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Il film è un’arte e il cinema è un’industria1. 
 
 
 
 
 
In economia capitalistica, un film, in quanto produzione intellettuale, 
ha tutti i requisiti per essere un’opera d’arte, ma è necessariamente anche una merce 
a causa delle diverse operazioni industriali e commerciali 
richieste dalla sua produzione e dal suo consumo2. 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
1 Luigi Chiarini, in “Bianco e Nero”, 1938, n.7, Anno II. Luigi Chiarini è stato un critico e teorico del cinema. 
Nel 1935 fu tra i fondatori del Centro Sperimentale di Cinematografia e nel 1937 diede vita alla rivista “Bianco e 
Nero”, ancora oggi tra le più importanti riviste per gli studi sul cinema italiano. 
2 Peter Bachlin, Il cinema come industria: storia economica del film, Milano, Feltrinelli, 1958. 
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Introduzione 

 
 
 
«L’industria cinematografica italiana è oggi nelle identiche condizioni dei suoi primordi: manca d’una sapiente 

organizzazione industriale e commerciale, soprattutto, e manca altresì d’una direttiva artistica, generale e 

particolare; non ha in altri termini la visione precisa delle finalità cui tende, né del suo essere, né del suo 

divenire. Or tutto ciò che è essenziale perché le nostre Case possano conseguire una supremazia cinematografica 

mondiale e diventare organismi solidi1». (Torino, dicembre 1918) 

 

«Il guaio serio è che tutti vogliono fare qualcosa per il cinema italiano. Questo qualcosa, se si sapesse cos’è, 

sarebbe virtualmente il cinema italiano di domani. Ma purtroppo l’enorme maggioranza di coloro che vogliono 

fare qualcosa non sa con precisione cosa vuole. Deve cioè formarsi un gusto cinematografico […]. Il problema 

non è per me industriale. E’ un problema di gusto, di clima, cioè di partecipazione dell’intelligenza italiana. Poi, 

correlativamente occorre lavorare tecnicamente». (Milano, febbraio 1933) 

 
«Nessun fattore economico può sostituire o compensare la mancanza o la deficienza delle forze creatrici 

dell’intelligenza e della fantasia. Una sana organizzazione finanziaria e tecnica è effettivamente soltanto una 

premessa, ma una premessa indispensabile per le affermazioni artistiche della produzione». (Roma, novembre 

1941) 

 

La redazione della rivista “La Vita Cinematografica” negli anni Venti, Ettore Margadonna2 

negli anni Trenta ed Eitel Monaco3 nel 1941 sostenevano dunque che il cinema italiano di 

domani avrebbe dovuto investire sul rafforzamento complessivo di tutti quegli elementi che 

                                                 
1 «Molti giornali si occupano di quel che manca alla cinematografia italiana per essere perfetta. Che cosa manca? 
Moltissimo: anzitutto l’idea esatta di quel che è il cinematografo come industria artistica. Oggi il cinematografo 
ha esigenze eccezionali, sia dal lato artistico sia da quello commerciale. Una volta avevamo i veri industriali del 
film ma ora i pochissimi sopravvissuti si sono fermati al 1924 e non hanno saputo portare la loro mentalità 
all’altezza del decennio che li ha definitivamente eliminati dalla prova. Forse tutti ignorano quanto deve essere 
complessa l’organizzazione di una casa produttrice. Per certi nostri industriali del film le pellicole si vendono 
quasi come le scatole di lucido per le scarpe. Ci si mette a fare un film come ci si metterebbe domani in marcia 
per una gita», Battute d’aspetto, in “La Vita Cinematografica”, dicembre 1918. 
2 «Tutti sono per la via più corta, invece l’unica possibilità è la via più lunga di tutte. A noi interessa 
esclusivamente che si facciano degli autentici cineasti italiani: gente che sente il cinema con la stessa nobiltà e 
serietà con cui da tempo immemorabile, si sente e si coltiva la poesia, l’architettura, la musica, la pittura, ecc. 
ecc.». ETTORE MARGADONNA, Lettera aperta sul cinema italiano, “Cine-convegno”, 25 febbraio 1933. 
Margadonna, sceneggiatore e scrittore, realizzò uno dei primi volumi scritti sul cinema italiano nel 1932, dal 
titolo Cinema italiano ieri e oggi. Ettore Margadonna esordì come giornalista presso La Rivista della 
Cooperazione (1922-1925) ed in seguito si dedicò al cinema collaborando come sceneggiatore.  
3 EITEL MONACO, Maturità, “Cinema Italiano 1941”. Eitel Monaco fu prima a capo della Federazione nazionale 
fascista degli industriali dello spettacolo, poi nel 1940 sostituì Luigi Freddi nella Direzione Generale per la 
Cinematografia; infine nel dopoguerra fu nominato presidente dell’ANICA. Eitel Monaco era favorevole ad una 
cinema rivolto al mercato ed al potenziamento dell’industria cinematografica, a differenza di Luigi Freddi (fu 
nominato nel 1934 a capo della Direzione Generale per la Cinematografia) che era sempre stato propugnatore di 
un cinema di regime, totalitario e propagandistico, completamente controllato dallo stato. 
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concorrono ieri come oggi alla formazione di questa complessa industria culturale: fattori 

artistici, culturali, economici, finanziari, tecnici. Una sapiente organizzazione industriale e 

commerciale, unita ad una precisa direzione artistica avrebbe costituito la base per la 

formazione di solidi organismi di produzione.  

Le prime due citazioni si inseriscono in un particolare momento storico, quando ormai da più 

di dieci anni, dopo la Prima Guerra Mondiale, l’industria cinematografica italiana si trovava 

in un periodo di stasi produttiva ed il pubblico aveva decretato i propri favori alle pellicole 

statunitensi che stavano conquistando i mercati europei, economicamente e culturalmente. La 

maggiore competitività auspicata in quegli anni per il cinema nazionale dipendeva sia dagli 

aspetti artistico-culturali, sia da quelli economici. I primi si sostanziavano nella necessità di 

investire sull’innovazione linguistica ed espressiva, sulla formazione di autori ed attori per il 

cinema, poiché negli anni venti si era preferito proporre i modelli, i generi e gli stilemi 

narrativi della produzione passata, senza considerare che i gusti del pubblico erano mutati 

anche in seguito all’evoluzione stilistica delle pellicole statunitensi. L’arte cinematografica 

richiedeva un nuovo linguaggio fatto di inquadratura, montaggio, interpretazione, che 

dovevano comporsi in uno stile specifico il cui valore era pari a quello delle parole in 

letteratura4. Per quanto riguarda gli aspetti economici, ciò che continuava a mancare nel 

settore cinematografico italiano degli anni venti erano i capitali finanziari, i criteri 

organizzativi, il coordinamento all’interno della filiera tra produzione, distribuzione, 

esercizio. L’aspetto industriale ed artistico della crisi in cui si trovò il cinema nazionale erano 

– e lo sono tuttora quando si parla dell’ennesima crisi del settore – distinti ma allo stesso 

tempo fortemente collegati: distinti perché non era, e non è, possibile utilizzare gli stessi 

criteri per giudicare un prodotto filmico “standardizzato” e le opere più impegnate (il cinema 

oscilla tra l’opera ed il prodotto, tra l’artigianato di qualità e la produzione seriale); collegati 

poiché il successo di pubblico può alimentare un cinema di qualità che trae beneficio se vive 

dentro un sistema produttivo robusto e consolidato, premessa indispensabile per le 

affermazioni artistiche della produzione5. Le relazioni tra l’economia e la cultura, tra la 

realizzazione industriale-produttiva e quella artistica, sono l’ambito all’interno del quale 

comprendere le traiettorie di formazione e di sviluppo dell’industria cinematografica italiana. 

