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| Marketing

Un‘analisi delle strutture di ¢ 1sen=o del

-we:do, controllo e persuasione
w defini I'industria cinematografica americana come
“un sPiano Marshall delle idees' attento all'opinione pub-
bllﬂ de1 quattro angoli del mondo, cioe di quei 115 Paesi
nei quali il 72% dei film proiettati sono americani.
' [nﬁumpa pon esiste una struttura simile ad Hollywood, ma
una shnlanda di piccole botteghe artigiane, artefici di pro-
" dowm spesso di gusto, che perd non ce la fanno a lottare
contro «quell'enorme magazzino, grande diffusore di scioc-
chezze, i cui tentacol in tutto il mondo sono ineguagliabi-
lis* Punta il dito sulla potenza commerciale americana
~ anche Laudadio (fondatore di EuropaCinema), ma smorza
*§ toni, relativamente ai risultati artistici, quando nell'edizio-
ne 1990 del festival, a presentazione del catalogo scrive:
Satect caso: 1 film americani = belli o brutti che siano: non
to il problema ... - stanno sempre pit invadendo,
dopo anno, tutti i mercati curopei ed extracuropei.
ricani sono pit bravi a vendere, non c'¢ dubbio. E
1e volta sono anche pia bravi nel fare 1 film.s
sorto America-Europa’, riguardo al cinema, ha carat-
peculiari, che rimandano sempre ad una relazio-
egiata (negativa o positiva che sia), nella quale
sod ha, storicamente, la parte preminente, come
Ellwood nella premessa al suo Hollywood ¢ la
one dell’ Europa: «Sin dagli anni vent, I'indu-
grafica americana ¢ percepita dai protagoni-
cinematografica europea, ¢ dai custodi del
co nazionale all'interno ¢ all'esterno dei
una forza assai pitt potente di quella che
sndere la sua mera presenza commerciale o
forme di divertimento popolare. Come
an numero di storici sociali e della cultu-
ssiccia di prodotti dell'industria cinema-
tense su questa riva dell’Atlantico ¢ stata
cepita come una sfida in grado di scom-
ione dell'identiti, autorita ¢ consenso
zionalmente, in Europa, I'ordine poli-
Anche lo storico Sadoul tetimonia il fatto
difend: - energicamente la posi.zionc'dl
riuscita ad assicurarsi in numerost d}:a?l.t e
ONe e "M Di i l'",lmto QO.
“delle clausole che assicurano a1

