
L’interesse e la ricerca di Paolo
Bavazzano su Ubaldo Arata (1895-
1947)1, operatore cinematografico e
direttore della fotografia dal muto alla
nascita del neorealismo, mi ha incurio-
sito così tanto da rimanere anch’io affa-
scinato dalla figura di questo ovadese
che ha avuto un ruolo primario nel
mondo del cinema di quel periodo, ma
che, purtroppo, è poco ricordato,
soprattutto dai suoi concittadini.

Attraverso i documenti, le testimo-
nianze e i saggi dei più prestigiosi stu-
diosi di cinema, tenendo sempre come
filo conduttore il ruolo avuto dal nostro
operatore, cercherò di raccontarvi per-
sonaggi e vicende secondo me tanto sin-
golari e curiose da poter far parte di
una sceneggiatura di un film.

In questa seconda parte2 ho preso in
esame il periodo 1930 - 1935, che vede
l’avvento del sonoro e il ruolo guida
della casa cinematografica “Cines”.

Il sonoro, Stefano Pittaluga e la (ri)
nascita della Cines.

Con l’avvio della ristrutturazione
degli stabilimenti della Cines, per l’im-
prenditore Stefano Pittaluga (1887-
1931) inizia l’avventura della produzio-
ne del cinema sonoro italiano.

La rinascita della Cines, come vedre-
mo, porterà la casa cinematografica ad

essere l’organismo trainante del Cinema
italiano. Circa un terzo della produzione
italiana dal 1930 al 1934 (42 su 117,
escludendo le coproduzioni) è targato
Cines, ma anche i film prodotti da altre
case sono spesso realizzati nei suoi tea-
tri3.

Gli studiosi chiamano il periodo che
ho preso in esame (1930-1935) “la
seconda Cines”. Ciò è dato dal profilo
storico della casa4: la prima è nata nel
1906 e poi assorbita da Pittaluga dopo il
fallimento dell’Uci2, la terza sarà l’ente
ricostruito nel 1941 da Luigi Freddi
(1895-1977), capo della Direzione
Generale per la Cinematografia. La
“seconda Cines” racchiude quindi la sua
esistenza fra due date: il 23 maggio
1930, l’inaugurazione  dei primi teatri di
posa sonori in Italia, e  la notte del 25
settembre 1935, l’incendio degli stabili-
menti3.

Il personale artistico e tecnico
della Cines.

Nel gennaio del 1930 l’impegno di
Pittaluga è tutto rivolto alla ricerca del
personale artistico e tecnico per la sua
Cines.

Tra i registi preferisce affidarsi ad un
numero ristretto di professionisti di spe-
rimentato mestiere e che hanno già lavo-
rato per lui: Gennaro Righelli (1886-
1949), Guido Brignone (1886-1959),
Mario Almirante (1890-1964). Si rivele-
rà importante anche la scelta di Mario
Camerini (1895-1981), che però
Pittaluga conosce bene avendolo fatto
debuttare sei anni prima. La mossa sor-
prendente è quella invece di “firmare”
una sorta di armistizio con il gruppo
della rivista “cinematografo” (con l’ini-

ziale minuscola) che solo pochi anni
prima lo aveva accusato di soffocare la
rinascita del Cinema italiano. Sono
soprattutto gli scritti del direttore
Alessandro Blasetti (1900-1987) ad
attaccare l’attività di Pittaluga. Sono
attacchi duri, come ne è d’esempio que-
sto, datato aprile 1927:

«I films di Pittaluga hanno sempre
espresso la più mediocre fra le più vec-
chie e sorpassate mentalità, la negazio-
ne assoluta d’ogni tentativo artistico,
l’ostinata avversione contro ogni rinno-
vamento. [...] Porremo il problema, il
grosso problema: se è giusto, se è digni-
toso, se è onesto che la cinematografia
italiana debba essere strozzata da un
mercante in fregola di affari5».

Sul rapporto con Pittaluga testimonia
lo stesso Blasetti:

«Io ero debitore a Pittaluga di un
atto di riconoscenza, perché Pittaluga,
in seguito all’insuccesso commerciale
di Sole, che ridusse tutto il gruppo alla
fame, mi dichiarò vincitore della batta-
glia che avevo condotto contro di lui,
mi chiamò, mi disse che voleva aprire
con me la produzione della nuova
Cines, in considerazione della mia cam-
pagna, e generosamente incluse nel per-
sonale della Cines tutti i miei compa-
gni, perché la società che aveva prodot-
to Sole era in liquidazione.[...]6».

Sul gruppo di “cinematografo” vor-
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rei brevemente soffermarmi, perché
ritengo che possa essere utile alla ricer-
ca di stabilire un quadro d’insieme dei
rapporti tra gli uomini di cinema, gli
intellettuali e il regime.

La rivista nasce nel marzo del 1927,
o meglio è il mensile “Lo schermo” che
si trasforma in “cinematografo” sotto la
direzione appunto di Blasetti. I collabo-
ratori sono persone di varia estrazione
culturale, non tutti delle stesse opinioni
politiche, anzi qualcuno nettamente con-
trario al regime. Uniti però nella difesa
del buon cinema, pronti ad apprezzare
un buon film americano come un capo-
lavoro sovietico7. Un tipo di coabitazio-
ne tra intellettuali militanti fascisti e
intellettuali antifascisti che, negli anni
successivi, troverà un’articolazione
assai più ampia e consentirà ad alcuni
quadri antifascisti di occupare posizioni
assai importanti per il lavoro politico
dall’interno delle istituzioni fasciste8.

Una testimonianza sul Blasetti di
quel periodo è quella di Aldo Vergano
(1891-1957), uno dei suoi collaboratori
entrato alla Cines e futuro regista della
pellicola neorealista sulla Resistenza Il
sole sorge ancora premiata con due
Nastri d’Argento nel 1947:

«Nel parlare Blasetti metteva una
tal foga che faceva pensare a un torren-
te in piena. Non era possibile trattener-
lo. C’era nelle sue parole un tono di
ingenuità e di sincerità che ispirava
immediatamente fiducia e simpatia [...].
Non fui vile con lui fino al punto di
tacere il mio passato di giornalista e
antifascista. Blasetti, che aveva all’oc-
chiello il distintivo del P.N.F., mi
dichiarò che per lui questo non aveva
importanza e mi propose di affiancarmi
a lui per dar vita a una società che

avrebbe prodotto il film della rinasci-
ta9».

Con il sostegno del segretario del
partito Augusto Turati (1888-1955) e del
ministro Giuseppe Bottai (1895-1959),
viene creata una società, l’Augustus, che
realizzerà Sole, l’esordio alla regia di
Blasetti. Il film,    osannato dalla critica,
si rivelerà invece, anche per colpa di una
scarsa distribuzione, un’insuccesso dal
punto di vista finanziario, tanto da por-
tare la società al fallimento. A questo
punto Blasetti si rende conto che con
l’avvento del sonoro la Cines   è l’unica
struttura, da subito, in grado di produrre.
La proposta di Pittaluga  di entrare a far
parte della sua squadra è quindi vista dal
regista come l’unica strada per continua-
re il lavoro sul suo progetto di speri-
mentazione e di innovazione del Cinema
italiano.

Tra gli attori invece, Pittaluga scrit-
tura i “mattatori”, come Ettore Petrolini
(1884-1936) e Armando Falconi (1871-
1954, il re del teatro di varietà), le ragaz-
ze “acqua e sapone” come Dria Paola
(1909-1993)  e Isa Pola (1909-1984), e i
tipici “giovanotti simpatici” come Elio
Steiner (1905-1965) e Giorgio Bianchi
(1904-1967)10.

Completata la “squadra” degli artisti,
Pittaluga, per quanto riguarda il perso-
nale tecnico, si assicura la collaborazio-
ne a tempo pieno degli operatori già in
forza alla SASP2, con Ubaldo Arata ci
sono Massimo Terzano (1892-1947) e
Anchise Brizzi (1887-1954). Si unisce a
loro il molisano Carlo Montuori (1885-
1968), che con Blasetti ha fotografato
Sole. Sono soprattutto loro a firmare la
quasi totalità della filmografia Cines dal
1930 al 193411.

L’innovazione tecnica e le prime
difficoltà.

Arata già dal gennaio del 1930 è
impegnato a filmare con le nuove appa-
recchiature sonore. Sono i primi esperi-
menti, non sempre riusciti, come ci testi-
monia Leopoldo Rosi, un tecnico di
Radio Torino che Pittaluga ha voluto a
Roma per costituire il reparto sonoro
Cines:

«[...] si fecero le prime esperienze:
la prima fu una ninna nanna di
Spadaro,[...] gli operatori furono Arata,
Terzano e Montuori. Non venne bene:
gli operatori inquadrarono anche noi,
c'era troppa luce entro le cabine di
ripresa [...]12».

A noi contemporanei, nel tentativo di
comprendere queste problematiche cer-
cando anche di immaginarsi il clima di
confusione e di stress in cui è presumi-
bile operasse Arata, viene in aiuto uno
scritto apparso nella rubrica “Tecnica
cinematografica” de “La Rivista
Cinematografica”:

«Si sa che l’operatore di ripresa
sonora lavora rinchiuso in una vasta
cabina, poggiata su ruota, le cui pareti
ricoperte di speciale materiale servono
a isolare il rumore della macchina, per-
ché questo non sia percepibile ai micro-
foni. Queste cabine però non si sono
mostrate interamente soddisfacenti. Gli
operatori mancano d’aria, mentre le
dimensioni, la forma ed il peso di que-
sta specie di cabina veicolo condanna-
no gli obiettivi ad una fissità quasi
assoluta, generando, qualche volta, una
certa monotonia nell’inquadramento
delle scene».

L’articolo continua rivelando che gli
studios hollywoodiani si sono già dotati
di speciali “gusci”:

«Si tratta di grandi scatole rettango-
lari internamente rivesite [sic, rivestite]
come le grandi cabine, nelle quali va
chiusa la macchina da presa. Queste
scatole presentano orifici vetrati all’al-

In basso, durante la lavorazione

de “La canzone dell’amore”

Arata è alle prese con la nuova

innovazione tecnica sonora, una

specie di guscio antirumore per

la macchina da presa.
Bibliomediateca “Mario Gromo”, Torino.

A lato, Alessandro Blasetti in una

foto del 1931.
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tezza dell’obiettivo e del “mirino” per
far sì che l’operatore possa inquadrare
liberamente. Rinchiusa la macchina in
una tale scatola, essa viene poggiata su
un comune cavalletto che può essere
spostato facilmente in tutti i sensi13».

Denominata “cuffia”, questa innova-
zione hollywoodiana è però già in uso
nella lavorazione italiana de La canzone
dell’amore:

«[...] senza voler rivendicare diritti
di priorità, è bene sapere che alla Cines
l’innovazione stessa è già in uso dall’i-
nizio del film che sta realizzando
Gennaro Righelli e che le ormai vec-
chie e scomode cabine siano state defi-
nitivamente relegate fra gli oggetti
fuori uso. La cuffia [...] è stata ideata e
costruita dai tecnici della Cines ed è
oggetto di costanti studi e perfeziona-
menti14».