 

 
                                                 
4 C. GALLONE, L’arte di inscenare, in “In penombra”, giugno 1918. 
5 E. MORIN, Lo spirito del tempo, Meltemi, Roma, 2002. 
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La complessità del cinema 

Il cinema è stato considerato l’arte emblematica della modernità, una delle più pervasive 

“fabbriche” di creazione di miti, immaginari e identità del XX secolo. Se accettiamo l’ipotesi 

che ogni epoca storica possieda un proprio “sguardo”, cioè un particolare modo di osservare il 

mondo, e che questo possa riverberare nei testi visivi che una società produce, allora 

possiamo non a torto affermare che il cinema fu lo sguardo del Novecento6, fu un modo di 

vedere collettivo, un deposito visivo dello spirito del tempo: «Il cinema non solo è complesso, 

attualmente e potenzialmente fecondo, ma anche caratteristico di questa umanità di cui 

facciamo parte. Un prodotto del tempo ed un segno del tempo; prodotto in quanto generato 

dalla tecnica attuale, ma anche segno perché la capillarità ne dimostra l’adeguamento 

all’ambiente psicologico attuale, al punto che non solo ne riceve un impulso colossale, ma a 

sua volta conferma, informa, plasma, ispira i gusti dell’uomo moderno7». 

Nelle parole di uno dei primi teorici il cinema appariva come il riflesso artistico di una nuova 

condizione di vita materiale e spirituale8 e l’arte cinematografica era stata scoperta per dotare 

il ‘900 del «proprio e unico mezzo di espressione9». La difficoltà nel riassumere tutti i 

significati di cui fu carica l’invenzione cinematografica è ben espressa dalle parole di Renè 

Clair secondo il quale il cinema rappresentò la creazione di un linguaggio, un’arte, 

un’industria, di qualcosa che comunque nessuno dei vocaboli precedenti sarebbe riuscito a 

catturare in modo completo10. Cinema, cinematografo, industria cinematografica, film: la 

stessa molteplicità di accezioni ne restituisce la complessità. 

Dal punto di vista della riflessione estetica, il film è arte, è dotato di uno statuto che lo rende 

partecipe del patrimonio simbolico e culturale di una comunità. Contemporaneamente però il 

cinema inaugura la possibilità stessa della società dello spettacolo, portando a compimento 

quelle forme di rappresentazione rese possibili dalla tecnica della riproducibilità, in primis la 

fotografia. Il cinema, o in questo caso sarebbe più corretto dire l’industria cinematografica, 

può quindi essere inteso come un settore industriale11 e il cinematografo rappresenta allora la 

                                                 
6 F. CASETTI, L’occhio del Novecento: cinema, esperienza, modernità, Bompiani, Milano, 2005. 
7 L. GEDDA, Conclusione, in AA. VV., Il volto del cinema, Editrice AVE, Roma, 1941, p. 325.   
8 S.A. LUCIANI, L’antiteatro, in “La Voce”, Roma, 1928. 
9 P. MAC ORLAN, in R. CLAIR, Storia e vita del cinema: reflexion faite: appunti per servire alla storia dell'arte 
cinematografica dal 1920 al 1950, Milano, Nuvoletti, 1953, p.24. 
10 «Il cinema fu la creazione di un linguaggio, un’arte, un’industria, di qualche cosa che nessun di questi 
vocaboli riesce a definire completamente e la cui complessa natura si presta all’equivoco», Ibidem, p. 15. 
11 «Il cinema è indubbiamente come la più complessa tra tutte le industrie per molteplicità e diversità di fattori, 
per l’importanza, economica e industriale». La frase fu pronunciata dal Direttore Generale della Cinematografia 
Luigi Freddi. L’industria delle 100 industrie, in “Cinema”, 1932. 
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dimensione tecnologica, il supporto tecnico della distribuzione. Il film appare come una 

merce, esito di un processo produttivo regolato dalle leggi di mercato e, in quanto tale, 

potenzialmente in conflitto con ciò che Benjamin ha definito «l’aura dell’opera d’arte12». Non 

dimentichiamo che nei primi anni del Novecento il cinema si auto-definisce manifattura 

cinematografica, quasi ad indicare come l’ambiente del cinema si autorappresentasse come 

settore innanzitutto artigianale o industriale. 

Al momento della sua scoperta il cinema si inserisce in un contesto in cui il sistema delle arti, 

tra cui lo spettacolo dal vivo, il teatro, la musica, hanno iniziato a definire ed istituire una 

relazione organica, anche se contraddittoria con le istanze della riproducibilità e dell’accesso 

di massa. 

In quanto strumento derivato dalla fotografia, il cinema assume immediatamente un forte 

radicamento tecnologico, ma contemporaneamente è chiamato anche a definire le proprie 

convenzioni per svilupparsi in quanto campo artistico. Questa permanente ambivalenza tra la 

dimensione economico-industriale e quella artistica rappresenta uno snodo centrale per 

comprendere la storia del cinema in quanto settore pervaso da influenze economiche e da 

valori e gerarchie immateriali13. 

Nel cinema convivono contemporaneamente pratiche “cinematografiche” (di produzione) e 

pratiche “filmiche” (di linguaggio) che afferiscono simultaneamente al campo economico e al 

campo artistico e simbolico. La coesistenza di queste due anime si riverbera in un dibattito 

precocemente frammentato. 

Già attorno agli anni Venti, riviste di contabilità e di organizzazione aziendale che cercano di 

applicare al settore cinematografico gli stessi principi e teorie utilizzati per altri settori 

industriali, al fine di garantire una corretta gestione della società di produzione. In proposito 

un documento particolarmente interessante è una tesi di laurea discussa presso l’Università 

Bocconi nel 192014: la tesi presenta un’analisi del funzionamento della filiera cinematografica 

con l’obiettivo di «tracciare a larghe linee nelle sue molteplici manifestazioni, l’attuale stato 

dell’industria cinematografica15». La parte più rilevante di questa fonte concerne la 

determinazione del “valore” di una pellicola: a differenza delle altre merci, le pellicole non 

erano valutate in base al peso o al volume, bensì in considerazione di un valore artistico di 

                                                 
12 W. BENJAMIN, L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilità tecnica, trad. it., Einaudi, Torino, 1966, p. 
33. 
13 F. BENHAMOU, L’economia della cultura, Il Mulino, Bologna, 2001. 
14 L. OSTI, Le industrie cinematografiche, tesi di laurea, Università Commerciale L. Bocconi, a.a 1920. 
15 Ibidem. 
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difficile determinazione, che contribuiva a definire quel carattere di aleatorietà con cui erano 

percepite negli ambienti economico-finanziari le imprese cinematografiche. 

