, l’era 

di Carlo de Benedetti, verso la contemporaneità, la fondazione Elserino Piol a Valmorel. 

Questa suddivisione venne scelta per scandire le varie fasi della carriera del manager, 

dalla gavetta, passando alla fase di indipendenza, fino al suo ultimo progetto nella sua 

terra natale, ereditato dai figli. Per ovviare alle molte attività svolte da Piol e per poterle 

narrare con ordine, si ricorse a un’ulteriore suddivisione in sottocapitoli, corrispondenti a 

importanti cambiamenti nelle aziende o nel mercato globale, lanci di specifici prodotti 

come Programma101, particolari mosse di mercato. Ciò nonostante, questa 

Figura 3.6 foto dall’Archivio 

Olivetti di P101 presso la NASA 

Figura 3.7 foto dall’Archivio Olivetti delle trattative di Olivetti con 

AT&T, a destra Elserino Piol 
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segmentazione non basta ad esplicare la figura di Piol; a ribadire la complessità del 

manager è l’ex dirigente Olivetti Gianni Di Quattro che così lo descrive:  

 

«Elserino Piol è stato un protagonista del settore, sapeva tutto, leggeva tutto, ricordava tutto, 

confrontava tutto, prevedeva e ci azzeccava. Capiva quel mondo come pochi. Ha previsto 

l'evoluzione dell’informatica, delle telecomunicazioni ed è stato un pioniere del venture capital»35. 

 

 Nasce così la necessità di realizzare ulteriori interviste che fossero in grado di 

andare nello specifico degli argomenti, delle aziende e dei prodotti. Era necessario che le 

nuove voci narranti provenissero da persone che hanno vissuto dall’interno quel mondo 

e che fornissero nuove testimonianze dirette, non a posteriori, dell’attività di Piol. Perciò, 

grazie alla mediazione dell’associazione Epihub, si aggiunsero otto nuove interviste a 

colleghi, soci o partner commerciali36. Per concludere sullo sviluppo del documentario, 

l’ultima fase del lavoro prevedeva la postproduzione. Il processo si svolge nelle medesime 

modalità già trattate nel capitolo i Belumat international: realizzazione dei titoli di testa 

e chiusura, aggiunta dei titoli sovraimpressi. Anche l’equalizzazione audio e color 

correction avvengono in questa fase. 

È ora il momento di trattare alcuni argomenti nello specifico. Ogni documentario 

deve anche avere una buona sceneggiatura; questa deve essere capace di mettere ordine 

al caos della realtà, deve saper dare una direzione alla narrazione. Seguendo le regole 

della sceneggiatura, siamo in grado di ottimizzare il livello di immersione ed empatia con 

ciò che accade a schermo.  Seguendo le indicazioni fornite dalla tecnica Nutshell, proposta 

da Jill Chamberlain,37 ogni buona sceneggiatura si divide in tre atti, scanditi da un 

“imprevisto” e da una “crisi”, questi consistono nei punti di svolta che porteranno ai 

maggiori momenti di tensione ed emozione. La stessa divisione avviene in questo 

documentario: le prime esperienze di Piol subiscono un grande imprevisto alla morte di 

Adriano Olivetti, sostituito poi da Carlo De Benedetti. Allo stesso modo, il passaggio alla 

sua ultima fase lavorativa è sancito dal licenziamento da Olivetti, che lo stesso manager 

descrive nella sua bibliografia come toccante. Come detto, questi eventi costituiscono 

quelli che dovrebbero essere i picchi emotivi del documentario; come avviene in i 

 
35 https://dirigentisenior.it/notizie/eventi/in-memoria-di-elserino-piol.html 
36 Le interviste vennero scritte e condotte da me per via telematica. Ad aiutare a stilarle e nel contattare i 

vari interessati ci fu lo stesso presidente di Epihub Andrea Piol. 
37 Jill Chamberlain, Rompere il guscio. I segreti per scrivere una sceneggiatura di successo, Novara, UTET 

Università, 2018. 
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Belumat international nel momento della morte di Gianluigi Secco, che va a costituire il 

momento emozionale per poi introdurre la conclusione del film. Nel caso di Piol, seppur 

la suddivisone in atti è la medesima, dare un’eccessiva enfasi e rilevanza a questi momenti 

“spartiacque” sarebbe stato antifunzionale. È la stessa biografia del soggetto che ci porta 

a queste conclusioni: la carriera di Piol è sì sancita da alcuni momenti difficili, ma il modo 

e la rapidità in cui riuscì ad uscirne, reinventarsi, ottenere molteplici e constanti successi 

ha dell’incredibile. Per questo motivo, calcare su alcuni momenti difficili, sarebbe parso 

forzato e avrebbe tolto spazio, sia in termini di tempo che di centralità, ai grandi successi 

ottenuti.  