Perfezionamenti che arriveranno con
il “blimp”, una specie di pesante coper-
ta fonoassorbente15 in sostituzione della
copertura rigida. Tutto questo fino al
1932, anno dell’entrata in commercio
della famosa macchina da presa “Debrie
Super Parvo”, molto usata nel periodo
del cinema in “presa diretta” degli studi
di Cinecittà. Silenziata da una pesante
armatura di piombo riduce praticamente
a zero il rumore provocato dal meccani-
smo di avanzamento della pellicola.

Le prime produzioni.
Alla presenza del ministro Giuseppe

Bottai, il 23 maggio 1930 vengono inau-
gurati ufficialmente gli studi cinemato-
grafici Cines-Pittaluga di via Vejo. Nel
corso della visita al rinnovato stabili-
mento vengono proiettate le prime pelli-
cole sonore già editate dalla Cines (si
tratta di brevi cortometraggi) tra cui la
già citata “ninna nanna” dei primi espe-
rimenti sonori, dal titolo definito Ninna
nanna delle dodici mamme16. Inoltre
viene distribuito il programma di produ-
zione, che verrà  poi più  volte riveduto
e corretto. Molti dei soggetti annunciati
non verranno mai realizzati (ne cito solo
alcuni: Figlia di Re, Monte Grappa,
Falchi armati, Navi, Ave Maria, La can-
tante dell'opera). È invece Napoli che
canta la prima produzione della nuova
Cines: è però solo la sonorizzazione di
Addio, mia bella Napoli, un film FERT2

del 1927 girato muto da Mario
Almirante, fotografato da Arata e
Terzano e mai uscito nelle sale. Viene
trasformato in diverse scene e sincroniz-
zato con le migliori musiche napoletane
dirette da Ernesto Tagliaferri.

Le correzioni al programma di pro-
duzione Cines, attraverso il capo ufficio
stampa Umberto Paradisi (1878-1933),
tra giugno e settembre del 1930 coinvol-
gono anche Resurrectio di Blasetti (foto-
grafia di Montuori). Annunciato a luglio
come terminato e pronto, è lanciato sulle
riviste specializzate dell’epoca come  il
«primo film sonoro, parlato e cantato
della Cines»17. Nel giro di un mese
però, scompare improvvisamente dalla
pubblicità e dai listini (uscirà addirittura
il 30 maggio 1931) sostituito da La can-
zone dell'amore (che fino all'agosto del
1930 porta ancora il titolo provvisorio
de Il silenzio) che diventerà quindi il
primo film sonoro italiano a debuttare

nelle sale cinematografiche.
Sulle ragioni di questo “sorpasso”

esiste solo una bella collezione di reti-
cenze. Gli articoli scritti da Paradisi
sulle riviste specializzate dell’epoca ci
forniscono alcune motivazioni ma tutte
molto vaghe: parlano del giovane regista
e delle sue innovazioni, delle difficoltà
di un dramma psicologico e della neces-
sità di meditare, dei problemi affrontati
nelle recitazione e nelle riprese. Dai
ricordi di Blasetti, che ha sempre parla-
to poco di questa sua opera che non
amava, risulta che il film era partito
come un progetto di tre cortometraggi e
costituire una specie di dimostrazione
delle possibilità del sonoro; per strada
poi il progetto di era trasformato (all’e-
poca qualche critico scrisse che il film
venne completamente rigirato)18.

A mio parere è anche molto probabi-
le che Pittaluga, pur credendo nelle
capacità di Blasetti, abbia giudicato l’o-
pera troppo sperimentale e poco com-
merciale, accelerando quindi la prepara-
zione de La canzone dell'amore per con-
cedergli la precedenza19. La convinzio-
ne di Pittaluga riguardo il successo di
pubblico per questa pellicola è testimo-
niata da Ludovico Toeplitz (1893-1973),
consigliere di amministrazione e succes-
sivamente direttore generale della
Cines:

«[...] Il vero cinema [mi disse
Pittaluga], quello che riempie le sale,

A lato, il ministro Giuseppe Bottai e il

comm. Stefano Pittaluga durante la ceri-

monia di inaugurazione. Bibliomediateca

“Mario Gromo”, Torino.

In basso a destra, il direttore della foto-

grafia Carlo Montuori (1885-1968).
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che fa singhiozzare le folle e salva gli
incassi, non è fatto né di film d’ecce-
zione né di film basati sulla vita d’ogni
giorno. Il pubblico cinematografico
vuol astrarsi dalla realtà, vuol evadere,
vuol sognare, vuol sentirsi milionario,
quando e [sic] specialmente quando
non ha un soldo in tasca. [...] Il sogget-
to è tratto da una novella di Pirandello,
ma l’abbiamo ribattezzata La canzone

dell’amore, invece che Il silenzio, che è
il suo titolo originale, ma veramente
poco adatto per il primo film sonoro!
La canzone c’è ed è assai bella, del
nostro Bixio Solo per te, Lucia... [...] Il
personaggio principale era un uomo  e
noi l’abbiamo trasformato in donna,
[...] il pubblico è più sensibile all’eter-
no femminino. [...] La storia di
Pirandello poi è molto tragica e io l’ho
fatta trasformare un po’ e l’ho resa sere-
na e morale, ma il pubblico andrà in
brodo di giuggiole; se ne andrà cantan-

do Solo per te, Lucia e ci manderà gli
amici20».

Malgrado la trasformazione voluta
da Pittaluga, la storia pirandelliana di
sostituzione nel ruolo della madre da
parte di una figlia, anche a costo di met-
tere in gioco il suo amore, è comunque
forte non solo emotivamente: il film
diretto da Righelli presenta delle solu-
zioni stilistiche e formali che tengono
conto degli standard internazionali,
negli ambienti pubblici in cui si muovo-
no i personaggi trionfano mobili e
oggetti decò, le riprese in esterni sono
assai suggestive21. Riprese e fotografia
che Arata e Terzano realizzano anche in
funzione di mostrare allo spettatore
quali sono le potenzialità della tecnolo-
gia di registrazione sonora. Il successo
di pubblico e critica darà ragione a
Pittaluga specialmente per quanto
riguarda il leitmotiv di Cesare Andrea
Bixio (1896-1978), Solo per te, Lucia,
una canzone che ancora oggi è nel reper-
torio della musica melodica italiana.

Contemporaneamente alla versione
italiana Arata e Terzano firmano la foto-
grafia della versione tedesca e francese,
con registi e attori dei rispettivi paesi:
Liebeslied di Costantin J. David con
Gustav Fröhlich e Renate Müller, e La
dernière berceuse di Jean Cassagne con
Dolly Davis, Madeleine Guitry e Jean
Angelo. La pratica delle “versioni multi-
ple” per il mercato straniero è una delle
peculiarità della nuova Cines di
Pittaluga. Alcuni film verranno realizza-

ti in tre versioni differenti, rispettiva-
mente per il mercato italiano, francese e
tedesco: ogni versione è girata in una
lingua diversa, con regista e attori diffe-
renti, ma negli stessi teatri di posa, con
le stesse scenografie, lo stesso personale
tecnico e le stesse comparse22.

Ettore Petrolini.
Seguendo il programma Cines le

successive produzioni vedono come
protagonista Ettore Petrolini. In Nerone
Blasetti e Montuori non fanno altro che
riprendere il suo spettacolo teatrale.
Quella di Blasetti è però una scelta feli-
ce: ponendosi il problema di come
riprendere un testo teatrale, registrato in
teatro, sceglie di filmare il tutto in modo
che lo spettatore cinematografico senta
il più possibile la macchina da presa, sia
attraverso i movimenti dei carrelli che
mediante la scelta di piani ravvicinati e
angolazioni variabili senza peraltro
sovrapporsi all’attore, ma cercando di
esaltarne la comunicazione

Sotto, Dria Paola in una foto di scena de

“La canzone dell’amore”. Archivio Paolo

Bavazzano.

In basso, la produzione Cines di Ettore

Petrolini. Bibliomediateca “Mario Gromo”,

Torino.

A lato, una locandina di Petrolini inter-

prete di Sganarello in “Medico per

forza”. Bibliomediateca “Mario Gromo”, Torino.

In basso, durante la lavorazione di

“Medico per forza” con Ubaldo Arata

alla macchina da presa. Archivio Paolo

Bavazzano.
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complessiva23. La sua satira, da Gastone
il viveur al “discorso al popolo” di
Nerone, diventerà un punto di riferimen-
to assoluto per la tradizione dei comici
dei decenni successivi, da Sordi a
Verdone fino a Proietti24.

Se Blasetti, quindi, si è limitato a
riprendere il Petrolini teatrale, Carlo
Campogalliani (1885-1974), in Medico
per forza e Cortile,  lo fa recitare e ci
consente di ammirarne la duttilità e il
dominio sia della voce che del corpo,
oltre che l’assoluta imprevedibilità dei
gesti e delle parole25. Tutte e due le pel-
licole sono fotografate da Arata e
Terzano e nelle sale cinematografiche
saranno proiettate, trattandosi di due
mediometraggi, in un unico spettacolo.
Medico per forza (55 minuti circa) è
liberamente tratta, dagli stessi
Campogalliani e Petrolini, dall’omoni-
ma commedia di Molière, mentre
Cortile (25 minuti circa) è tratta da un
bozzetto  del poeta romano Fausto
Maria Martini (1886-1931) e ci racconta
il girovagare per le strade e i cortili
romani di un non vedente che, con la
chitarra e il canto, va alla ricerca della
fanciulla di cui si è innamorato, invo-
cando vanamente un bacio.

Le Riviste Cines.
Va ricordato che tutte queste produ-

zioni, oltre a essere pubblicizzate su
giornali e riviste, sono anche annunciate
nelle sale attraverso le Riviste Cines, un
vero e proprio “magazine” cinematogra-
fico sul modello della revue delle grandi
case americane (la Paramount Revue
appariva anche sui nostri schermi in ver-
sione italiana). Con cadenza quasi men-
sile, le Riviste Cines offrono un comple-
tamento di programma, in cui sopralluo-
ghi e interviste sui set dei film in lavora-
zione si alternano a servizi di attualità, a
canzoni e a reportage folcloristici e di
costume. I materiali stranieri, in preva-
lenza americani e graditi dal pubblico,
sono assicurati dagli accordi che
Pittaluga ha con le produzioni specializ-

zate, mentre i servizi italiani vengono
girati dai registi e dal personale tecnico
della casa26. Attraverso questi servizi
risulta oggi interessante questa sorta di
confronto,  in pieno regime fascista, fra
la tradizione italiana e l’american way
of life. È forse troppo presupporre una
precoce aspirazione a un modello di vita
che si sarebbe poi manifestato con evi-
denza nel nostro paese nell’immediato
dopoguerra, ma che il pubblico ne fosse
incuriosito e interessato è fuori di dub-
bio. Poco interesse è invece dato, dalla
Cines nelle sue riviste, a manifestazioni
esplicitamente fasciste (che il curatore
fosse Mario Serandrei (1907-1966),
futuro autore con Visconti, De Santis e
Pagliero di Giorni di gloria una produ-
zione del 1945 finanziata dall’ANPI,
non è forse un caso). Su un complesso di
130 avvenimenti solo cinque vi si riferi-
scono e in due solamente appare
Mussolini. Le riprese inoltre danno
l’impressione di essere state eseguite in
maniera abbastanza frettolosa e le perso-
nalità (Mussolini compreso) appaiono
per lo più in campi lunghi, sfocate e in
movimento, in un’atmosfera insomma
assai poco ufficiale e gloriosa27. Non a
caso la Cines, soprannominata “il covo
di Via Vejo”, è guardata con sospetto dai
servizi segreti fascisti:

«Dentro lo stabilimento regna l’a-
narchia completa, e non è entrato nes-
sun raccomandato da personalità
Fasciste. Quei pochi Fascisti che vi
sono, sono visti di cattivissimo occhio.