Dal punto di vista del cinema come pratica estetica, si aprono invece importanti dibattiti 

incentrati sul problema di considerare il cinema come un’arte oppure, opinione prevalente, 

come un derivato della fotografia ed uno spettacolo popolare, privo quindi di dignità artistica, 

soprattutto se comparato con le arti tradizionali quali il teatro, la musica, la letteratura, la 

pittura16. 

In Italia per molto tempo mancò dunque al settore una forma di legittimazione culturale in 

grado di arrivare ad una formulazione critico-estetica che potesse non tanto dichiarare il 

cinema come settima arte, quanto influenzarne lo stile e le poetiche17. Questo problema è ben 

rappresentato nel racconto di Gozzano Il riflesso delle cesoie – scritto nel 1915 – storia di due 

artisti falliti, Tito Verri e Albina Albini, rispettivamente ex pittore ed ex attrice di teatro che 

per poter vivere si ritrovano nel ruolo di direttore di film e di attrice per lo schermo. Nel 

tratteggiare la psicologia dei personaggi, Gozzano lascia intravedere l’amaro che essi portano 

con sé per non avere avuto successo nella “vera arte”: lavorano per «una film che è una tenue 

cosa sentimentale18». Parlando di questa mancata realizzazione, l’autore allude indirettamente 

a quei fattori pratici, economici e soprattutto teorico-estetici che soggiacevano in quel periodo 

alla definizione dell’essenza del cinema: un’attività che può giovarsi del contributo di artisti e 

raggiungere un alto livello professionale, ma non è (ancora) arte. Questa è appunto la ragione 

per cui i due protagonisti vivono il nuovo mestiere come “infame e dannato”: sono convinti 

che il cinematografo sia una forma di raccontare le storie meramente commerciale. 

 

L’immagine del settore cinematografico italiano 

La ricerca storica contemporanea sul cinema italiano è animata dalla necessità di proporre un 

modello di “storia integrata” (Casetti) o come lo definì Barbara Klinger, con una metafora 

braudeliana, un modello di “storia totale”, termine con cui si delinea non tanto l’esaustività 

del discorso storico ma la possibilità di giungere ad una conoscenza, la più possibile 
                                                 
16 «Non c’è questione più oziosa e infeconda parlando di un film dal punto di vista dell’arte che mettersi a 
considerare tutto il complesso di azioni meccaniche, tutta quella complicata e specialissima, anzi unica e 
inconfrontabile serie di mezzi proprii del cinematografo quasi che in essi sia contenuta, potenziale e pregante, 
l’espressione artistica», C. L. RAGGHIANTI, Cinematografo rigoroso, “Cine-Convegno”, 25 giugno 1933. Carlo 
Ludovico Ragghianti, storico e teorico dell’arte; la sua formazione culturale fu molto influenzata dall’estetica 
crociana. Durante il governo Parri fu sottosegretario alle arti e allo spettacolo; importante il suo impegno per 
l’introduzione dell’insegnamento della storia e della critica del cinema nelle università italiane. 
17 M. CANOSA (a cura di), Cinéma. La creazione di un mondo, Le Mani, Recco-Genova, 2001. 
18 G. GOZZANO, I sandali della diva, Serra e Riva Editori, Milano, 1983, p. 283. 
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completa, che integri le diverse dimensioni, economica, artistica, culturale, politica, 

ideologica, che interagiscono strutturalmente all’interno del settore cinematografico. 

Ad oggi la letteratura dedicata ad una ricostruzione onnicomprensiva e generalista del cinema 

risente della difficoltà complessiva del campo d’indagine. Per arrivare ad una sintesi si tende 

a concepire il cinema come il risultato della giustapposizione di fenomeni separati, ciascuno 

dei quali è analizzato con gli strumenti specifici delle differenti discipline a cui appartiene, 

senza curare la ricostruzione di un quadro d’insieme.  

Come sottolinea Ortoleva19 il cinema, in quanto industria, viene analizzato secondo categorie 

proprie della storia economica; in quanto istituzione sociale afferisce all’ambito della storia 

sociale; in quanto linguaggio artistico viene indagato nell’ambito delle arti visive ed infine in 

quanto filiera tecnologica, deve essere interpretato secondo i principi e le teorie organizzative 

e aziendali. Posta la veridicità di tutte queste affermazioni, secondo Ortoleva, quello che 

manca è l’esplicitazione e la spiegazione delle interrelazioni tra le differenti “sfere” che 

quindi rimangono isolate l’una dall’altra e propongono «una propria verità, come se 

dovessero narrare un proprio differente racconto20». 

I primi quarant’anni di vita economica del settore cinematografico italiano sono ben illustrati 

dalle parole di Libero Solaroli secondo il quale «le ragioni dell’arretratezza e dell’inferiorità 

andavano cercate nella mancata industrializzazione del settore, privo di una solida base (tanto 

industriale quanto soprattutto commerciale), in uno stato di continue crisi e di sopravvivenza 

resa possibile dalla protezione legislativa21»; egli non spiega però perché mancò un processo 

di industrializzazione e perché le “solide basi” da tempo auspicate non vennero gettate. 

La storia del cinema italiano è spesso presentata come un caso di mancato decollo: dopo un 

impetuoso sviluppo nei primi anni del XX secolo, come era avvenuto in tutte le 

cinematografie nazionali, il settore si era attestato su un tessuto produttivo caratterizzato dalla 

convivenza di pochi organismi solidi (ad esempio la Cines, la Ambrosio, la Itala Film, la 

Pasquali) e da una pletora di piccole case di produzione che nascevano per produrre una sola 

pellicola e poi scomparire nell’arco di un anno, se non a volte di pochi mesi. La “grammatica” 

produttiva del settore cinematografico era poi completata da una terza figura produttiva, lo 

Stato, che durante il fascismo favorì la costituzione di strutture amministrative e produttive al 

                                                 
19 P. ORTOLEVA, Sulla categoria modi di produzione. Note sullo stato attuale dei rapporti tra storiografia e 
ricerca sul cinema, in “Dietro lo schermo. Ragionamenti sui modi di produzione cinematografici in Italia”. 
Quaderni della Mostra Internazionale del Nuovo Cinema Pesaro, n.32, 1988. 
20 Ibidem, p. 153 
21 L. BIZZARRI, L. SOLAROLI, L’industria cinematografica italiana, Parenti, Firenze, 1958. 
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fine di raggiungere l’obiettivo della “rinascita cinematografica” perché il cinema era in primis 

una necessità intellettuale e culturale per la nazione. 