tempo, diventa una vera ¢ propria
che, con alti ¢ bassi, contrad-

ovecento

Pit recentemente, con altre parole, 31 & cercato di analizzare
questa ingressione, Come sostiene Gundle: «la fanzion:
dell’America nella iberazione dell's uropa, il suo contribu
to alla ricostruzione del Vecchio Continente mediante il
Piano Marshall, ¢ infine 'ombrello della Nato sull'l uropa
occidentale, consentono agli Stati Unit di esercitare un'in
ﬂucnm particolare su tutt1 gli aspeta dello sviluppo postbel-
lico. In seguito alla diminuzione degli incassi in patria, |
mercatt europei diventano essenziali per 1 profitu delle
Mayor hollywoodiane. A ¢iod si aggiunse che queste sono in
qualche modo costrette a investire in produzioni straniere in
seguito all'adozione da parte dei paesi economicamente
deboli, di provvedimenn legislativi di carattere restritivos.”
Lo stesso tono era usato ricorsivamente, anche prima della
seconda guerra mondiale, contro I'invadenza americana nei
cinematografi di tutta Europa. Nel 1927 un deputato con-
servatore inglese, in un suo discorso alla Camera dei Comuni
dichiaro sche 1 frequentatori dei cinema inglesi parlario amie-
ricano, pensano americano, sognano americano, Ci sono milioni di
persone, soprattutto donne, che sono temporancamente dittadini ame-
ricani.» E dieci anni dopo la Camera dei Comum discusse
ancora di cinema, ¢ «un altro onorevole, R.W. Steveson, non
esita a dichiarare: La funzione princpale del anema, qui, ¢ stata
quella di realizzare I'annessione del paese aghi Stati Uniti.»*
C’é sempre, nelle forme dell'oratoria politica ¢ parlamenta-
re, una certa dose di sensazionalismo, di quella che Broch
chiamava «una goccia di effetto, una goccia di Kitsche, ma
sono talmente tante le testimomanze di questa potenza per-
suasiva nella storia del cinema che & facile supporre che que-
sta fosse la mainstream, una sorta di leadership che persiste
nel presente, ¢ che a Wim Wenders ha fatwo addirittura dire:
«The European Cinema has to be protected against the
American powerplay, that’s all. It doesnt need an identity,
it needs lawyers, guns and money. A lot of it...»
C'¢ anche da segnalare che tra la fine della prima guerra
mondiale e l'inizio della seconda I'Europa si caratterizzo
per un’esplosione di nazionalismo. Se¢ aggiungiamo a que-
sto il fatto che l'avvento del sonoro (nel 1927) rese fhfﬁﬂ-
le I'esportazione n molti paesi per questoni linguistiche,
fa ancora piu scalpore il ljatto che le opere cinematografi-
che che piacevano a tuttl (q}lcllc; che potremmo definire
olari) erano 1 film americani, ol discorsi sul pericolo
o izione delle culture locali ¢ sul livella-
americano, sulla sparizione delle culture JOctil € B T
mento generale delle coscienze sono ridicoli = dxc‘c P‘nem
Sorlin —, ma nascondono un dato che merita un’esplora-
: legata a fattori emouvi: l'umitd mentale
gione;Men0. CCf7 I'adozione
dell'Europa si ¢ fatta, in gnn parte, atmver.so L
: ensi® Si tratta senza dubbio di una cultu-
modelli statumtenst. : i R
eralizzata ¢ senctalw che va tntc_gnm.f] .
o g io. alle cultura locali e nazionali.
non le sopravanza PrOPUA: S 8 Ly ke della ricostruzio-
Con h fine del dopoguerra, 548
e curopea apre il campo alla prospetis
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direzione tanto individualistica quanto americanizzata: I mio
sogno ¢ il two, canta Doris Day nel 1949,
La sottile, pervasiva e costante introduzione persuasiva del
cnema americano in Europa, attraverso I'uso eccezionale
delle capaciti commerciali hollywoodiane, potrebbe
aver condotto alla somogeneizzazione di una civiltis”, pro-
prio nei modi in cui ne parla Levi-Strauss il quale sostiene che
quanto pitt una civilta diventa omogenea, tanto pit le linee
mterne di divisione si fanno evidenti. Secondo lui «ll rischio
del nostro tempo & probabilmente quello che potremmo
definire la iper-comunicazione [...] Perché una cultura sia
veramente se stessa e produca qualcosa, essa ¢ i suoi membri
devono essere convinti della propria originaliti ¢ persino, in
certa misura, della propria superioriti rispetto agli altri.»" Mi
pare che la cultura americana sguazzi bene sia nella iper-
comunicazione, sia nella ipo-comunicazione: nella prima
detta legge, perché ha contribuito a crearla; nella seconda si
difende, per orgoglio nazionale. Tuttavia & anche vero che dal
punto di vista artistico il cinema americano riesce a produrre
ottime pellicole, mediamente migliori di molte pellicole euro-
pee, come spiega Sorlin: «Hollywood, con 1 suoi metodi indu-
striali, offre prodotti che rappresentano, per la maggior parte
degli spettator, lo standard a partire dal quale si valutano i film.
A volte le case americane realizzano pellicole di infima quali-
ti ma, in hinea di massima, le loro opere sono divertent e in
alcuni generi, come la commedia musicale, il giallo, I'avventu-
ra, anche notevoli.» Si tratta di una scinematografia pits poten-
te, che tutti 1 cineasti europei, pur criticandola, ammirano.s"
Ne sono testmonianza diretta le inchieste condotte alla fine
degli anni Trenta del Novecento (ma ¢i sono esempi di son-
daggi 1aliani anche molto recenti — li vedremo piti avanti) in
Inghilterra, dalla rivista Mass Observation, dove un campione
di operai inglesi riteneva «i film americani facili da vedere, fatti
bene, rapidi ¢ spesso spettacolari, e i loro attori naturali ¢ vero-
simill; in confronto le opere inglesi [erano ritenute] tristi ¢
it con atoririgid e Anche gl opera france-
efhcieara gk i fieiai-evioplidel Bim
‘ sopportano Passenza di spontanciti, la