(Un informatore dell’Ovra)28».

L’anno zero del giallo italiano.
Arata e Terzano realizzano anche la

fotografia di Corte d’Assise, che può
essere considerato come il primo film
italiano di genere poliziesco29. Si tratta
di un dramma di ambientazione giudi-
ziaria diretto da Guido Brignone e inter-
pretato da Marcella Albani (1899-1959),
la diva italiana che ha fatto carriera in
Germania e che Brignone ha più volte
diretto, Carlo Ninchi (1897-1974. al suo
esordio cinematografico) che diventerà
uno dei principali attori italiani degli
anni Trenta-Quaranta, Lya Franca, Elio
Steiner e Giorgio Bianchi.

Nell’aula del Tribunale dove si svol-
ge il dibattito del processo per l’omici-

A lato, un fotogramma della Rivista

Cines n.4. Tra il settembre 1930 e il feb-

braio 1932 uscirenno 19 numeri.

Sotto, il referendum tra i lettori di

“Cinema Illustrazione”. Biblioteca digitale

del Centro Sperimentale di Cinematografia.

In basso, durante la lavorazione di

“Corte d’Assise” con Ubaldo Arata alla

macchina da presa. Archivio Paolo

Bavazzano.
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dio del banchiere Calandri, si possono
seguire le indagini, gli interrogatori, le
deposizioni dei testimoni e gli interven-
ti del Presidente, del Pubblico
Ministero, dell’avvocato della Difesa.

Per la campagna pubblicitaria, due
mesi prima dell’uscita del film, è anche
«bandito un referendum tra i lettori di
“Cinema Illustrazione” che desiderano
interessarsi a questo singolare “affare
giudiziario”30».

La critica stima questa produzione
un prodotto di qualità che «prova quan-
to noi potremmo fare, se ci metteremo
intelligenza e stile, anche in generi nei
quali gli altri sono reputati infallibili31»
anche se la scelta dell’intreccio polizie-
sco è ritenuta «discutibile ma lodevole»
per lo sforzo e la cura del regista nella
costruzione delle scene d’insieme:

«[...] per la prima volta, credo, in un
film italiano la massa non appare come
un’ignobile accozzaglia [...], i giurati
sono dei giurati, [...] e altrettanto si dica
del gruppo dei giornalisti. Nella scelta
degli attori non si può negargli una
paziente volontà di porre the Right Man

in the Right Place [“l’uomo giusto al
posto giusto”]32».

Mentre il critico Margadonna loda
le capacità del Brignone, più interes-
sante è il giudizio dell’anonimo
recensore del “Corriere della Sera”
che mette bene in evidenza come il
poliziesco, sebbene eserciti una certa
attrattiva, sia percepito come un ele-
mento sostanzialmente estraneo alla
nostra cultura33. È quindi curioso
notare che una produzione di questo
genere “sperimentale” sia stata scelta
dalla Cines (e da Pittaluga) come una
delle prime uscite della casa di produ-
zione.

Le successive produzioni della
gestione Pittaluga.

Corte d’Assise a parte, la produzione
sotto la direzione di Pittaluga è soprat-
tutto popolare: commedie, film musicali
e operistici, melodrammi, quasi sempre

di derivazione letteraria o teatrale.
Primo destinatario privilegiato è il

pubblico medio-piccolo-borghese di cui
si intendono rappresentare le aspirazioni
e interpretare i desideri più diffusi.
Trionfano i valori medi di recitazione, di
soggetto e sceneggiatura, di regia. La
recitazione risente ancora dei canoni
teatrali mentre l’attività di sperimenta-
zione linguistica è inserita e riutilizzata
soltanto con funzioni topiche (i ricordi, i
sogni) senza alterare affatto il rapporto
tra macchina da presa e oggetto, rappor-
to che torna ad essere di subordinazione
della prima al secondo34.

La critica, nella quasi totalità delle
recensioni del periodo, pur riconoscen-
do un alto livello tecnico delle produzio-
ni, mette sempre in discussione la scelta
dei soggetti. Lo studioso Riccardo Redi
sostiene (una tesi che condivido) che
critica e pubblico si aspettassero dal
cinema sonoro soprattutto movimento,
musica, canzoni, accettando quindi più i
film con l’attore Armando Falconi,
esponente della rivista italiana, protago-
nista di un genere fondamentalmente
innocuo, asettico, privo di malizia, che
si regge su qualcosa che allora si chia-
mava “brio”, che opere come Corte
d’Assise (definita teatrale e uggiosa) o
La Scala (un bellissimo dramma diretto
da Righelli e fotografato da
Montuori)35. 

La produzione della stagione 1931-
32 comunque non lascerà film degni di
nota per la storia del Cinema italiano.
Arata firma la fotografia del dramma Il
solitario della montagna per la regia di
Wladimiro De Liguoro (1893-1968),
due commedie del già citato Falconi:
Rubacuori di Brignone e L'ultima
avventura di Camerini, i melodrammi
Pergolesi e La Wally diretti ancora da
Brignone. Di quest'ultima opera, girata
sulle Alpi svizzere, un'incidente durante
le riprese è ricordato dall'Arata:

«Le emozioni alpine è stato invece il
film "La Wally" a darmele, a causa di
quella valanga che si staccò dalla Jungfrau
quasi a protestare contro il nostro tentativo
di violazione dei vergini silenzi, delle
vette e delle distese delle Alpi36».

All'episodio viene anche dedicata la
copertina dell’ “Illustrazione del
Popolo”, il supplemento della “Gazzetta
del Popolo”, dove figura il disegno di
Aldo Molinari (1885-1959) con la
seguente didascalia:

«Una drammatica disavventura cine-
matografica hanno corso Guido Brignone
e l'operatore Arata della Cines a causa di
una valanga artificiale troppo violenta che
li ha travolti per alcune centinaia di
metri37».

La morte di Pittaluga e il periodo
di transizione.

Con la prematura scomparsa di
Pittaluga, avvenuta il 5 aprile 1931, è
alla Banca Commerciale Italiana (BCI)
a cui spetta prendere le decisioni del
caso. La BCI è stata uno dei maggiori
finanziatori di Pittaluga e nel 1926,
attraverso l’operazione UCI2, gli ha, in
pratica, “consegnato” gli studi della
Cines. Vengono confermate le cariche
della SASP (Società Anonima Stefano
Pittaluga) con a capo il senatore
Giuseppe Brezzi (1878-1958), noto
industriale nativo di Alessandria, che a
sua volta nomina il suo vice, Guido
Pedrazzini, a capo della Cines. Si tratta
di una gestione di transizione anche se
qualche autorevole storico38 ritiene che
il Pedrazzini  avrebbe «assolto l’incarico
di preparare il terreno al rivolgimento di
quei caratteri che la Cines pittalughiana,
che tante critiche avevano scatenato per
le loro finalità smaccatamente commer-
ciali». 

Nell’aprile del 1932 la SASP  rende
noto che «in assenza del comm. Guido
Pedrazzini, i signori consiglieri

Sotto, il “Re del varietà” Armando

Falconi in una scena di “Rubacuori”.

A destra, la copertina dell’”Illustrazione

del Popolo” del 13 settembre 1931.
Archivio Paolo Bavazzano.
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Ludovico Toeplitz de Grand Ry e
Vittorio Artom assumono temporanea-
mente le funzioni di commissari straor-
dinari39». Mentre Artom sovraintenderà
al noleggio e all’esercizio dagli uffici di
Torino, a Ludovico Toeplitz, già da me
citato nella testimonianza su Pittaluga
durante le riprese de La canzone dell’a-
more, viene affidata la produzione e
quindi i teatri Cines. Va anche ricordato
che Ludovico è il figlio del banchiere
Giuseppe Toeplitz, amministratore della
BCI. Nomina quindi che conferma l’in-
teresse della banca nell’inserire persone
di sicura fiducia a tutela dei propri inve-
stimenti. 

L’intellettuale Emilio Cecchi.
Con la nomina di Toeplitz «il prof.

Emilio Cecchi (1884-1966) assume le
funzioni di direttore della produzione
degli Stabilimenti Cines40». Con questo
comunicato stampa l’intellettuale
Emilio Cecchi diventa il responsabile
artistico della casa cinematografica. Va
ricordato che alla Cines, il Cecchi  aveva
già fatto un ingresso fugace nel maggio
del 1931: Pedrazzini gli aveva offerto
sei mesi di prova come Direttore
dell’Ufficio soggetti e sceneggiature.
Resiste solo un mese ma tanto gli basta
per familiarizzare con l’ambiente e assi-
stere alla lavorazione di Figaro e la sua
gran giornata41 diretto da Camerini e
fotografato da Terzano, una delle
migliori produzioni della stagione 1931-
32. 

Sono anche gli anni in cui il regime
cerca l’avallo degli intellettuali e lo
scrittore fiorentino è uno degli esponen-
ti più autorevoli dell’intellighenzia ita-
liana e uno dei pochi in grado di media-

re tra mondo del cinema e mondo della
cultura42. Di formazione crociana (è uno
dei firmatari del Manifesto degli intellet-
tuali antifascisti redatto da Benedetto
Croce nel 192543) è soprattutto un criti-
co letterario (è stato probabilmente il
primo critico italiano a segnalare
l'Ulisse di James Joyce) ma svolge però
anche un ruolo di primo piano nella
legittimazione culturale del cinema. Sui
principali quotidiani italiani è solo verso
la fine degli anni Venti che viene “istitu-
zionalizzata” la figura del critico cine-
matografico, che però non è mai un
addetto ai lavori ma «l’umanista in pos-
sesso di un’ampio retroterra culturale,
con una formazione giornalistica o lette-
raria44». È in questo clima che Cecchi
comincia a occuparsi di cinema, diven-
tando, nel 1931, il titolare della rubrica
“Prime visioni” dell’”Italia letteraria”.
Direttamente dagli Stati Uniti, dove si
trova per un ciclo di conferenze, il
“Corriere della Sera” pubblica alcuni
suoi “reportage” dalla sua visita agli
studi di Hollywood (Vecchie e nuove
magie di Hollywood, Buster Keaton,
Una serata con Gloria Swanson). È al
ritorno da questo viaggio che Pedrazzini
gli propone, i già ricordati, sei mesi di
prova alla Direzione dell’ufficio sogget-
ti e sceneggiature. 