La stratificazione di realtà produttive così diverse, se da un lato poteva garantire una certa 

varietà di sperimentazioni e di esperienze, dall’altro provocava una turbolenza tale da non 

consentire la sedimentazione di un patrimonio di saperi e di conoscenze durature22. 

L’immagine finale (invero non lontana dalla realtà) era quella di un settore che si reggeva su 

strutture barcollanti ed insicure, allontanando il grande capitale e gli industriali dalla 

prospettiva di investimento. 

Non mancarono ovviamente le eccezioni: il cinema italiano conobbe anche esperienze 

produttive condotte secondo seri criteri imprenditoriali e seppe esprimersi con pellicole 

apprezzate a livello mondiale, che incisero sia sull’immaginario del pubblico, sia 

sull’evoluzione della tecnica e del linguaggio cinematografico. Nel periodo che andremo ad 

analizzare tuttavia questo breve momento aureo durò appena il volgere di pochi anni, e fu 

bruscamente interrotto dalla Prima Guerra Mondiale e poi definitivamente compromesso dalla 

successiva invasione commerciale della cinematografia statunitense. Da quel momento in 

avanti, per molti decenni, il cinema italiano si sarebbe trovato a vivere in una condizione di 

perenne inferiorità economico-produttiva ed artistica23: l’assenza di una volontà industriale e 

di una reale politica dei produttori e degli autori avrebbe negato la possibilità di qualunque  

«travolgente e autentica dinamica artistica e culturale24». 

I giudizi di improvvisazione e di disordine sembrano non abbandonare mai il settore tanto che 

ancora nel 1936 sulle pagine della rivista Cinema si potevano leggere commenti critici verso i 

produttori cinematografici che, pur avendo proposto nuove alternative per un rinnovamento 

economico e stilistico-espressivo, avevano tuttavia conservato certe idee che nessun lavacro 

rigeneratore è riuscito a cancellare finora25 e non erano completamente riusciti a conciliare 

le ragioni sottili dell’arte con quelle imperiose ed estremamente complesse della vitalità 

                                                 
22 C. CARANTI, L’industria senza capitale: le società cinematografiche per azioni (1904-1924), Tesi di dottorato, 
Università di Bologna, a.a. 2004-2005. 
23 Secondo il registra Blasetti, i principali difetti del settore cinematografico italiano prima del’avvento del 
sonoro, sono da imputare «ad apparati organizzativi superati, alla complicata utilizzazione del mercato 
nazionale, all’esportazione pressoché inesistente, al flebile interesse, di chi detiene il potere economico, a 
risanare un’industria giovane, nata grazie all’entusiasmo di un piccolo numero di appassionati delle immagini 
fatte con la macchina per il cinema», cit. in Immagini del cinema muto italiano, di A. MARCOTULLI, “Archivio 
del cinema italiano. Il cinema muto”. 
24 L. MICCICHÉ, Cinema italiano: gli anni’60 e oltre, Marsilio, Venezia, 1975, p.62. 
25 Credito al cinema, in “Cinema”, 10 gennaio 1937. 
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industriale, nonché con quelle sempre crescenti della tecnica26. Al problema delle figure 

imprenditoriali si aggiungevano quelli della vulnerabilità del sistema distributivo, dell’estro 

artigianale che non sempre conobbe un’evoluzione ed un consolidamento, dell’equilibrio tra 

costi e ricavi, delle potenzialità del mercato interno, dell’eterno confronto quantitativo e 

qualitativo con la cinematografia statunitense. Se non era ancora entrato nella coscienza dei 

produttori il concetto della produzione e lo spirito commerciale, mancava altresì la 

comprensione di tutti quegli elementi d’indole artistica ed estetica che erano strettamente 

connessi a quelli economici27. Le lacune di carattere artistico si traducevano quindi 

nell’incapacità di concepire una tecnica ed un linguaggio che favorissero la piena 

valorizzazione delle potenzialità del cinema28. La riduzione di vecchi romanzi o di opere 

d’arte teatrali più che la creazione di nuovi soggetti, era diventata la norma, come è ricordato 

da Serafino Gubbio, protagonista del romanzo di Pirandello29: «scrittori illustri, 

commediografi, poeti, romanzieri, vengono qua, tutti al solito dignitosamente proponendo la 

rigenerazione artistica dell’industria». 

 

 

                                                 
26 La città del cinema, in “Cinema”, 10 luglio 1936. 
27 In un articolo di Raffaele Mazza comparso sul mensile Lux nell’aprile del 1909 (n. 5 pp. 5-6) troviamo una 
spiegazione dei motivi della speculazione cinematografica: «In tutte le industrie nuove che appaiono molto 
remunerative si verifica un accorrere di capitali, che moltiplicando la produzione, accentuando la concorrenza, 
ristabilisce, presto o tardi, l’equilibrio economico. Anche nella Cinematografia si verificò ciò. E grande fu la 
smania di creare nuovi organismi di produzione. Quelli che non avevano i mezzi, cioè il capitale se li 
procurarono col credito, emisero le azioni senza un sicuro collocamento, furono costretti poi, per tenere fronte 
agli impegni, a ricorrere alle operazioni di riporto. Organismi affrettati col solo intento di potere subito produrre, 
senza uno scopo netto, guidati da individui, che non avevano né la capacità tecnica, né quella artistica. 
Nascevano insomma con il peccato d’origine. Era quindi prevedibile che tutte queste aziende di recente 
formazione, così frettolosamente create, venuto meno il credito, alto il costo del denaro, scoraggiati gli azionisti 
e date le condizioni del mercato internazionale, dovessero trovarsi in una posizione insostenibile, senza aver 
potuto trarre nessun beneficio dalla speculazione, avendo peggiorato le condizioni delle altre Aziende». 
28 Le prime riviste si erano occupate di cinema secondo un approccio generico ed approssimativo: «E’ una critica 
che non si preoccupa di analizzare la radicale diversità di specifico narrativo tra il cinema, il romanzo ed il 
teatro, che si traducono inevitabilmente in differenziate tecniche di linguaggio, condizionate dalla specifiche 
possibilità espressive di ciascun mezzo di comunicazione e basate su differenti postulazioni grammaticali e 
sintattiche che pur possedendo punti di contatto, divergono sensibilmente nell’attuazione pratica, trattandosi di 
tre specifiche forme di espressione narrativa», D. TURCONI, in R. REDI, Cinema scritto: il catalogo delle riviste 
italiane di cinema, 1907-1944, Associazione Italiana per le ricerche di storia del cinema, Roma, 1992. Secondo 
l’autore la critica cinematografica dei primi anni si era rivelata quindi poco utile alla formulazione di un 
adeguato impianto teorico ed estetico, in grado di nobilitare il cinema dalla condanna di spettacolo immorale e 
non degno di essere considerato “arte”. 
29 I Quaderni di Serafino Gubbio operatore furono pubblicati a puntate con il titolo Si gira…, nella “Nuova 
Antologia” dal 1° giugno 1915 al 16 agosto 1915. Il romanzo, costruito attorno ad una labirintica trama, in cui 
tutti i numerosi personaggi vanamente inseguono i loro obiettivi affettivi ed esistenziali, mostra la particolare 
visione di Pirandello attorno al rapporto tra uomo e macchina e alla conseguente alienazione determinata dalla 
sempre più diffusa presenza delle macchine nella vita dell’uomo. 
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Il punto di partenza della ricerca 