ICLtO e,

| riferimenti alla produzione industrmlc (nel solco dell
tradizione capitalistica), segnalati dal regista o Ko
confermati in modo pii preciso ¢ a.mmlc dn' Corsi:
... capacita di attrazione ¢ colonizzazione dell'industria cine-
matografica piti forte del mondo, continuamente FINNOVALI «
dispetto delle pitr gravi crisi di ristrutturazione. Alla yadice def
successo americano si distingue una specale capaata: accettare ¢
orchestrare i cambiamenti, scriveva Jean Jacques Servan
Schreiber in un famoso libro del 1968 che, an_d.mdo contro-
corrente in un periodo di diffuso antiamericanismo, metteva 4
confronto i modelli industriali europeo ¢ americano, denun-
ciando il pericolo che, per lentezze bgroc*ra?chc ¢ arrocca-
mento su posizioni troppo nazionalistiche, !EUWPJHP"“"‘*'
perdere la sfida tecnologica lanciata dagli Stat Uniti.»"
Il cinema americano, dunque, & industria, commercio, cul-
tura, politica, ideologia ¢ consumo di massa. Ce lo fa capire
con accuratezza uno studioso degli aspetti sociologici del
cinema: «Gli Stati Uniti sono [...] un paese di libera impre-
sa, dove I'intervento dello stato ¢ limitato al controllo dei
monopoli, ma allo stesso tempo il governo protegge gli inte-
ressi americani all'estero, e quelli del cinema in particolare.
[...] 1 responsabili politici si considerano in dovere di pro-
muovere 1 prodotti ‘made in Usa’, gli ufficiali nei territon
occupat informano Hollywood sui bisogni ¢ | mezzi finan-
zari della popolazione, ¢ 1 diplomatici controllano la diffu-
sione dei film americani. A condizione di proporre opere
con una visione positiva dell'american way of life, i cineastu
hanno il sostegno assoluto di Washington, ¢ quando un
governo curopeo chiede un finanziamento in dollari, deve
includere nel prestito un numero rilevante di prodotti holly-
woodiani.»" Senza mai dimenticare gli affari 1l cinema ame-
ricano ha costruito un sistema produttivo ¢ creativo di gran-
de efficacia, anche artistica. La produzione di film, negli Stati
Uniti, & sempre stata un business serio, tanto quanto le auto-
mobili o gli aerei. Per esempio, quando negli anni '50 del
Novecento la televisione inizia a fare concorrenza al cine-
ma, gl Studios cominciano a tessere una rete di relazioni
con 1 nct\:rk..lnolce. a ﬁ'onpie; della crisi interna, le Majors
i sempre massiccia etrazione in
iu:pa.Dmmndoumm;m gk;';nale del e
. mno 1 1 -
dominio sul vecchio continente, aam"ﬁ'&"'fm G-
m ;2:&' P Vet i "‘33'"1&0.3 punto nel
grafica nazionale. «Senza arrivare al m'dl".“ R
I'Europa una mera propaggine dell'; ESs0/ X considerare
vero che le Majors i m ::Bncanqé pur
oli dell’ s :i”mi.'“_ °E de:mm nei




. 0 cert ambienti intcllthuali. il cinema ¢ considera
vecs rempo per iloti, una d;;mzionc Per creature incol:
wﬂP"“. esaurite dal lavoro, dxl:mptc dalle loro preoccups
miset '.:blh“,uno spettacolo che non esige alcuna concentrazione.
he non presuppone la facolta di pensare..., che non accen
. Juce nel CUOrE € NON SUSCita alcuna speranza se
mmquellh.l’idi“’h'd’ diventare un giorno, a Los Angeles, una

stara” Successivamente a qUEsto avventato approccio, total-
mente NEgATIVO, il cinema, una voltg che trova un'aderenza
culturale, una sua ragion d'essere all'interno del novero delle