L’era Cecchi e lo stile Cines.
Nei diciotto mesi di gestione, Cecchi

lancia una vera e propria politica cine-
matografica. Anche se le opere messe in
cantiere mirano sempre a soddisfare un
pubblico medio-borghese, si rileva un
progetto con la chiara volontà di offrire
un’immagine complessiva di un’Italia
non convenzionale e popolare, cercando
soprattutto  di annullare la distanza e lo
spazio tra vicenda, personaggi e sfondo
ambientale45. Per noi contemporanei, e
quindi post-neorealisti, sembra parados-
sale ma nel periodo del cinema muto,
l’Italia, nella sua varietà di luoghi e pae-
saggi, non era uno spazio dello schermo. 

Cecchi prende molto sul serio il suo
mandato e un’assidua presenza nei teatri
di posa gli consente di discutere con i
registi, gli sceneggiatori, i tecnici, con-

frontandosi ed intervendo con suggeri-
menti e prese di posizione che delineano
l’indirizzo della gestione, la sua politica
culturale46. Molto spesso è accompa-
gnato dalla figlia adolescente Giovanna
che ricorderà, in seguito, che questa
esperienza vissuta insieme al padre «fu
un periodo meraviglioso, di un diverti-
mento tale che io ho cercato di prolun-
garlo per tutta la vita47». Dal dopoguer-
ra in poi e per più di sessant’anni,
Giovanna Cecchi (1914-2010), con lo
pseudonimo di Suso Cecchi D’Amico,
collaborerà a soggetti e sceneggiature di
buona parte delle produzioni italiane
come Ladri di biciclette (è sua l'inven-
zione del furto della bicicletta),
Miracolo a Milano, Bellissima, Senso, I
soliti ignoti, Rocco e suoi fratelli,
Salvatore Giuliano, Il Gattopardo,
Speriamo che sia femmina, solo per
citarne alcune.

Checci concede anche più libertà a
Blasetti e a Camerini e i risultati non tar-
dano a venire. Blasetti firma La tavola
dei poveri, tratto da un’opera di Raffaele
Viviani (1888-1950), autore contempo-
raneo di Eduardo De Filippo (1900-
1984), ma allo stesso tempo diverso e
complementare. Mentre Eduardo ci pre-
senta soprattutto la borghesia napoleta-
na, con i suoi problemi e la sua crisi di
valori, il Viviani ci racconta la plebe, i
mendicanti, i venditori ambulanti: un'u-
manità disperata e disordinata che vive
la sua eterna guerra per soddisfare i
bisogni primari, usando però una poeti-
ca si allontana dalla retorica lacrimevo-
le, pittoresca e piccolo borghese del
tempo.  Con la sceneggiatura dello stes-
so Viviani e di Mario Soldati (1906-
1999), e la fotografia di Montuori,
Blasetti mette in scena l’opera dove il
paesaggio assume un ruolo di partecipa-
zione attiva alla vicenda aumentando il
significato ideologico e simbolo nell’u-
manizzazione della realtà nella Napoli
rappresentata dal Viviani. Una simile
interpretazione si può dare anche per
Uomini, che mascalzoni!, l’opera di
Camerini fotografata da Terzano, che
nella prima inquadratura mette in scena

A lato, un quasi irriconoscibile Vittorio

De Sica in “Uomini, che mascalzoni!”.

In basso, la principessa Maria Fran ce -

sca di Savoia in visita alla Cines accom-

pagnata da Emilio Cecchi (a sinistra) e

Ludovico Toeplitz.
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il Duomo di Milano visto dall’interno di
un negozio che alza le sue saracinesche
di prima mattina. Un’inquadratura tanto
insolita per il periodo da essere sottoli-
neata dalla critica:

«È la prima volta che vediamo
Milano sullo schermo; ebbene chi pote-
va supporre che fosse tanto fotogeni-
ca48».

È un’opera che vede anche la nasci-
ta, attraverso l’interpretazione dell’esor-
diente attore protagonista Vittorio De
Sica (che ottiene anche un’enorme suc-
cesso discografico con il leitmotiv
Parlami d’amore Mariù, di cui l’autore
è ancora Bixio) di una tipologia di ita-
liano nella quale il pubblico piccolo-
borghese  trova forti motivi di identifi-
cazione.  Tra il 1932 e il 1935 De Sica
recita in 11 film e alla fine del decennio
raggiunge l’apice della fortuna divistica
diventando il modello di fidanzato e
uomo ideale delle italiane, un ritratto di
italiano certamente molto diverso da
quello creato dall’ideologia mussolinia-
na.

Cecchi quindi, pur non abbandonan-
do la produzione di genere inaugurata da
Pittaluga (i melodrammi e le commedie
romantiche), sperimenta alcuni «prototi-
pi50» che vanno dal  già citato “teatral-
regionale” La tavola dei poveri (la com-
media cameriniana Uomini, che mascal-
zoni! può essere considerato un genere a
sé) al film “intellettual-cosmopolita”
Acciaio del regista Walter  Ruttmann
(1887-1941), uno dei maggiori esponen-
ti dell'avanguardia cinematografica
tedesca, al film “storico verista” di
Blasetti 1860, al  “melodramma reali-
sta” T’amerò sempre, fino al tentativo di
trapiantare in Italia modelli stranieri
come il burlesque O la borsa o la vita di
Carlo Ludovico Bragaglia (1894-1998)
e il “giallo-rosa” diretto da  Camerini,
Giallo51.

Tutto questo è il risultato del proget-
to di Cecchi che cerca fin dal primo
istante un punto d’incontro tra cinema e
letteratura coinvolgendo intellettuali,
scrittori, pittori e musicisti. A ricordo di
quel periodo lo stesso Cecchi scriveva:

«[...] E calzava a capello la defini-

zione che un bello spirito aveva dato
della nostra comunità cinematografica:
“La Legione Straniera dell’intellettuali-
tà italiana52».

Il progetto fa parte della ricerca di
nuovo stile (lo stile Cines) che porti ad
un possibile rinnovamento del cinema
italiano (chiamato in quel periodo rina-
scita). Inoltre non è un’eresia sostenere
che la mano di Cecchi servì «a tenere a
bada quell’altra legione, non straniera,
ma indigena, che voleva fanaticamente
fascistizzare a oltranza il nostro cine-
ma53». 

I documentari della Cines: un
banco di prova per i giovani registi.

Cecchi considera che i punti deboli
del nostro cinema siano l'osservazione
della realtà e la capacità di racconto54 e
individua nel cortometraggio documen-
taristico il settore giusto per un lavoro
di sperimentazione. Nella stagione
1932-33 nasce così una serie numerata
di circa diciotto55 cortometraggi desti-
nata anche ad offrire ai giovani registi il
banco di prova per sperimentarsi con la
macchina da presa prima di passare al
lungometraggio56. I documentari sono
numerati da 1 a 17 e comprendono:
Assisi di Alessandro Blasetti, Tarquinia
di Carlo Ludovico Bragaglia, Moli
romane e Bacini di carenaggio a
Genova di Stefano Bricarelli (1889-
1989), Fori imperiali di Aldo Vergano,
Paestum e Impressioni siciliane di
Ferdinando Maria Poggioli (1897-
1945), Cantieri dell'Adriatico di
Umberto Barbaro (1902-1959), Zara di
Ivo Perilli (1902-1994), Il ventre della
città di Francesco Di Cocco (1900-
1989), Miniere di Cogne - Val d'Aosta di
Marco Elter (1890-1945), Aeroporto del
Littorio di Giorgio Simonelli (1901-
1966), Littoria e Mussolinia di
Sardegna di Raffaello Matarazzo (1909-
1966), Orvieto di Vincenzo Sorelli,
Visioni del Garda - Il Vittoriale e
Primavera sul Garda di Gabriellino
D'Annunzio (1886-1945). A questi si
possono aggiungere Campane d’Italia
di Mario Serandrei e Il presepe (o
Presepi) di Ferdinando M. Poggioli che

non fanno della serie numerata ma sono
prodotti nello stesso periodo. 

La serie diventa così un tentativo di
superare il registro turistico e promozio-
nale dei film “Luce” sul Bel Paese attra-
verso anche un giudizio e, soprattutto,
uno sguardo diverso sull’Italia del pre-
sente57. Non si tratta certo  di documen-
tari immuni da inflessioni retoriche o
propagandistiche, ma nella rappresenta-
zione del lavoro (Cantieri dell’Adriatico
di Barbaro), della produzione e distribu-
zione alimentare a Roma (Il ventre della
città di Di Cocco), dei luoghi noti
(Assisi di Blasetti o Fori Imperiali di
Vergano) e meno noti (Zara di Perilli) si
nota l’uso di un linguaggio visivo diver-
so e originale, una maggiore qualità
rispetto alla pura informazione dei cine-
giornali o dei documentari incolori e
didascalici del Luce58.

Come banco di prova per “aspiranti”
registi il risultato è stato certamente
positivo: mentre Blasetti non è certo
un’esordiente, per Carlo Ludovico
Bragaglia e Raffaello Matarazzo si trat-
ta dell’opera prima e l’inizio di una car-
riera da registi.

Ubaldo Arata durante la gestione
Cecchi.

Per non creare ulteriore confusione
nel racconto ho tralasciato di proposito
il nostro operatore per dedicargli un
capitolo a parte.

Durante la gestione Cecchi Arata
firma la fotografia di quattro lungome-
traggi: La maestrina di Brignone, Cento
di questi giorni di Augusto Camerini
(1894-1972) con la collaborazione del
fratello Mario, Al buio insieme di
Righelli, e T'amerò sempre ancora di
Camerini. Sono tutte opere che rientrano
nella produzione “commerciale”. Per La
maestrina, tratto da una commedia tea-
trale di Dario Niccodemi (1874-1934),
mi sembra sufficiente riportare alcuni
stralci delle recensioni dell’epoca:
Enrico Roma (1888-1941) critica la
scelta del soggetto che «[...] Come tutte

A sinistra, un fotogramma di “Acciaio”

di Walter Ruttmann.

A destra, un fotogramma de “Il ventre

della città” di Francesco Di Cocco.

In basso, Arata durante la lavorazione di

“Pergolesi”. Archivio Storico del Cinema/AFE.
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le derivazioni dal teatrino borghese, che
ha fatto il suo tempo perfino in palco-
scenico, ripete quei rancidi motivetti di
facile comicità e di sentimentalismo
stucchevole, che vorremmo vedere defi-
nitivamente seppelliti sotto le rovine
della società ottocentesca», il critico
rimane sorpreso anche dal «livellamento
che [questa produzione] riesce ad opera-
re negli attori. Chi confonderebbe l’arte
di [...] Cialente, la personalità della
Pagnani [...]. Invece al cinema sono tutti
sullo stesso piano. Possono cambiare
quanti attori vogliono, le cose non muta-
no. Segno evidente che il difetto è -
come si dice - nel manico [...]59»; effet-
tivamente la bravura di Renato Cialente
(1897-1943),  che in teatro alterna rap-
presentazioni di testi classici a quelli
contemporanei, gli porterà una discreta
popolarità nel cinema di fine anni Trenta
fino al 1943 quando, purtroppo, la sua
carriera sarà stroncata da un tragico inci-
dente stradale a Roma: Cialente è tra-
volto da un automezzo militare tedesco
all'uscita da un teatro romano dove ha
appena terminato una sua recitazione.
Anche la bravura di Andreina Pagnani
(1906-1981) è fuori discussione, un’at-
trice che noi contemporanei  abbiamo
conosciuto nella serie televisiva Le
inchieste del commissario Maigret, con
Gino Cervi (1901-1974), dove ha inter-
pretato il ruolo della signora Maigret.