Quest’indagine è diretta ad attivare un percorso di approfondimento e analisi dei processi che 

soggiacciono alla formazione dell’industria cinematografica italiana ed alla sua 

istituzionalizzazione, ponendo in primo piano l’analisi delle interdipendenze che si creano tra 

la grammatica produttiva – l’industria con le società di produzione – e quella espressiva che 

alimenta con lo stile ed il linguaggio il prodotto cinematografico.  

Il concetto di film e quello di industria cinematografica sono stati spesso utilizzati come voci 

antitetiche, culturalmente diverse e lontane. Nel 1938 Luigi Chiarini sosteneva che il film 

fosse un’arte mentre il cinema, non chiamando direttamente in causa il senso più profondo 

dell’arte, dovesse essere considerato un settore industriale30. In altre parole il cinema è sempre 

stato analizzato o come fenomeno puramente artistico o da un punto di vista prettamente 

economico, rimanendo l’analisi isolata all’interno dei rispettivi campi disciplinari.  

L’obiettivo di questa ricerca è quello di cogliere i nessi tra i due approcci aprendo così una 

comprensione più profonda delle dinamiche del settore in Italia. 

Una spiegazione puramente economica non è sufficiente poiché gli ostacoli al farsi del cinema 

italiano, con la definizione di un progetto editoriale ed industriale in grado di generare la 

crescita ed il consolidamento delle strutture produttive, sono stati molteplici. Dalla difficoltà a 

reperire i capitali, all’iniziale sottovalutazione di una nuova forma di intrattenimento (e di una 

possibile forma artistica) ritenuta banale in quanto spettacolo delle masse popolari, alla 

formazione improvvisata di competenze qualificate, alla mancata comprensione della 

centralità degli asset immateriali (i contenuti, lo stile, la sceneggiatura, le capacità artistiche, 

l’innovazione stilistica), fino all’incapacità di organizzarsi secondo un assetto 

imprenditoriale/industriale in grado di far fronte ai cambiamenti del settore e alla concorrenza 

degli altri Paesi, non solo degli Stati Uniti ma anche dei principali Paesi europei (Francia, 

Germania, Gran Bretagna31). 

                                                 
30 Negli anni Sessanta André Malraux, Ministro della Cultura Francese, aveva affermato: «Il cinema non è arte. 
E’ industria che ha modificato il concetto di arte». 
31 Questi difetti, limiti o lacune, sembrano essersi protratti fino ai giorni nostri. Le discussioni sul futuro del 
cinema italiano sono sempre all’ordine del giorno perché la sua salute è oscillante tra crisi e stagioni positive. 
Nel 2007 Michele Anselmi, critico cinematografico, in un articolo dal titolo “Sull’orlo di una crisi di nervi” 
scriveva: «I registi italiani sono speciali nel fare le lagne. I loro film vanno male, le sale sono deserte, il 
botteghino piange, gli omaggi di feste e festival non trovano il conforto del pubblico? Anziché riflettere 
sull’insuccesso, meditare sulla disparità tra i (copiosi) contributi pubblici e gli (esigui) incassi, parte la solita, 
interminabile lagna. E’ sempre colpa di qualcun altro: del produttore che risparmia, del distributore che non ci 
crede, della stampa che non ne parla perché corre dietro solo agli americani, degli esercenti che smontano. Mai 
uno che dicesse: forse ho sbagliato io, la storia non interessava. Mai e poi mai, non succede mai. Si dà la colpa a 
tutti. Soprattutto agli italiani, che sono tanto stupidi da non comprendere i capolavori, oppure appena si può 
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Non si tratterà di rintracciare l’andamento settoriale rispetto ad una supposta unica traiettoria 

di sviluppo definita da un Paese di riferimento, bensì di comprendere nella specificità del caso 

italiano, le relazioni complesse tra aspetti economici e culturali. 

In altre parole analizzare le modalità di formazione del settore cinematografico italiano e le 

ragioni per cui non imboccò traiettorie canoniche di industrializzazione, non significa 

sostenere l’ipotesi interpretativa che assegna una sanzione di ritardo; l’ipotesi che certi settori 

di attività sono come certi Paesi: stanno più indietro. In realtà ci sono momenti, luoghi, ambiti 

in cui la tradizione resiste, si fa sentire e addirittura si impone. Nel cinema c’è il lavoro 

dell’artigiano e quello dell’industriale, il mestiere del singolo e quello dell’organizzazione, la 

professionalità, l’economia sommersa delle piccole occasioni e la concentrazione, 

l’investimento. Anche nella storia dello sviluppo industriale italiano troviamo la coesistenza 

di eredità passive e di movimenti moderni, e appunto così è per il cinema.  

L’obiettivo consiste nel comprendere quali processi presiedono all’istituzionalizzazione del 

cinema, alla sua trasformazione in un campo indipendente e qualificato, al farsi delle sue 

strutture produttive e del suo specifico linguaggio, alle modalità con cui si interconnettono le 

pratiche di produzione e le istanze artistico-culturali; interdipendenze che si rivelano differenti 

da quei casi in cui le logiche industriali sono riconducibili prevalentemente a snodi di natura 

tecnologica.  

Significa provare a misurare la portata di un’affermazione come quella di Margadonna32 

secondo il quale: «la nostra nazione accetta il cinema come merce, ma non lo sente ancora 

come problema, cioè come volontà d’arte. Qual è l’ostacolo che ci separa dal cinema?». La 

possibile risposta alla domanda di Margadonna può essere rintracciata riflettendo sul concetto 

di industria culturale, ossia il luogo in cui l’arte incontra l’economia.  

 

I nodi problematici della ricerca sulle industrie culturali 

L’utilizzo della dizione “industria cinematografica” è di per sé problematico, poiché introduce 

immediatamente quello che per molti anni è stato percepito come un rapporto dicotomico tra 

arte ed industria. Come afferma Morin, «l’industria culturale deve costantemente superare una 

                                                                                                                                                         
all’odioso regime che censura e mette ai margini gli artefici dei capolavori incompresi e misconosciuti. La lagna, 
la solita ripetitiva, straziante lagna». 
32 E. MARGADONNA, Lettera aperta, cit. 
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contraddizione fondamentale tra le proprie strutture burocratizzate-standardizzate e 

l’originalità (individualità e novità) del prodotto che deve fornire33».  