Il corretto approccio a questo documentario lo si ottiene cogliendo tutti questi 

momenti alti, esaltandoli singolarmente, senza mai dimenticarci che al timone di tutto c’è 

sempre stato Elserino Piol. In tal senso, la scelta di dividere il documentario in ulteriori 

sottocapitoli risulta a maggior ragione giustificata; ciò permette di dare ordine agli eventi 

e permette di lavorare singolarmente su ogni sottocapitolo, in modo che riceva la giusta 

autonomia anche all’interno del complessivo documentario. Chiaramente è fondamentale 

rammendare che ogni parte del film deve essere in funzione della resa totale e mai essere 

completamente indipendente; il rischio è altrimenti quello di realizzare un prodotto che 

sembra un contenitore di tante microstorie slegate tra loro. Per evitare questo problema 

interviene innanzitutto la narrazione: proporre una biografia come se fosse un percorso di 

crescita, permette di avere un percorso lineare che dal punto di inizio prosegue fino alla 

chiusura, evitando così la sensazione di “narrazione spezzata”. Ad aiutare è anche il fatto 

di proporre un finale che riprende l’inizio, in questo caso Valmorel, in modo da 

sottolineare questo senso di linearità in evoluzione. Ci sono poi diversi elementi che, se 

ricorsivamente riproposti nella durata del documentario, possono sottolineare questo 

senso di compattezza narrativa. Ad esempio, spezzando le interviste, spargendole per 

l’intero montato e non mostrandole in un unico momento come fossero un unico “blocco”, 

allo stesso modo “my way” che si ripropone ad ogni capitolo. Il senso che si produrrà è 

quello di un’opera dove ogni elemento, interviste o musica che sia, è rilevante per 

l’interezza del documentario, non per un singolo sottocapitolo. 

Un’ultima riflessione va posta sulla questione delle soluzioni grafiche e di 

montaggio adottate. Anche in questo caso sono ottime soluzioni per dare variazione al 

materiale d’archivio, ma soprattutto si rivelano fondamentali per sottolineare una certa 

autonomia a ciascun sottocapitolo. Infatti, ad ognuno di questi corrispondono specifici 
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prodotti o periodi storici, ciascuno dei quali porta con sé una determinata identità estetica. 

Le grafiche realizzate ad hoc risultano ottime, andando anche ad integrarsi perfettamente 

con i materiali promozionali rappresentativi di un determinato segmento. Nel 

sottocapitolo dedicato all’era PC, momento in cui dopo il lancio del open system ogni 

azienda si adatta a questa tecnologia, aprendo le frontiere ad un nuovo modo di pensare e 

produrre computer, ogni elemento al di fuori delle interviste ci rimanda a quel periodo. 

Pubblicità dei vari prodotti si alternano a locandine promozionali, gli stessi PC vengono 

mostrati e allo stesso modo la grafica che introduce il segmento mostra la schermata di 

avviamento di un PC Olivetti M24 (fig. 3.8). Un altro esempio è costituito dalle slide 

necessarie per esplicare passaggi troppo complessi, o lunghi, da essere espressi tramite le 

interviste. Spesso queste vengono integrate agli stessi materiali promozionali 

dell’azienda, quasi ne fossero una continuazione (fig. 3.8). questo precesso è facilitato 

anche per via della stessa attenzione che aziende come Olivetti dedicavano proprio 

all’aspetto estetico dei propri prodotti, fin dalla realizzazione di un font proprietario che 

qui troviamo per ogni didascalia a schermo. Al contempo ogni PC o pubblicità 

dell’azienda era unica, ma coerente con la sua identità, rendendo di per sé facile creare 

nuovi materiali in linea con quelli preesistenti. Anche per questo, dare una certa 

autonomia estetica a ciascun sottocapitolo, risulta appagante e sensato per lo sviluppo del 

documentario, proprio perché nella realtà di questa azienda ogni prodotto era così 

pensato; essere riconoscibile come pezzo autonomo, pur mantenendo degli stilemi 

inequivocabilmente riconducibili ad Olivetti. 