Concorde sul giudizio è anche Mario
Gromo (1901-1960), il critico torinese
de “La Stampa” che definisce La mae-
strina un  «teatrino filmato» salvando
solo la «[...] fotografia, sempre lumino-
sa, dell’Arata, è certo l’elemento miglio-
re del film60».

Su Cento di questi giorni, da un sog-
getto di Mario Camerini e da una colla-
borazione alla sceneggiatura di Mario

Soldati, il giudizio della critica invece
non è concorde. Guglielmina Setti
(1892-1977) lo giudica come «un lavoro
che fa onore all’intelligenza di Mario
Camerini e Mario Soldati» rilevando
che certe riprese «di interni rustici, di
episodi agresti, di panorami presi in pro-
spettiva o di scorcio dall’alto, certe cru-
dezze veriste [...] indicano che l’idea del
cinematografo senza stucco e senza arte
di palcoscenico sta trovando anche in
Italia delle realizzazioni di bella e pro-
mettente efficacia [...]61». Leggermente
diverso è il giudizio di Mario Gromo
che, pur lodando le qualità del Camerini
(Mario) regista, puntualizza che si tratta
di «un filmetto da gustare per quello che
dà; l’errore fondamentale che lo vizia
non concede  di chiedergli altro» rife-
rendosi alla sceneggiatura che definisce
«un bozzettino62».

Per quanto riguarda invece il film Al
buio insieme di Gennaro Righelli, nel
giudizio di Arnaldo Frateili (1888-1965)
è coinvolto anche il nostro operatore:
«Questo piccolo film si raccomanda per
la grazia e il garbo con i quali è stato
condotto dal regista Righelli, che in
scene elegantemente inquadrate dall’ot-
timo Arata, ha svolto la vicenda tenue
ma piacevole. [...]63».

T'amerò sempre di Mario Camerini
del 1933 (lo stesso regista ne farà un
remake 10 anni dopo) è invece ritenuto
di particolare interesse dagli storici cine-
matografici contemporanei che lo giudi-
cano figurativamente vicino al gusto
delle pellicole tedesche della Nuova
oggettività64. Il critico Mario Gromo,
esperto e sempre attento, nella sua
recensione dell’epoca già ne coglie l’im-
portanza: «Con T’amerò sempre [il
Camerini] ha voluto tentare un’opera di
più ampio respiro, dai toni talvolta deci-
samente drammatici; dalla novelluccia è
voluto passare al romanzo; e se proprio
non si può dire che il romanzo sia riusci-
to, ne è però sbocciato un lungo raccon-
to, pervaso di schietta umanità, narrato
con voce pacata e quasi sempre incisiva.
È proprio il caso di dire: finalmente
[...]». Gromo chiude poi la sua recensio-
ne così: «[...] ottima, come al solito, la

fotografia dell’Arata65».
L’opera del nostro operatore risulta

però preziosa e fondamentale soprattut-
to nella già citata serie di documentari
voluta da Cecchi. Arata collabora a sei
di essi: Zara, Fori Imperiali, Miniere di
Cogne-Val d'Aosta, Assisi, Cantieri
dell'Adriatico e Il ventre della città.

Zara, per la regia del trentenne Ivo
Perilli, che più tardi diventerà sceneg-
giatore di talento, visto oggi con occhi
moderni, è l’esaltazione della romanità
fascista dell’enclave italiana in terra
jugoslava; non tanto nelle più che dis-
crete immagini ma piuttosto nell’ampol-
loso commento. Risulta poi curioso, nel
finale, il giuramento di fedeltà spirituale
degli abitanti della cittadina a San
Marco: una preghiera recitata, in dialet-
to veneziano, caso pressoché raro in una
produzione che, non solo negli anni
Trenta, pare negare agli idiomi locali
ogni diritto di cittadinanza sullo scher-
mo66.

Lo stesso giudizio è possibile darlo
anche per Fori Imperiali dove, anch’es-
so più esplicitamente nel commento, gli
intenti propagandistici risultano eviden-
ti. Fatto curioso visto che il regista è
Aldo Vergano, di cui è risaputa la sua
non adesione al regime.

Miniere di Cogne-Val d'Aosta inve-
ce, descrive e racconta la storia della
miniera, l'attività estrattiva della magne-
tite e il lavoro e la vita dei minatori.
Oggi Cogne è un'importante località
turistica ma fino agli anni Sessanta è
anche stata un centro minerario per l'e-
strazione del ferro, i cui filoni minerari
principali si trovavano nelle miniere di

In basso, una foto di scena di

“T’amerò sempre” diretto da

Mario Camerini e fotografato da

Ubaldo Arata.

A lato, un fotogramma del cortometrag-

gio “Zara” diretto da Ivo Perilli.

In basso a destra, alcuni fotogrammi del

cortometraggio “Miniere di Cogne - Val

d’Aosta” di Marco Elter.
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Colonne, Licony e Larsinaz. Il minerale
estratto veniva poi inviato all'Acciaieria
Cogne di Aosta per la lavorazione.

Dalle mie ricerche ritengo che nella
scelta del soggetto del documentario
abbia influito il fatto che il senatore
Giuseppe Brezzi, già da me citato per
essere a capo dell’ Anonima Pittaluga,
risultasse anche, in quel periodo, il diret-
tore generale del complesso minerario di
proprietà della statalizzata “Società ano-
nima nazionale Aosta”67.

In Assisi, che della serie numerata
progressivamente risulta il n.1,
Alessandro Blasetti evita il pericolo
della produzione “Luce” monocorde e
didascalica, utilizzando come espedien-
te il percorso di una processione,
mostrandoci così le bellezze della città
d’arte senza che risultino una semplice
serie di cartoline filmate. Per la fotogra-
fia, Arata sceglie i contrasti forti che
creano, soprattutto all’interno del san-
tuario, una certa atmosfera mistica.

Di Assisi nel 1949, alcuni mesi prima
sua prematura scomparsa a soli 38 anni,
Francesco Pasinetti (1911-1949), una
vera autorità del settore documentaristi-
co, scrive:

«Assisi è veramente intesa cinema-
tograficamente in quanto ogni scena è
legata ad un’altra con passaggi indovi-
natissimi e ne risulta quindi un’opera
omogenea riuscitissima68».

Del 1936 è invece il commento del
teorico Umberto Barbaro:

«Alessandro Blasetti… nemico
degli stacchi rapidi e del montaggio che
va generalmente sotto il nome di mon-
taggio alla russa, egli usa spesso carrel-
lo e panoramica teso com’è nell’inten-
zione di dare consistenza narrativa flui-
dità ai suoi film. Dovendo quindi

descrivere il santuario di Assisi egli ha
risolto il problema col dare al suo docu-
mentario un filo conduttore seguendo
costantemente, dai più diversi angoli,
una processione e scoprendo, così via,
tutta Assisi. Il risultato fu certamente
notevole e quel breve film è forse la
cosa migliore che abbia prodotto a tut-
t’oggi Blasetti [...]69».

Di Barbaro regista è Cantieri
dell'Adriatico, una delle poche prove
dietro la macchina da presa del teorico
cinematografico, girato nelle officine di
Monfalcone e nelle fonderie di
Sant’Andrea a Trieste. Barbaro, che non
nascondeva la sua “simpatia” marxista-
leninista e quindi era anche lui noto per
una certa “repulsione” verso il regime,
aggira l’ostacolo di una possibile produ-
zione propagandistica concentrando il
filmato sul lavoro e sui volti degli operai
(non a caso molto vicino al modello del
cinema sovietico). La fotografia del
nostro operatore risulta naturale, «quasi
elementare» come ricorda lo stesso regi-
sta:

«[...] si è detto che mai la macchina
da presa è stata, come nelle riprese di
questo film, costantemente a piombo; e
infatti la preoccupazione costante fu
che i mezzi tecnici impiegati fossero
evidenti il meno possibile. Inquadratura
piana, fotografia semplice, a luce natu-
rale, quasi elementare. Attraverso le
varie fasi della costruzione di un trans-
atlantico si è voluto, in quel filmetto più
che sul cantiere, far convergere l’atten-
zione dello spettatore sul conglomerato
urbano dedito a quel lavoro; e il risulta-
to fu una presentazione di tipi assai
caratteristici70».

L’interesse contemporaneo è soprat-
tutto questo: un’inedita attenzione alle
individualità di questi uomini, ripresi
mentre lavorano la notte prima del varo,
ma anche nei momenti di riposo o
durante il pranzo. E’ significativo anche,
che alle autorità venute ad inaugurare la
nave, evento su cui teoricamente con-
vergerebbe l’intero documentario,
venga riservata giusto qualche inquadra-
tura e che subito la macchina da presa
torni agli operai al lavoro e allo scafo

che lentamente scivola in mare71.
Libero Solaroli (1908-1965), entrato

alla Cines con Blasetti, ci racconta
anche un “retroscena” della lavorazione,
ricordando un episodio che, probabil-
mente è rivelatore dell’adesione “senti-
mentale” di Barbaro all’ideologia mar-
xista e che potrebbe essere alla base
anche di alcune scelte e selezioni opera-
te nel film:

«Nel documentario è inquadrata la
famosa scritta W Lenin che spiccava
all’interno del cantiere di Monfalcone e
che Barbaro non si sentì di omettere
dalla inquadratura. A Roma, alla Cines,
dove si tagliava il negativo fotogramma
per fotogramma… nessuno mostrò di
accorgersene e la cosa passò72».

Il cortometraggio migliore di questa
serie, secondo il mio modesto parere, è
però Il ventre della città del pittore tren-
tenne Francesco Di Cocco, e ci mostra le
fasi di lavorazione e il processo produt-
tivo di alcuni generi alimentari. Si tratta
di un racconto visivo, privo di commen-
to sonoro, girato soprattutto con il meto-
do “candid” dell’allora nascente foto-
giornalismo (il tedesco Erich Salomon,
pioniere del genere, aveva esordito alla
fine degli anni Venti fotografando di
nascosto un’aula giudiziaria durante un
processo)73. In Italia questa tecnica di
ripresa porterà al successo, nel 1965, la
trasmissione televisiva Specchio
Segreto, come penso tutti ricordino,
ideata da Nanni Loy. Mentre probabil-
mente in pochi sono a conoscenza di
questo cortometraggio del 1933 che Di
Cocco e Arata hanno filmato usando la
stessa tecnica, universalmente poi cono-
sciuta come “candid camera”. Da una
testimonianza dello stesso Di Cocco74

ritengo che, almeno nella prima fase di

10A destra, Umberto Barbaro (1902-1959)

in un’immagine della metà degli anni

Trenta.