Il campo della ricerca sulle industrie culturali apre quindi numerosi nodi problematici, legati 

soprattutto alla inesauribile complessità che connota i loro “prodotti”. Essi possono essere 

considerati di volta in volta come il risultato di un processo produttivo, un testo dotato di una 

determinata forma fisica e simbolica, il luogo di sedimentazione, di espressione e di 

diffusione di quell’insieme di conoscenze, credenze, simboli, miti e valori propri di una 

società, o ancora uno strumento di azione sociale34. La loro analisi si colloca al confine tra 

campi disciplinari quali l’economia, la storia, la sociologia, la semiotica. Il prodotto culturale 

può apparire  

Nelle discipline economiche l’analisi delle industrie culturali viene affrontata dall’economia 

dell’arte e della cultura, un ambito che si è andato affermando a partire dalla fine degli anni 

Settanta quando un gruppo di economisti – William Baumol, Mark Blaug, Bruno Frey, David 

Thorsby – si occuparono del mercato dell’arte e dello spettacolo dal vivo analizzandoli con gli 

strumenti propri delle teorie economiche. L’economia della cultura è un campo dai contorni 

non sempre ben definiti, in cui i problemi sorgono in primo luogo dalla difficoltà a 

circoscrivere il concetto di “cultura”; Borofsky suggeriva che tale compito è paragonabile al 

«tentativo di ingabbiare il vento35». Ginsburgh ha osservato che l’economia della cultura si 

colloca all’incrocio di differenti discipline quali la storia dell’arte, la filosofia, la sociologia, il 

diritto, il management, l’economia36, e ciò spiega anche le difficoltà di carattere 

metodologico, nell’individuare gli strumenti di analisi più adeguati per comprendere le 

dinamiche di funzionamento del settore dei beni e delle industrie culturali. Valga come 

esempio il problema della misurazione del valore culturale la cui natura multi-dimensionale 

non si concilia con l’utilizzo di un unico metodo di calcolo37. Già nel 1891, nei Principi di 

economia, Marshall scriveva: «E’ impossibile dare un valore ad oggetti come i quadri dei 

grandi maestri, e le monete rare, poiché essi sono unici nel loro genere, non avendo nessun 

equivalente, né concorrente. […] Il prezzo di equilibrio della vendita comprende molto la 

                                                 
33 E. MORIN, op. cit., p. 29. 
34 F. COLOMBO, R. EUGENI (a cura di), Il prodotto culturale. Teorie, tecniche di analisi, case histories, Carocci, 
Roma, 2004. 
35 D. THORSBY, Economia e cultura, Il Mulino, Bologna, 2005, p.23. 
36 «Is located at the crossroads of several disciplines: art history, art philosphy, sociology, law, management, 
economics», V. GINSBURGH, Economics of art and culture, in N. SMELSER, P. BALTES, International 
Encyclopaedia of the Social and Behavioural Sciences, Elsevier, Amsterdam, 2001. 
37 V. GINSBURGH, D.THROSBY, Handbook of the Economics of Art and Culture, Elsevier, Amsterdam, 2006. 
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casualità; tuttavia uno spirito curioso potrebbe ottenere non poca soddisfazione da uno studio 

minuzioso del fenomeno». L’economia della cultura rappresenta, per dirla con Mark Blaug, 

una sorta di terreno di sperimentazione sull’adeguatezza dei fondamentali concetti economici.  

Nelle discipline storiche, l’ambito che meglio risponde alle istanze che nascono dallo studio 

di oggetti così complessi come quelli culturali, è rappresentato dalla storia culturale in cui il 

cinema è studiato in quanto «fatto culturale e dunque fatto costitutivo del sociale38». 

Ovviamente i problemi di formalizzazione teorica e metodologica posti dalla storia culturale 

sono altrettanto numerosi e riguardano la definizione stessa di cultura, l’idea degli oggetti di 

studio e la metodologia di analisi. A proposito di tali difficoltà, Huizinga scriveva: «l’oggetto 

di studio (della storia culturale) è la cultura, e questo concetto continua ad essere 

difficilissimo da definire. La storia della cultura si distingue dalla storia della politica e da 

quella economica per il fatto di meritare questo nome solamente fino a quando rimane rivolta 

a ciò che è più profondo e generale. Lo Stato e l’azienda esistono come complesso, ma anche 

nei particolari. La cultura esiste esclusivamente come complesso39». Una definizione che 

sembra rendere ancora più complicato il quadro e che richiama due opportune precisazioni: la 

storia culturale del cinema non vuole spiegare il cinema con il cinema oppure leggere i 

fenomeni sociali per mezzo dell’occhio cinematografico, ma vuole dare ai fatti culturali 

l’autonomia e lo spessore di oggetti storici. Dall’altra parte, la complessità della cultura, e 

nello specifico del cinema in quanto fatto culturale, può essere compresa considerando quella 

molteplicità di aspetti ben presenti a Bourdieu quando parla dell’opera d’arte (letteraria) 

descrivendola come «un oggetto sacro e consacrato, prodotto di un’immensa impresa di 

alchimia simbolica alla quale collabora, con una stessa convinzione ma con ineguali profitti, 

l’insieme degli agenti impegnati nel campo della produzione, ossia gli artisti e gli scrittori 

oscuri così come i maestri consacrati, i critici e gli editori quanto gli autori, i clienti entusiasti 

non meno dei venditori convinti40». Questo network che si compone di artisti, agenti, strutture 

produttive, distributori, e luoghi di fruizione/consumo, corrisponde al complesso sistema delle 

industrie culturali.  

La creazione culturale può essere integrata all’interno di un sistema di produzione industriale?  

I problemi derivanti dall’incontro tra l’arte, con il suo fondamento, e l’economia capitalistica, 

con i suoi apparati produttivi, sono stati per la prima volta formulati da Adorno e Horkheimer 

                                                 
38 E. MOSCONI, L’impressione del film, cit. p. 19 
39 J. HUIZINGA, Le immagini della storia. Scritti 1905-1941, Einaudi, Torino 1993, p. 44. 
40 P. BOURDIEU, Le regole dell’arte. Genesi e struttura nel campo letterario, Il Saggiatore, Milano, 2005, p. 241. 
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che introdussero il concetto di industria culturale, utilizzandolo con un’accezione negativa, 

poiché ritenevano che la cultura di massa avesse privato ogni atto artistico del suo valore di 

sacralità. Nel saggio L’industria culturale - Illuminismo come mistificazione di massa41, i due 

filosofi applicavano ai beni simbolici la critica marxista alla produzione42: la tecnologia 

determinava una continua mercificazione della cultura e le industrie culturali erano 

interpretate come un’estensione delle industrie capitalistiche43. La produzione ed il consumo 

culturale venivano quindi collocati in un quadro industriale ed i beni e servizi potevano essere 

considerati alla stregua di una qualsiasi merce prodotta in un sistema economico44. 