arti, rischia di diventare un'appenc}ice di qualcosa gii esisten-

te (cioé un mero sviluppo e ampliamento delle arti figurative

o del teatro). Proprio in Italia, all'mizio del Novecento, si dif-

l fonde I'idea che il cinema sia I'arte del nuovo secolo, la setti-
ma arte. sLespressione piace agh europei che I'adottano, ma
non attraversa I'’Atlantico. Per un americano, parlare del cine-
ma [soltanto] come arte sarebbe assurdo ... La conquista degli
' schermi europei da parte dell’America € la conseguenza logi-
ca di un lungo sforzo basato su quattro elementi: un sistema
di produzione razionale, una visione commerciale molto
ampia, una straordinaria capacita d'adattamento alla domanda
¢ un appoggio senza riserve dei pubblici poteri® Sulla falsa-
riga di questo discorso anche un regista inglese contempora-
neo, che ha lavorato spesso a Hollywood, ha avuto modo di
qﬁmue sinteticamente una posizione che dobbiamo rite-
nere negli Stati Uniti: «It is vital that
medium across classes and natural
5. It is up to major filmmakers to continue to try to
the mass audience and not slip into the artistic ghet-
« art movie.s™ Tutto questo, non sembra tarpare le ali
a creativa degli autori, dei registi e degli Studios in
che se in passato il sistema s avvaleva di un «seve-
lo di qualiti» che sottostava al regime della produ-
niflesso anche ad un potere pit alto, come spiega,
‘davvero nel cinema americano: «A Hollywood vi
stelle, i pianeti, le vie lattee gremite di quel pulvi-

le che sarebbero le comparse, ¢ infine 'Empireo

ta colui che ha diritto di vita e di morte sulle eccel-
nde cose che s'imprimono sui nastri di cel-
divino personaggio non ha intorno al capo
distinto signore, assai spesso in cappello duro,
bro e sorridente, il signor Will Hays, che in ter-
| Y chiamato lo Zar del cinema nella sua

a Inc”, vale a dire del pit formidabi-
le che regola la produzione ¢ Ja distri-
izzi morali fondamentali e nei suol

>

rte della “Motion Picture Producers and

Sea o riflasso moralsa il controllo
storie ¢ di cid che si vedeva el

ST ;‘\. \,1 g

- & ; | i
. ‘ mpao e« MACTare ia ;:runde
produamnc cinematoy america indis ;:nden
temente dai grandi gry ‘ wabaciid
Ul.\”‘ ‘TR usirial ¢ inanziar: che
la controllano ' Hays™
‘ o, } _ -l'.v
CH\;' ACHEe acoesso ‘

a3 i ¢ 1 produtton dl
Hollywood ordinavano a1 loro artis . st Pot, da un film

all'altro, cambiando 1l costume alla fine degli anni Cinguanta
(soprattutto con I'avvento della televisione e la disaffezione per
le sale cinematografiche, ma anche con la crescita della distri-
buzione di film stranieri. in parucolare neorealist e francesi, dai
modelli narrativi ¢ culturali pit sofistican), le prescrizioni ¢ le
norme dettate dal Codice di autocensura furono accantonate
o rviste; mola film usavano ormai quasi «in barbas al Codice.
Cosi, nel 1966, a fu una forte revisione delle regole di auto-
censura: diventarono ssuggerimentis.,
Nel tempo il Codice ¢ stato ristretto e allungato per ade-
guarsi ai tempi ¢ alle necessita della produzione, Se da una
parte esso ha dato un imprinting di moralismo edificante, ad
esempio nell’'uso frequentissimo degli happy ends che anco-
ra oggi chiudono le pii cupe storie hollywoodiane (bast
citare il famoso Blade Rumner, il film di Ridley Scott che
usci nel 1982 nella versione della produzione, ¢ soltanto
nel 1991 nella versione meno aurorale del director’s auf), il
Codice ¢ stato la «formalizzazione del progetto ideologico
del cinema americano di rivolgersi a un pubblico il pia
vasto possibile...»* Ancora una volta, quindi morale e
marketing sono andati a braccetto. Dopo la cresaita
della televisione, di cui Hollywood @ era occupata diretta-
mente 2 livello finanziario-gestionale, era la volta delle nuove
cinematografie europee, che negli anni precedent avevano
«studiatos gl espedienti ¢ i generi americani, € adesso riusci-
vano a far fiorire autori ¢ registi, ¢ anche un pubblico, come
sentenziava qualche anno prima Bazin: «Il cinema amencano
siﬁogihlnlia,nunniﬂdngnndcﬂqpcpsohcsmgpw
upicamente italiano.”» Mentre in America il crescente inte-
resse i film di Rossellini, Antonioni, Dreyer, Breson,
Godard, Mizoguchi e I'accettazione dei film di Fellini, De Sica,
Viscont, Bergman, Truffaut, Kt_nmw.x. sagmﬁw che 1 film
europei non erano piti etichettati come stranieni € che, allo stes-
50 tempo, i ﬁhnanmdcm{x‘qona:nopauqagxao rrostrani,
Quutiuhiminoncnnopudcenuos?npnvahdcnow-
arretrando anche un po’ di fronte alla mercifi-
colo popolare, arn : . dviei
cazione autoritaria della tv, mentre mvcochuvmo 1 divi
isti hcawvanotbndatoesostenutolemchsuaddcmc-
regist chic S PR vell - un
oIn altri termini — dice Stanley Cayell —