Sotto, un fotogramma di “Cantieri

dell’Adriatico” di Umberto Barbaro.
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lavorazione, non sia stata una scelta di
carattere artistico ma piuttosto una solu-
zione al divieto del direttore del matta-
toio che non voleva fossero ripresi degli
spettacoli così cruenti. Una scelta invece
artistica potrebbe invece rivelarsi quella
di alcune scene dei mercati, che furono
“rubate” dall’Arata e dal Di Cocco «per
mezzo di una cinepresa portatile di
costruzione tedesca caricata con 30
metri di pellicola74».

Umberto Barbaro giudicò così, nel
‘36, l’opera:

«Uno dei migliori documentari ita-
liani, se non il migliore, è il Ventre della

città del pittore Francesco di Cocco,
che illustra gli approvvigionamenti
commestibili di Roma. Il film, per cui
Mario Labroca ha scritto una composi-
zione d’accompagnamento ispirata, si
apre sul mattatoio e passa alle varie fasi
di creazione e di distribuzione dei vive-
ri, dai pastifici, alle pescherie, alle fab-
briche di ghiaccio e ai mercati per chiu-
dersi con una serie di atteggiamenti di
persone che mangiano, in tutta una
gamma che va dallo spizzicare al man-
giare. [...] La bella fotografia e il pae-
saggio da un quadro all'altro determina-

to da felici analogie formali e di tono
fotografico, la scelta sapiente del mate-
riale visivo fanno di questo film un pic-
colo gioiello75».

Il ruolo del direttore della fotogra-
fia.

Visto che l’argomento principale di
questa mia ricerca è Ubaldo Arata mi
sembra interessante spendere alcune
righe sul ruolo del direttore della foto-
grafia e sull’equipaggiamento di ripresa
in uso tra la metà degli anni Trenta e l’i-
nizio degli anni Quaranta.

Il direttore della fotografia è il
responsabile tecnico e artistico della
fotografia di un film, cioè di tutto quan-
to concerne le immagini di un film. Dal
parco lampade per illuminare la scena e
gli attori, all'attrezzatura per la cinepre-
sa (ottiche, filtri, tipo di pellicola).
Lavora a stretto contatto col regista, che
a sua discrezione, può concedergli una
certa autonomia decisionale per quanto
riguarda la composizione dell’inquadra-
tura (anche se per questa è già presente
un suggerimento nella sceneggiatura), il
controllo dei movimenti della macchina
da presa, le scelte stilistiche sull'angolo
di ripresa e la scelta dell'obiettivo, così
come il piano di messa a fuoco, l'apertu-
ra del diaframma per l'esposizione volu-
ta, la distanza e la profondità di campo.
Dirige inoltre i tecnici che rientrano
nelle sue competenze (operatore di mac-
china, elettricisti, macchinisti). Il suo
ruolo è paritetico, come importanza arti-
stica, a quello del regista.

Anche se in alcune delle produzioni
di questo periodo è ancora denominato
“operatore” svolgendo quindi, material-
mente, anche le riprese sul set, sempre
più spesso gli verrà affiancato uno o più
operatori di macchina, delineando così
la figura professionale al ruolo che rico-
pre attualmente.

Ci sono anche alcune testimonianze
su quel periodo che confermano quanto
importante fosse il ruolo di questi cosid-
detti “operatori”, come quella di
Clemente “Tino” Santoni, assistente
operatore Cines e futuro direttore della
fotografia che nel Dopoguerra lavorerà

in molti film di Totò:
«A quell’epoca il regista non diceva

niente sulla fotografia. L’unico che
poteva intendersene un pochino era
Alessandro Blasetti. Blasetti dava dei
suggerimenti all’operatore, ma gli altri
non se ne interessavano. E dato che a
quell’epoca Anchise Brizzi, Ubaldo
Arata, Massimo Terzano e Carlo
Montuori erano i più grandi, erano
onnipotenti diciamo, non si potevano
toccare76».

Federico Fellini (1920-1993) invece,
nella sua testimonianza, usa il termine
“autorità”:

«[...] l’autorità dell’operatore, allora
l’unica vera autorità. Se dicevano,
come [Otello] Martelli “nun se po’ fa”,
non c’era regista che tenesse, si doveva
spostare la macchina da presa, cambia-
re l’inquadratura. [...] E il produttore
considerava  l’operatore l’unico vero
referente, responsabile anche sui tempi.
Per tutto andava da Arturo Gallea, da
Ubaldo Arata, da Carlo Montuori, da
Massimo Terzano [...]. Era l’operatore
che ordinava il silenzio. [...]77».

Il tipo di cinepresa in dotazione,
quella più famosa che è possibile osser-
vare in molte foto di scena di produzio-
ni tra gli anni Trenta e Quaranta, è la
“Debrie Super Parvo”, di cui ho già
accennato nel capitolo dedicato alle
innovazioni tecnologiche della cinema-
tografia sonora. A supporto è già in dota-
zione il carrello (sia su ruote che su
binari) mentre il carrello-gru verrà usato
per la prima volta nel 1936 per
“Scipione l’Africano”.

Ma è soprattutto il parco lampade lo
strumento più importante per il lavoro

11 Sotto, uno schema di ripresa di

interni con il movimento per il

carrello.

A lato, la cinepresa Debrie Super Parvo.

In basso a sinistra, una ripresa usando il

carrello su rotaie. Archivio Paolo Bavazzano.

In basso a destra, il carrello-gru usato

durante le riprese di “Scipione

l’Africano”.
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del direttore della fotografia (chi non ha
mai sentito parlare del “bruto”, una sor-
gente di luce artificiale paragonabile a
quella del sole). Con esse ha la possibi-
lità di “modellare” la luce riuscendo  a
realizzare numerosi effetti. La fotografia
cinematografica può essere influenzata
dal genere (può essere diversa se si trat-
ta di una commedia o di un dramma sen-
timentale, di un film storico o di guerra)
o da una situazione particolare come
quello di dare una maggiore profondità
di quella reale ad una inquadratura, gra-
zie alla successione di piani diversamen-
te illuminati. Ma solitamente è l’attore il
centro dell’attenzione. Dive come Isa
Miranda (1905-1982), Assia Noris
(1912-1998) o Doris Duranti (1917-
1995) vanno debitamente valorizzate,
rese conturbanti o ieratiche, altere o ala-
bastrine, oppure fresche e giovani solo
con l’aiuto della luce. Diverso sarà quin-
di il tipo di illuminazione da usare per la
conturbante Doris Duranti o per valoriz-
zare il fascino acqua e sapone di Assia
Noris. Anche i divi sono oggetto di ana-
loghe attenzioni, ovviamente con sche-
mi d’illuminazione diversi: per loro la
luce è dura e diretta, mentre per le attri-
ci è morbida e diffusa78. Numerosi sono
comunque gli effetti a cui si è quasi
obbligati a ricorrere, non avendo la pos-
sibilità del colore. Con il bianco e nero,
per far risaltare le figure è tutta un’alter-
nanza di zone d’ombra e di luce, di con-
troluce, di luce di taglio o di luce diffu-
sa. Sono infinite poi le variazioni stilisti-
che prodotte da ogni direttore della foto-
grafia. Molte frutto delle collaborazioni
fra gli stessi per un’unico film.

La Cines entra in crisi: largo agli
Indipendenti.

Malgrado lo sforzo di Emilio Cecchi,
che paga colpe non solo sue, la Cines
entra in crisi nel 1934, anche se sui gior-
nali se ne inizia a scrivere fino dai primi
mesi del 1933. Cecchi lascia la direzio-
ne tra l’ottobre e il novembre del 1933.
Il suo maggior sostegno, Ludovico
Toeplitz, ha abbandonato la carica a
maggio per andare a Londra a fondare
una nuova casa di produzione.

Con un bilancio in passivo, i nuovi
dirigenti cercano vie d'uscita (il succes-
sore di Cecchi è l'avvocato Paolo
Giordani, un noto impresario teatrale).

Una prima soluzione è quella di pro-
durre in «compartecipazione, guidati dal
principio giustissimo di dividere con
altri il rischio di buona parte della pro-
duzione futura e quindi delle spese di
conduzione degli stabilimenti79». Tra il
settembre 1933 e il maggio 1934 nasco-
no così coproduzioni con la SAPF di
Angelo Besozzi e Liborio Capitani o
con la SIC di Pio Vanzi (tutte due le
società non supereranno i due anni di
vita). Su otto film coprodotti, Arata col-
labora a tre di essi: Il presidente della
Ba. Ce. Cre. Mi. una commedia diretta
da Righelli, Oggi sposi girato però negli
studi della Caesar per la regia di
Brignone, e Melodramma interpretato
da Elsa Merlini (1903-1983) e Renato
Cialente per la regia di Giorgio
Simonelli e Robert Land.

La crisi è anche documentata dalla
risposta di Arata in una corrispondenza
privata con il pittore ovadese Nino
Natale Proto (1908-1997) in cerca di
lavoro come scenografo:

«[...] attualmente Roma in tema di
cinematografia sta passando una crisi
che non si sa ancora quale sarà la solu-
zione. Alla Cines siamo tutti tra coloro
che son sospesi, da qualche tempo, tutti
i giorni stanno licenziando personale,
di tutte le categorie, il lavoro è sospeso
per tutti da qualche tempo anche per
noi vecchi tecnici dello stabilimento
non siamo ancora in grado di sapere
quale sarà la nostra sorte80».

Nel biennio 1934-35 l'amministra-
zione decide di sospendere la produzio-
ne e di affittare agli indipendenti studi,

macchinari e personale. Film, a cui
Arata collabora, come Aldebaran,  La
signora di tutti e Passaporto rosso ver-
ranno girati negli studi di via Vejo con
personale Cines.

Aldebaran di Blasetti, prodotto dalla
Manenti e con una distribuzione targata
Metro-Goldwyn-Mayer, è l’esaltazione
della Regia Marina Italiana, ambientan-
do una storia d’amore melodrammatica
tra il bel mondo femminile dell’alta bor-
ghesia e l’universo maschile della mari-
na militare. Attori principali Gino Cervi
e Evi Maltagliati (1908-1986), tutti e
due “quasi” esordienti e ancora semisco-
nosciuti. La Maltagliati, molti anni più
tardi, ricordando questo film, testimo-
nierà:

«Se ho cominciato a fare del cinema
lo devo a Ubaldo Arata. I primi provini,
quelli andati male, li ho girati con altri
operatori. Ma il provino per Aldebaran

l’ho fatto con lui. E Arata sapeva vera-
mente fotografare, sapeva mettere le
luci. I tre operatori con i quali mi sono
trovata veramente meglio, proprio su
un piano di collaborazione, sono stati
Arata, Terzano e Martelli. Tre grossi
operatori, che io ho avuto la fortuna di

12Le luci scelte da Arata per valorizzare

l’attrice Isa Miranda ne “La signora di

tutti” (a sinistra), e per il personaggio

Sofonisba (Francesca Braggiotti) in

“Scipione l’Africano” (a destra).