 

3.3 opere a confronto: punti di incontro e differenze tra i due documentari biografici 

Figura 3.8 slide che riprende 

una locandina promozionale 

Olivetti 

Figura 3.8 grafica realizzata per il sottocapitolo “l’epoca pc” che mostra 

le schermate di avviamento del Programma 101 
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Ciò che è chiaro fina da subito nella realizzazione documentaria, è che lavorare 

col cinema del reale significa essere disposti a mettere costantemente in discussione il 

lavoro appena realizzato, cambiare costantemente approccio, venire a conoscenza di 

nuovi aspetti del soggetto durante la stessa lavorazione. Come sostiene la professoressa e 

regista Enrica Colluso: «girare un film è per me un processo di scoperta, […] la fase di 

ricerca spesso coincide e si sovrappone con la fase di ripresa. [..] È molto raro che abbia 

idea di cosa succederà in una determinata scena»38. Ed è proprio questo a rendere ogni 

documentario unico. Ne è un esempio il documentario su Elserino Piol, nel quale solo in 

fase di montaggio è sorta la necessità di integrare nuove interviste, che ha loro volta hanno 

rivelato inediti retroscena sulla carriera del manager. Anche per la realizzazione del 

documentario i Belumat international lo sviluppo del progetto ha avuto un importante 

riassestamento a metà dell’opera. 

Entrambi i progetti partono da una situazione produttiva e un approccio lavorativo 

similare. Anche gli obbiettivi sono gli stessi: dare ai due soggetti, rilevanti per il territorio 

bellunese, una nuova luce e renderli internazionali. I due lavori si differenziano dal 

momento che gli stessi soggetti sono estremamente diversi: da un lato un duo musicale 

folk impegnato nel sociale, dall’altro un manager che è stato rilevante per la storia del 

nostro paese. Ogni documentario deve tenere ben presente la realtà che vuole narrare e 

cercare di valorizzarla per ciò che è. Rendere internazionale la figura di un duo musicale 

che canta in dialetto e che spesso è stato dimenticato dalla stessa patria non è compito 

semplice. Non ci sono grandi nomi o eventi ad accompagnare la loro carriera, ciò che è 

necessario fare consiste nell’esaltare la loro musica, che ottimamente narra la realtà 

popolare che vivevano. Il loro impegno sociale in patria si rispecchia in quello estero; 

l’emozione che ritroviamo nelle testimonianze dei poareti viene trasmessa dalla stessa 

musica dei Belumat. Testi, spettacoli, trasmissioni, devono essere sfruttati per rendere 

questa idea dei “Belumat international”: un duo capace di donare sogni, i quali ci 

riconnettono con le realtà oltreoceano anch’esse dimenticate. In queste esperienze ci 

riconosciamo e ci emozionando, superando i limiti della nostra piccola provincia. La 

storia di Elserino Piol è speculare; i nomi altisonanti non mancano, aziende come Olivetti 

o Omnitel hanno fatto la storia non solo dell’Italia. Gli stessi prodotti a cui lavorò sono 

pietre miliari dell’industria tech. La questione si sposta su come inserire la figura di Piol 

 
38 Enrica Colluso, “la documentazione di uno sguardo”, in Gianfranco Pannone (a cura di), l’idea 

documentaria altri sguardi dal cinema italiano, Lindau, Torino 2007, p. 69. 
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in questo panorama. Per questo si è optato per inserire una moltitudine di voci narranti, 

mediante le interviste a persone che potessero descrive le vicende dall’interno, in quanto 

essi stessi protagonisti di quel periodo. Al contempo si è dovuto integrare l’identità 

estetica di queste aziende e prodotti, nel documentario. Insomma, legare 

indissolubilmente le grandi realtà industriali con la figura di Piol. In tal modo possiamo 

considerare il nostro manager e il suo team, come i protagonisti che hanno partecipato a 

scrivere la storia d’Italia e dell’Information Technology. 

Le modalità utilizzate per giungere a tale scopo sono le medesime, inquanto le 

premesse e gli strumenti di entrambi i documentari biografici sono similari. Per entrambi 

si cerca di sfruttare soluzioni visive ricreate da zero, che di base servono per dare varietà 

e novità a ciò che compare a schermo. Nel caso dei Belumat, la scelta di ricorrere a questi 

espedienti nasce dalla necessità di sopperire alla mancanza di materiali d’archivio; 

serviva materiale che potesse sottolineare l’identità del duo musicale. Per il documentario 

su Elserino Piol, il fatto di voler sfruttare queste soluzioni emerge dalla volontà di dare 

maggior autonomia ed ordine ai singoli capitoli. Qui l’identità estetica dei sottocapitoli è 

già sottolineata dal ricco materiale d’archivio; le soluzioni grafiche e di montaggio 

diventano una continuazione di quell’identità che, poste nel giusto momento, delineano 

il confine dei sottocapitoli, ordinando il susseguirsi di eventi. 

Un’altra differenza sta nella presenza di un ente commissionante nonché 

produttore terzo: l’associazione Epihub per la realizzazione del documentario Elserino 

Piol di Valmorel, il sogno di un’impresa. Questa presenza comporta un approccio ben 

diverso al processo lavorativo. Da un lato si beneficia della possibilità di avere un 

ulteriore ente autorevole che possa dare accesso a rinomati archivi e di disporre di risorse 

monetarie che spesso mancano a progetti universitari. Dall’altro si presenta la necessità 

di instaurare un rapporto continuativo col produttore, che diventa supervisore. Infatti, se 

la realizzazione del documentario sui Belumat doveva rispondere ai soli standard imposti 

dal laboratorio, con l’ultimo documentario è necessario rispettare anche le aspettative 

dell’associazione.  