L’ideologia del capitalismo aveva fatto in modo che anche i processi creativi fossero integrati 

nelle logiche di accumulazione di capitale, manipolando il desiderio in modo funzionale alla 

creazione di un mercato di consumatori45. I prodotti culturali, per la loro stessa costituzione 

oggettiva, privavano l’individuo del proprio senso critico, determinando un impoverimento 

dell’immaginazione a causa di un processo comunicativo unidirezionale, completamente 

controllato dall’apparato produttivo. Le industrie culturali rappresentavano «un sistema 

compatto ed integrato per la produzione di merci culturali» ed avevano eliminato il valore di 

sacralità dell’atto artistico attraverso una produzione standardizzata e seriale, sul modello 

della fabbrica fordista. In questa riflessione il cinema era il medium per eccellenza 

                                                 
41 Scritto nel 1942 e contenuto nella Dialettica dell’Illuminismo, Einaudi, Torino, 1966. 
42 «Ma non è soltanto l’oggetto che la produzione procura al consumo. Essa dà anche al consumo la sua 
determinatezza, il suo carattere, il suo finish. Allo stesso modo che il consumo dava al prodotto il suo finish 
come prodotto, la produzione dà il suo finish al consumo. Insomma, l’oggetto non è un oggetto in generale, ma 
un oggetto determinato, che deve essere consumato in un modo determinato, in un modo che a sua volta 
dev’essere mediato dalla produzione stessa», K. Marx, Lineamenti fondamentali della critica dell’economia 
politica (1857-1858), Firenze, La Nuova Italia, 1968, p. 16. 
43 «I clichés sarebbero scaturiti, in origine, dai bisogni dei consumatori: e solo per questo motivo sarebbero 
accettati così docilmente, senza la minima opposizione […]. Ma ci si guarda bene dal dire che l’ambiente in cui 
la tecnica acquista il suo potere sulla società è il potere di coloro che sono economicamente più forti sulla società 
stessa. La razionalità tecnica di oggi non è altro che la razionalità del dominio. […] Le automobili, le bombe e il 
cinema tengono insieme il tutto finché la loro tendenza livellatrice finirà per ripercuotersi sull’ingiustizia stessa a 
cui serviva», Dialettica dell’Illuminismo, op. cit. 
44 D. THORSBY, Economia e cultura, cit., p.35. 
45 Una rivalutazione della cultura di massa è quella operata da Edgar Morin, sociologo francese che nel 1962 
pubblica Lo spirito del tempo, in cui cerca di analizzare secondo una prospettiva quasi opposta a quella della 
Scuola di Francoforte, il rapporto tra cultura alta e cultura di massa. Quest’ultima viene definita come un insieme 
di “cultura, civiltà e storia”. E’ un coacervo di simboli, valori, miti e immaginari e secondo Morin rimane uno 
dei pochi terreni di comunicazione tra classi sociali e culture diverse dal momento che tende a risolvere 
l’opposizione tra processi di standardizzazione e individualizzazione attraverso la ricerca di una qualità media 
dei prodotti per uno spettatore medio. La cultura di massa infatti «si integra in una realtà pluriculturale: si fa 
contenere, controllare, censurare (dallo Stato e dalla Chiesa) e, allo stesso tempo, tende a corrodere a disgregare 
le altre culture. In questo senso, non è affatto autonoma: può impregnarsi di cultura nazionale, religiosa o 
umanista; e, a sua volta, impregna le culture nazionale, religiosa o umanista. È cosmopolita per vocazione e 
planetaria per estensione. Ci pone il problema della prima cultura universale della storia dell’umanità», E. Morin, 
Lo spirito del tempo, op. cit. 
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dell’industria culturale, estraneo ad ogni problematica linguistico-espressiva, strutturalmente 

condizionato dallo sviluppo della componente tecnologica. Il cinema era percepito come un 

mondo finto che la società borghese aveva creato come luogo fittizio dove poter indirizzare i 

sogni irrealizzabili di milioni di persone, lo sfogo delle masse, storie di amori impossibili, 

viaggi in paesi esotici, vite in lussuosi appartamenti. 

 

Le fonti e la struttura del lavoro 

Il problema principale, che ha rappresentato spesso un ostacolo alla possibilità di condurre 

una ricerca approfondita ed esaustiva sul settore cinematografico italiano, è certamente la 

carenza di materia prima documentaria. Non soltanto mancano le pellicole, ma anche le fonti 

scritte attraverso cui ricostruire la storia del settore e delle case di produzione. 

E’ stato scritto che l’assenza di documentazione, soprattutto per i primi anni del cinema, sia 

da classificare come un caso particolare del fenomeno denominato dagli storici “mutismo dei 

poveri”, termine con cui viene designato il silenzio che circonda le classi più umili. Il 

cinematografo all’inizio è percepito e descritto come il divertimento delle classi meno 

abbienti e questo lo relega in una situazione di oscurità, perché ignorato dalle classi 

privilegiate che all’epoca detenevano il controllo dei mezzi di informazione46. E’ altrettanto 

vero comunque che per il periodo del muto si contano numerose riviste specializzate e sulla 

stampa quotidiana compaiono le prime rubriche dedicate al cinema. Con il periodo fascista il 

problema quantitativo in qualche modo si riduce, poiché il Regime si preoccupò di controllare 

metodicamente il settore, attraverso rilevazioni statistiche, monitorando il numero di pellicole 

prodotte, gli scambi import-export con l’estero, il numero delle sale presenti sul territorio 

nazionale, gli incassi realizzati. Questo controllo era d’altronde applicato a tutte le forme di 

consumo culturale del paese47.  

L’assenza di documentazione, o meglio la presenza di una certa tipologia di documentazione, 

ha fatto in modo che il cinema italiano proiettasse di sé un’immagine non del tutto consona ad 

una industria consolidata. Il cinema americano dei primi anni del Novecento accompagnava i 

propri prodotti con un’ingente serie di pubblicazioni – dalle riviste di categoria alle agiografie 

dei produttori e dei distributori – dove venivano svelati senza alcuna reticenza gli ingranaggi, 

i pesi ed i contrappesi economici ed organizzativi: l’industria cinematografica americana 

                                                 
46 P. CANEPPELE, Le fonti della storiografia cinematografica: tipologia e problematiche, p.213 e segg., in 
Archivi per la Storia, gennaio-dicembre 2004. 
47 Si considerino in primo luogo le pubblicazioni curate dalla SIAE, Lo spettacolo in Italia. 
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sembrava riflettere sul proprio apparato senza lacune e falsificazioni, trasmettendo quindi un 

discorso non esclusivamente cinematografico ma anche e soprattutto industriale. Questo 

“discorso aperto” trovava giustificazione nel particolare contesto dell’epoca, caratterizzato 

dalla centralità del sistema di fabbrica, dallo sviluppo del taylorismo, dalla nascita delle 

catene di montaggio e dalla codificazione organizzativa delle scoperte scientifiche della 

seconda rivoluzione industriale nella forma della grande impresa. Anche il cinema cominciò 

ad essere percepito come un’industria a tutti gli effetti: nessun problema di artisticità quindi, 

ma lavoratori considerati come manodopera; lavoro rapportato ai modi di produzione e al 

valore nazionale, la pellicola concepita come merce.  