In basso a sinistra, Gino Cervi e Evi

Maltagliati in una foto di scena di

“Aldebaran”.
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avere in più film. [...]  A un certo punto
ci si conosce, ci si capisce, per cui mi
guidavano anche quando recitavo. È
molto importante questa fusione tra
l’attore e l’operatore, questa collabora-
zione fatta di simposio, di professioni-
smo. Arata, per esempio, era formidabi-
le sempre, [...] ma negli esterni era
eccezionale Terzano. Negli interni,
invece, io trovavo che era molto più
bravo Arata. Sapeva sfruttare il viso
dell’attore e renderlo veramente fotoge-
nico. Dicevano che io non lo ero, e
invece lui dimostrò il contrario. Grazie
alle sue meravigliose luci81».

La fotografia di Aldebaran, realizza-
ta da Arata in coppia con Terzano, è par-
ticolarmente interessante perché riesce a
seguire le esigenze narrative di Blasetti:
l'immagine sobria per il dramma bor-
ghese, una parentesi esotica con un loca-
le equivoco che ricorda più la
Casablanca hollywoodiana che l'Africa,
una parte semidocumentaristica che
introduce alla vita sulle navi della Regia
Marina e, infine, il dramma del sottoma-
rino82.

La signora di tutti è l’opera prima
della “Novella Film”, la casa cinemato-
grafica voluta dall’editore Angelo
Rizzoli (1889-1970), proprietario di
numerose testate giornalistiche: da
“Comoedia” a “Cinema Illustrazione”,
da “Lei” a “Novella”. Per il nome si
ispira al suo settimanale femminile nelle
cui pagine ha pubblicato a puntate il

romanzo omonimo di Salvator Gotta
(1887-1980). L’idea originale, e antici-
patrice, di Rizzoli è quella di concepire
l’attività di produttore cinematografico
come un’estensione a quella di edito-
re83. Anche l’intervista autobiografica
del nostro operatore pubblicata sulle
pagine della rivista stampata da Rizzoli,
“Cinema Illustrazione”, non è casuale:

«[...] Con un regista tedesco, il
signor Max Ophüls ho iniziato la rea-
lizzazione di La signora di tutti i cui
scenari sono stati tolti dal famoso
romanzo di Salvator Gotta.
L'interpretazione è affidata ad attori di
grande rinomanza e di sicure qualità:
perché non sia del tutto inutile questa
chiacchierata mando un sincero consi-
glio alle belle figliole che fidando solo
nella loro giovinezza e attraenza vor-
rebbero avviarsi al cinema. Si accertino
di possedere forza di volontà, capacità
di lavoro, di studio, di riflessione, di
disciplina, Poi vengano per il provino.
Magari da me36».

A dirigere il film, come già anticipa-
to dallo stesso Arata, chiama il regista
tedesco, di origine ebrea e francese d’a-
dozione, Max Ophüls (1902-1957), oggi
considerato uno dei maggiori maestri
del genere melodrammatico e da cui
Stanley Kubrick (1928-1999) ha tratto

più volte ispirazione.
Malgrado l’enorme campagna pub-

blicitaria, il film al botteghino si rivele-
rà un’insuccesso. Un successo che inve-
ce otterrà la protagonista Isa Miranda,
all’epoca semisconosciuta.

Oggi La signora di tutti è un’opera
che risulta di grande interesse, per la
qualità di un film che si stacca netta-
mente dalla produzione italiana degli
anni Trenta84. Ed è probabilmente que-
sta la causa dell’insuccesso al botteghi-
no. Lo stesso Ophüls, nella sua autobio-
grafia, definirà il film «un cupo dramma
della gelosia, che evidentemente risultò
troppo cupo e troppo veemente agli
occhi di un pubblico non italiano85».

Premiato al Festival di Venezia come
«film italiano tecnicamente migliore»
tuttavia non riesce a far scuola (come
d’altronde è già stato per Acciaio di
Ruttmann) in quanto i livelli privilegiati
in questo periodo sembrano essere il
mondo e i toni medi della commedia
cameriniana e l’immagine più casalinga
e piccolo-borghese della trasgressione
erotica e del desiderio86.  

Se una novità, poco apprezzata dal
pubblico italiano, risultò l’intreccio nar-
rativo, la struttura tecnica del film fu
perlomeno ritenuta insolita con i suoi
continui flash-back e una mobilità  della
macchina da presa mai vista.  Mobilità
data, molto probabilmente, da Arata in
persona, come testimonia Ophüls:

«[...] Il direttore della fotografia
Arata [...] aveva il colpo d’occhio di un
Tiziano e l’audacia tecnica di un
Michelangelo. In pochi secondi, faceva
descrivere alla macchina da presa un
cerchio completo, con il rischio di foto-
grafare anche i proiettori: “E che

13 A lato, Isa Miranda e

Salvator Gotta durante la

lavorazione de “La signora di

tutti”.

In basso a sinistra, Isa Miranda accanto

ad Arata durante le riprese de “La

signora di tutti”.

In basso a destra, la versione restaurata

de “La signora di tutti” è oggi disponibi-

le in DVD.
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importa?”, rispondeva alle mie prote-
ste, “così gli spettatori capiscono che è
un film”. [...]87».

Per la fotografia invece, Arata risalta
il fascino di Gaby Doriot/Isa Miranda
ma sempre in modo naturale, senza
rinunciare alla luce drammatica che la
vicenda richiede88. Max Ophüls, come
si è anche potuto notare dalla sua testi-
monianza anni dopo,  rimane tanto posi-
tivamente colpito dal lavoro dell'Arata
che cercherà, senza successo, di portarlo
con sé in Francia89.

Il successivo film a cui Arata colla-
bora è Passaporto rosso di Brignone
dove ritrova Isa Miranda. Per lei, questa
volta, sceglie una fotografia che risalti,
non tanto il fascino, ma le sue doti
espressive che fanno del personaggio da
lei interpretato una sorta di simbolo del
dolore ripiegato su se stesso.

Passaporto Rosso, come recita la
didascalia all’inizio della pellicola, «è il
film di tutti gli italiani che lasciarono la
patria con il “passaporto rosso”, che tre-
pidarono da lontano per le sue fortune e
che quando fu necessario risposero
generosamente alla sua voce che li chia-
mava. [...] è un contributo alla storia di
questi umili sconosciuti emigranti che
partirono verso l’ignoto e l’avventura
[...]». Materialmente il “passaporto
rosso”, diventato poi il simbolo dell’e-
migrazione italiana, era un piccolo
libretto caratterizzato dalla copertina di
cartoncino rosso introdotto nel 1919
(restò in uso fino al 1928) per essere uti-
lizzato, ad uso esclusivo dell'emigrante,
per espatriare dal Regno.

Attraverso una vicenda melodram-
matica racchiusa in un arco temporale
tra il 1890 e il 1922 e ambientata in Sud
America in un universo avventuroso, dai
tratti tipici del film western - per gli
esterni si scelse un’area dalle parti di
Sabaudia, sfruttando anche la collabora-
zione degli operai e dei contadini impe-
gnati nella bonifica delle paludi ponti-
ne90- vengono rappresentati i problemi e
le difficoltà degli immigrati all’estero e
la conservazione della loro identità ita-
liana nel tempo. Il film è disseminato di

tracce volte a valorizzare i meriti del
lavoro degli italiani e il loro legame d’a-
more con il paese d’origine91. Le cause
e le sue risoluzioni sono però tutte
affrontate attraverso il punto di vista
dell’ideologia fascista e ne fanno, quin-
di, un film di propaganda. La nascita del
problema viene attribuita al sistema
democratico liberale (meglio chiamato
“demo-plutocratico”, il termine usato
dalla pubblicistica fascista) e al suo dis-
ordine politico; delinquenza, malattie,
sfruttamento del lavoro, prostituzione
danno dell’America un’immagine tutta
negativa: l’America è morte, sacrificio,
vizio92. Il finale del film che chiude l’ar-
co temporale al 1922, data della Marcia
su Roma, e che segna l’avvento di una
nuova epoca nel solco della tradizione
nazionale più eroica93, è la ciliegina
sulla torta. C’è anche il tentativo di inse-
rire un certo discorso mostrando, attra-
verso il richiamo di terre lontane, che
una valida alternativa all’emigrazione è
la conquista coloniale94 (non a caso il
periodo di lavorazione del film coincide
con la crisi italo-etiopica).

Le altre collaborazioni di Ubaldo
Arata.

Di minore interesse dal punto di vista
storico cinematografico sono le altre
produzioni a cui il nostro operatore col-
labora in questo periodo. Un periodo
che si rivela molto intenso dal punto di
vista lavorativo e che sembra non risen-
tire della crisi della casa di produzione
di via Vejo. La nascita di piccole e
medie imprese di produttori privati che
sentono che il cinema può diventare un
affare grazie anche agli aiuti di legge
che nel frattempo sono stati varati, ha sì
anche portato alla crisi la Cines, ma
anche aperto nuovi orizzonti. Tra il 1931
e il 1935 numerosi sono i provvedimen-
ti sul credito cinematografico: premi di
qualità, premi  e anticipi sugli incassi,
concessioni di mutui ai produttori che
avranno ottenuto l’approvazione del
Ministero della Stampa e Propaganda.
Quest’ultimo provvedimento, datato
novembre 1935, si rivelerà un ottimo
sistema di controllo e di censura preven-

tiva.
La “Giuseppe Amato Italia” (GAI),

la Manenti Film, la Produzione Capitani
Film, il Consorzio ICAR solo alcune.
Anche le nascite della Titanus e della
Lux sono importanti, anche se inizieran-
no a produrre solo tra il 1937 e il 1938.
È molto probabile che a quest’ultima, la
Lux, si riferisca Ubaldo Arata nella let-
tera a Nino Natale Proto già precedente-
mente citata:

«[...] Si dice che a Torino si riapre
una nuova casa cinematografica, anche
noi speriamo in questo nuovo evento e
l'assicuro che se mi sarà possibile sapere
qualche cosa per poterlo mettere a posto
farò del mio meglio per potere essere utile
in qualche cosa trattandosi di un concitta-
dino80».

La lettera è del 10 novembre 1933
mentre la “Compagnia Italiana
Cinematografica Lux” viene fondata nel
capoluogo piemontese il 21 febbraio
193495, date e fatti che mi sembra pos-
sano confermare questa mia supposizio-
ne.

Quelle a cui Arata collabora sono
quasi tutte produzioni che si avvalgono,
attraverso l’uso degli stabilimenti cine-
matografici di via Vejo, del contratto tra
la Cines e gli Indipendenti. Solo tre non
ne fanno parte ma sono accomunati,
direttamente o indirettamente, a

14A lato, Isa Miranda in un fotogramma di

“Passaporto rosso”.

In basso, una locandina di “Passaporto

rosso”.
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Giovacchino Forzano (1883-1970). Si
tratta di: Villafranca, Campo di maggio
e La signora Paradiso.

Va anche premesso che sia in
Villafranca che in Campo di maggio
l’apporto di Arata è minimo: per il
primo i direttori della fotografia risulta-
no essere ben cinque96 (insieme ad
Arata hanno collaborato Albertelli,
Kuntze, Tiezzi e Vitrotti), per il secondo,
con il ruolo di operatore97 (insieme a
Montuori e Brizzi, mentre per il ruolo di
direttore della fotografia risultano
Albertelli, Tiezzi e Von Lagorio), gli
vengono accreditate solo le scene della
battaglia di Waterloo.