I punti d’incontro non mancano: entrambi i protagonisti nascono dalle medesime 

umili origini bellunesi. Partiti dal nulla concludono la loro carriera tornando in patria 

come persone nuove. Da un lato i Belumat ottengono il meritato riconoscimento, 

dall’altro Piol sceglie di concentrare i suoi ultimi sforzi proprio su un progetto che 

interessa la sua Valmorel, la cui eredità verrà portata avanti dalla famiglia. L’avventura 
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ormai al suo termine non si chiude, ma anzi apre le porte a nuove possibilità; l’appello ai 

giovani per non dimenticarsi delle proprie origini, mantenendo sempre uno sguardo 

ampio che non si limiti ai propri campanilistici confini, oppure una startup che mira a 

formare nuovi giovani a Valmorel. Similarmente questi stessi progetti universitari, i quali 

non si limitano alla finalità del prodotto in sé, si pongono come botteghe volte a formare 

nuove giovani, interessati ad approfondire un ambito che troppo spesso risulta 

inaccessibile in Italia. Il cinema è in grado di creare legami tra le immagini e chi guarda, 

crea immedesimazione, permette di far emergere aspetti sopiti di sé stessi, allo stesso 

modo l’approcciarsi alla realizzazione documentaria permette di creare un network, 

interfacciarsi ai sistemi produttivi, alle figure professionali che lo vivono, partecipare a 

festival e molto altro. 

Il regista ed insegnante Bruno Bigoni stila alcuni punti non trascurabili su cui 

interrogarsi prima di porsi alla realizzazione di un documentario: 

 

«Si hanno veramente le capacità e gli strumenti per interpretare la realtà? 

Si è abbastanza addentro alla realtà per saper guardare con occhio narrante? 

Bisogna essere spietati o più semplicemente ricettivi? 

Siamo consapevoli che il mondo reale, quello esterno, è sovente una trasposizione di quello finto, 

illusorio, creato dalla televisione, dove la banalità è diventata regola di vita? 

Sappiamo rifletter su quella che oggi è la vera pornografia, la vera oscenità? Ci confrontiamo con 

la nullità, l’insignificanza, l’appiattimento del buonismo e del politicamente corretto?»39 

 

 Sicuramente queste domande devono essere il primo passo da porsi per qualsiasi 

persona che abbia esperienza nell’ambito cinematografico. Ma in questo contesto di 

progetti universitari, sviluppati attraverso laboratori e attività di stage, questi quesiti sono 

mal posti. Più che chiedersi se si hanno queste capacità, bisognerebbe chiedersi come 

poterle ottenere. L’arte documentaria è un processo di continua crescita, ogni lavoro si 

porta dietro qualcosa del precedente, si accumulano esperienze e nuove consapevolezze. 

Perciò è necessario che ci sia un punto di partenza per potersi approcciare a questo mezzo 

cinematografico. Queste esperienze universitarie diventano le fucine attraverso le quali 

uno studente può comprendere formarsi e cosa significano quelle domande proposte dal 

 
39 Bruno Bigoni, uno sguardo alla realtà. Appunti di un non riconciliato, in Gianfranco Pannone (a cura 

di), l’idea documentaria altri sguardi dal cinema italiano, Lindau, Torino 2007, p. 49. 
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regista Bigoni e poi, auspicabilmente trovarne risposta. Questi due documentari 

dimostrano come ci sia un percorso di professionalizzazione durante la loro realizzazione. 

Quelle che nel documentario i Belumat international, raccontati da Giorgio Fornasier 

sono delle trovate azzeccate, trovano una migliore e più consapevole applicazione nel 

secondo prodotto. Parlando di quest’ultimo, il livello di professionalità aumenta anche 

per il semplice fatto di dover lavorare con un ente terzo, con archivi ufficiali e con una 

maggior quantità di interviste e materiali. Ma soprattutto è la dimestichezza col mezzo 

cinematografico che costantemente migliora in ogni aspetto; nella ricerca, come nella 

sceneggiatura, senza dimenticare le conoscenze tecniche della strumentazione o dei 

software di montaggio. 

Per concludere, il cinema è il perfetto strumento attraverso il quale imprimere per 

sempre la realtà. Attraverso di esso un soggetto non è più semplicemente storia, ma 

qualcosa di proiettato verso il futuro, così i Belumat ed Elserino Piol diventano parte del 

nostro presente per sempre.  
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