accaduto negli anni 50 inAmen’ga con la
gun:li:;:‘:;ad:dh w, zvveneﬁ in Europa (con pid forza,

tto in Francia, ltalia, Spagna) tra la fine degli anni
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Europa. All'inizio la televisione ha tolto pubblico al cine-
ma: successivamente essa ¢ diventata una efficace risorsa
per le produzioni cinematografiche. In Italia, per esempio,
nel periodo dell'ascesa delle televisioni private la cessione
del diritto d’antenna, serviva ai produttori cinematografici
a chiudere in attivo il bilancio, prima ancora che il film ini-
ziasse a circolare. E evidente che I'uscita sul grande scher-
mo, in una condizione del genere, diventava una purd for-
malita. Se nell'immediato le cose iniziavano ad andare
meglhio per le case di produzione nostrane, il cinematogra-
fo perdeva colpi proprio come luogo di proiezione ¢ di
visione. Eravamo in presenza di una sorta di passaggio dal
cinespettatore al telespettatore, con una larga maggioranza
di a1 ori (il 63% circa degh intervistati) che in un
sondaggio del 1988 (a cura di un’agenzia demoscopica
specializzata) dichiaravano di non amare i film italiani, per
il fatto che si riconoscevano meglio nei film stranieri.
Unanmdopopab.acaddem&mocriﬁoochestinwlbl'or-
io nazionale. Ci fu come una sorta di revanscismo cultu-
nlqepoﬁdoodapuwdcipzaiemopei(sopnnumhnchc
lnln)d\ehtunmnomsﬁdnlanmname:mnoealhm
bilaterali tra America ed Europa in merito alle questioni com-
merciali ¢ ai rapporti economici tra i due soggetti. All'interno
del GATT (organismo analogo all’Organizzazione mondiale
del commercio - WTO), gh Stati Uniti volevano votare un
norme sulla percentuale di scambio tra i prodotti Ginemato-
gnﬁddei:dnemln sostanza I'America mostrava di voler
aumentare la del proprio cinema in Europa, senza
pellicole curopee,

-
- -

o o -

.‘ ... “risl

nnnnnn

invitato molti registi a discutere appunto sul tema dell
sisiviti dei prodotti cinemnatografici statunitensi. A ri
del fatto che l'argomento travalica spesso il precipuc
resse della storia e della critica del cinema (che peraltr
quello che c sta pili a cuore), in Italia I'argomento ¢ s
Jffrontato, in termini eminentemente politici, in relazic:
2d un lavoro di approfondimento .sulln galassia dei contes
tori della globalizzazione mercantile ¢ finanziaria che, com

abbiamo visto, & quasi sempre anche supremazia culturalc. *

* Alessandro Agostinelli, € dottorando in cinema presso I'Universita d
Pisa. Dirige il sito wwwaalleoat, dedicato alle culture contemporance
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