Villafranca, diretto da Giovacchino
Forzano  e tratto da un soggetto dello
stesso con la collaborazione di Benito
Mussolini, racconta gli eventi storici tra
il 1858 e il 1859 conclusisi con il tratta-
to di pace di Villafranca. Girato tra
Torino e Valeggio sul Mincio (in provin-
cia di Verona), per gli interni si sfruttano
gli stabilimenti Fert2, riaperti proprio
per l’occasione, e per alcune scene
anche i palazzi storici del capoluogo
piemontese (Palazzo Reale, Palazzo
Madama, Teatro Regio). Tramite questa
produzione e l’incontro di Forzano con
l’industriale torinese  Giovanni Agnelli
nasceranno gli studi Tirrenia-Pisorno98.

Anche Campo di maggio, dove ven-
gono narrati i famosi ultimi “cento gior-
ni” di Napoleone Bonaparte, è diretto da
Forzano ma è già girato nei nuovi stabi-
limenti Pisorno (nome generato dall’u-
nione dei toponimi Pisa e Livorno)
appena sorti nella zona litorale denomi-
nata Tirrenia. La società produttrice del
film è il “Consorzio Vis” che il Forzano
ha fondato con Agnelli.

Anche La signora Paradiso, sotto la
regia di Enrico Guazzoni (1876-1949), è
girato per gli interni negli stabilimenti di
Tirrenia. La riviera ligure è invece scel-
ta per gli esterni. Per la fotografia, qui
l’Arata è responsabile unico. Una delle
sue doti, che ho riscontrato dalle recen-
sioni dei critici dell’epoca, è di riuscire a
fotografare  paesaggi e luoghi turistici
trasformandoli in splendide sequenze,
tanto da risultarne degne di citazione.

Le pellicole a cui il nostro operatore
collabora uscite nelle sale cinematogra-
fiche tra il 1934 e il 1936 sono:

Luci sommerse, diretto dal regista
cileno Adelqui Millar (1891-1956) (alla
fotografia collabora anche Carlo
Montuori), con Fosco Giachetti (1900-
1974, in una delle sue prime apparizio-
ni) e Nelly Corradi (1914-1968, al suo
secondo film, ha esordito ne “La signo-
ra di tutti”).

Frutto acerbo, una commedia diretta
da Carlo Ludovico Bragaglia con Nino
Besozzi (1901-1971) e, al suo esordio
sul grande schermo, la soubrette della
celebre compagnia di rivista dei fratelli
Schwarz, Lotte Menas (una carriera che
nel cinema non avrà molta fortuna).

La marcia nuziale, per la regia di
Mario Bonnard,  vede l’esordio di un’al-
tra attrice, Kiki Palmer (1907-1949, al
secolo Giulia Fogliata, che morirà suici-
da , è stata la madre adottiva del celebre
attore Renzo Palmer). Altri interpreti
sono Tullio Carminati (1895-1971) e
Assia Noris.  

L’albergo della felicità di Giuseppe
Vittorio Sampieri, una commedia con
Turi Pandolfini (1883-1962) e Isa Pola.

Lorenzino De Medici di Brignone,
ambientato nella Firenze rinascimentale,

è una produzione della Manenti Film
ottimamente curata, dalle scenografie ai
costumi. La fotografia di Arata valorizza
l’interpretazione, nell’unico film girato
in Italia, di Alessandro Moissi (1879-
1935), il celebre attore teatrale austria-
co, di madrelingua italiana e di origini
albanesi, che morirà di polmonite solo
pochi mesi dopo la fine delle riprese.
Non da meno è anche l’interpretazione
di Camillo Pilotto (1888-1963) (proba-
bilmente la migliore di tutta la sua lunga
carriera).

Ginevra degli Almieri è un’altro film
in costume di Brignone, prodotto da
Liborio Capitani e interpretato da Elsa
Merlini (1903-1983). Per ruolo maschi-
le c’è l’esordio di Amedeo Nazzari
(1907-1979).

Arata cura la fotografia in altre due
produzioni Capitani interpretate dal
“mattatore” Angelo Musco (1871-
1937), che pur provenendo dal teatro
dialettale siciliano è uno degli attori di
maggior successo (e dal maggior incas-
so) del cinema italiano del primo decen-
nio del sonoro99.

Nel Re di denari, diretto da
Guazzoni,  reinterpreta un suo cavallo di
battaglia teatrale, I Don, riuscendo ad
adeguarlo al linguaggio cinematografi-
co.

Lo smemorato per la regia di Righelli
è invece vagamente ispirato al caso di
cronaca Brunelli-Cenella100, noto anche
come “lo smemorato di Collegno”  (che
ispirerà anche il celebre film omonimo
di Totò nel 1962). Di particolare interes-
se (rilevato anche dalla critica dell’epo-
ca) è l’esordio sullo schermo, malgrado
già trentaquattrenne, dell’attrice teatrale
Paola Borboni (1900-1995).

15 A sinistra, il comico catanese Angelo

Musco (1871-1937). 

A destra, una locandina di “Ginevra

degli Almieri”.

In basso, Angelo Musco e Paola Borboni

ne “Lo smemorato”.
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Una donna tra due mondi è invece
una produzione Astra film, girata negli
stabilimenti Cines e realizzata in doppia
versione, italiana e tedesca. Per la ver-
sione italiana la regia è di Goffredo
Alessandrini (1904-1978), quella tede-
sca di Arthur M. Rabenalt. La sceneg-
giatura è tratta da un romanzo e ci rac-
conta la vicenda di una giovane pianista
corteggiata e contesa da due uomini: un
violinista suo collega e un ricco mara-
già, al quale ella rammenta la moglie
scomparsa. Interpretato da Isa Miranda
e dal celebre violinista cecoslovacco
Vasa Prihoda (1900-1960). Il giudizio
critico di Dario Falconi su “Il Popolo
d’Italia” non è molto tenero:

«[...] Il film mi par fatto per veder di
sfruttare cinematograficamente la fama
e la valentia di Vasa Prihoda, il celebre
concertista di violino [...] Certo che il
film [...] poteva in più di un momento
commuovere, e invece ci lascia freddi.
[...] la stessa Isa Miranda, una delle
nostre attrici più interessanti e cinema-
tografiche, non riesce tuttavia a convin-
cerci pienamente, sebbene appaia qui
fotografata con cura e comprensione
particolari101».

Riporto anche una testimonianza
della stessa Isa Miranda che del film
ricorda:

«Dovevo girare una scena in italia-
no e subito dopo in tedesco. Ma il guaio
era che i due registi avevano entrambi
idee personali, e la scena che era anda-
ta bene per Alessandrini, non piaceva
affatto a Rabenalt. Discutevano fino a
perdere la voce, ma la conclusione era
sempre unica: cioè toccava a me mette-
re d’accordo i due registi, recitando la
scena come la voleva ognuno di loro.
La tragedia di “una donna tra due
mondi” mi sembrava niente in confron-
to a quella di una donna fra due regi-
sti102».

Aldebaran e Ginevra degli Almieri
saranno, in ordine temporale, le ultime
produzioni girate sfruttando gli stabili-
menti Cines.

L’incendio degli stabilimenti di Via
Vejo.

16

Filmografia 1930 - 1936

Lungometraggi

La canzone dell'amore, regia di Gennaro Righelli (1930) 
Corte d'Assise, regia di Guido Brignone (1930) 
Napoli che canta, regia di Mario Almirante (1930)
Cortile, regia di Carlo Campogalliani (1930) 
Il medico per forza, regia di Carlo Campogalliani (1931) 
Il solitario della montagna, regia di Wladimiro De Liguoro (1931) 
Rubacuori, regia di Guido Brignone (1931) 
Pergolesi, regia di Guido Brignone (1932) 
Paradiso, regia di Guido Brignone (1932) 
L'ultima avventura, regia di Mario Camerini (1932) 
La Wally, regia di Guido Brignone (1932) 
La maestrina, regia di Guido Brignone (1933) 
T'amerò sempre, regia di Mario Camerini (1933)
Cento di questi giorni, regia di Augusto e Mario Camerini (1933) 
Al buio insieme, regia di Gennaro Righelli (1933) 
Il presidente della Ba. Ce. Cre. Mi., regia di Gennaro Righelli (1933) 
Oggi sposi, regia di Guido Brignone (1934) 
Melodramma, regia di Giorgio Simonelli (1934) 
Villafranca, regia di Giovacchino Forzano (1934) 
Luci sommerse, regia di Adelqui Millar (1934) 
La signora Paradiso, regia di Enrico Guazzoni (1934) 
Frutto acerbo, regia di Carlo Ludovico Bragaglia (1934) 
La signora di tutti, regia di Max Ophüls (1934) 
La marcia nuziale, regia di Mario Bonnard (1934) 
L'albergo della felicità, regia di Giuseppe Vittorio Sampieri (1935) 
Lorenzino de' Medici, regia di Guido Brignone (1935) 
Campo di maggio, regia di Giovacchino Forzano (1935) 
Passaporto rosso, regia di Guido Brignone (1935) 
Aldebaran, regia di Alessandro Blasetti (1935) 
Ginevra degli Almieri, regia di Guido Brignone (1935) 
Una donna tra due mondi, regia di Goffredo Alessandrini (1936) 
Re di denari, regia di Enrico Guazzoni (1936) 
Lo smemorato, regia di regia di Gennaro Righelli (1936)

Cortometraggi

Ninna nanna delle dodici mamme, regia di Mario Almirante (1930) 
Giardini che vivono, regia di Giuseppe Forti (1930) 
Il Natale del bebè, regia di Carlo Campogalliani (1931) 
Assisi, regia di Alessandro Blasetti (1932) 
Il ventre della città, regia di Francesco Di Cocco (1933) 
Miniere di Cogne, Val d'Aosta, regia di Marco Elter (1933) 
Zara, regia di Ivo Perilli (1933) 
Cantieri dell'Adriatico, regia di Umberto Barbaro (1933) 
Fori imperiali, regia di Aldo Vergano (1933)
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La notte tra il 25 e il 26 settembre
1935 è l’ultima per gli stabilimenti cine-
matografici romani di via Vejo.
Un’incendio gli ha parzialmente distrut-
ti: non verranno più riaperti e saranno
demoliti poco dopo. Dalle ceneri della
Cines nasce Cinecittà: il rogo dei teatri
della Cines e la posa della prima pietra
di Cinecittà (29 gennaio 1936) sono
ancora oggi fonte di discussione tra gli
storici di cinema. L'origine dolosa del-
l'incendio non è mai stata provata, ma
come tutti gli affari edilizi resi possibili
da poco chiari eventi devastanti, tra i
quali il più gettonato è senza dubbio l'in-
cendio, anche in questo caso i misteri e i
dubbi sono molti103. La nascita di
Cinecittà e, successivamente, quella
della Scalera, una nuova casa cinemato-
grafica, fanno però parte di un’altra sto-
ria che spero di potervi raccontare.

(Continua)
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