Il primo nodo critico da cui il presente lavoro prende le mosse è l’analisi della formazione del 

settore cinematografico italiano, con particolare attenzione al ramo produttivo della filiera, 

considerato lungo un arco cronologico compreso tra il 1905 (in cui iniziano a comparire le 

prime iniziative di produzione) ed il 1945.  

I primi due capitoli sono quindi dedicati ad un inquadramento del contesto e all’analisi della 

demografia delle imprese, dello sviluppo tecnologico, del sistema finanziario. 

L’analisi è stata condotta attraverso un database realizzato a partire dall’Archivio del Cinema 

Italiano; quest’ultimo è il risultato di un progetto di ricerca condotto negli anni Ottanta da 

Aldo Bernardini e finanziato dall’ANICA. L’Archivio, disponibile in formato cartaceo48, è il 

risultato dello spoglio dei visti censura che ogni pellicola doveva ottenere per essere 

proiettata49, ed è organizzato cronologicamente ed alfabeticamente attorno alla filmografia 

italiana e riporta per ogni pellicola: l’anno di edizione, il titolo (italiano e straniero quando la 

pellicola veniva esportata), il metraggio, il regista, i dati di censura, il nome della società di 

produzione.  

Ai fini di questa ricerca il database è stato costruito utilizzando come unità d’analisi le società 

di produzione, di cui sono state inserite le seguenti informazioni: l’anno di costituzione, la 

ragione sociale (un dato non sempre disponibile), il numero di film prodotti, il capitale 

sociale, la sede. Le elaborazioni hanno permesso di calcolare i tassi di natalità e di mortalità 

del settore, il ciclo di vita del settore e delle singole società, la distribuzione geografica, il 

rapporto tra società anonime e non, la percentuale delle cosiddette case meteora, quelle realtà 

                                                 
48 Archivio del Cinema Italiano, a cura di Aldo Bernardini: Vol.1 – Il cinema Muto (1905-1931); Vol.2 – Il 
Cinema Sonoro (1930-1969); Vol.3 – Il Cinema Sonoro 1970-1990. Quello elettronico presenta non pochi 
problemi di consultazione, dal momento che è possibile visualizzare soltanto 20 record al giorno. 
49 La censura fu istituita con la legge 25 giugno 1913, n.785: il Governo era autorizzato ad esercitare la vigilanza 
sulle produzioni cinematografiche e ad imporre una tassa pari a 10 centesimi per ogni metro di pellicola. 
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così diffuse nel panorama cinematografico italiano, che producevano una o due pellicole e poi 

scomparivano. Il meccanismo della censura non era sinonimo di un monitoraggio capillare, da 

cui la possibilità che qualcosa potesse sfuggire al controllo; per cercare di ricostruire un 

quadro il più completo possibile del ramo produttivo, sono state quindi utilizzate altre fonti tra 

cui: il Bollettino Ufficiale delle Società per Azioni, dove  è possibile trovare gli atti costitutivi 

e gli statuti delle società; le Società Italiane per Azioni – Notizie Statistiche50; le Guide 

Commerciali in cui sono elencate tutte le tipologie di attività e servizi che una città poteva 

offrire, dai falegnami, ai meccanici, ai teatri, alle sale cinematografiche, alle case di 

produzione. 

Per ricostruire le transazioni commerciali d’importazione ed esportazione delle pellicole, sono 

stati consultati i volumi della Statistica del commercio speciale di importazione e di 

esportazione, una pubblicazione gestita dal Ministero del commercio con l’estero che 

controllava tutte le merci sottoposte a tariffa doganale. Le statistiche sono realizzate ponendo 

a confronto un triennio e i valori contenuti sono espressi sia in quantità sia in valore. La 

pubblicazione consente di ricostruire il commercio di prodotti cinematografici, distinti in 

pellicola vergine e pellicola impressionata (cioè i film). Per quanto in alcuni anni si possano 

riscontrare alcune divergenze nella modalità con cui i dati sono stati raccolti a livello centrale, 

tuttavia la fonte si rivela molto dettagliata e completa ai fini di una ricostruzione degli scambi 

internazionali. L’ultima fonte a stampa consultata è quella relativa al consumo 

cinematografico. Le rilevazioni della SIAE iniziano soltanto nel 1924 e la prima 

pubblicazione copre un arco temporale abbastanza vasto (dal 1924 al 1933), mentre in seguito 

il monitoraggio viene effettuato annualmente. Per gli anni antecedenti al fascismo non 

esistono statistiche dei consumi culturali e per ciò che concerne il cinema, i dati sono 

farraginosi e disseminati sulle riviste di settore.  

Nel terzo capitolo viene analizzata l’organizzazione interna di una manifattura 

cinematografica, approfondendo la struttura tecnica ed artistica, affrontando il problema della 
                                                 
50 Le Notizie Statistiche iniziano ad essere pubblicate nel 1908 con cadenza bi-annuale, e la fonte con cui sono 
state realizzate è rappresentata dai Tribunali. Tale pubblicazione fornisce informazioni sulla “fascia alta” del 
settore cinematografico, rappresentato da quelle società per azioni che sembravano rispondere ad una logica 
imprenditoriale di più lungo periodo. Le Notizie Statistiche sono strutturate come dei prospetti economici di 
sintesi all’interno dei quali vengono fornite informazioni sia di carattere qualitativo (si tratta generalmente 
dell’anno di costituzione, della sede sociale, del luogo dove sono ubicati gli stabilimenti o le sale 
cinematografiche, della composizione del consiglio di amministrazione) sia quantitativo, con prospetti 
economico-finanziari di sintesi capitale sociale; riserva; immobili, mobili e attrezzi; merci e scorte; valore 
crediti; valore debiti; ammortamenti utile; dividendi. Tale pubblicazione fornisce informazioni sulla “fascia alta” 
del settore cinematografico, rappresentato da quelle società per azioni che sembrano rispondere ad una logica 
imprenditoriale di più lungo periodo. 
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valorizzazione degli elementi immateriali e la relazione tra questi ed il costo di produzione, 

per verificare come la scarsa valorizzazione della componente artistica abbia potuto incidere 

sulle logiche di funzionamento della filiera e in definitiva sulla posizione competitiva 

occupata dal cinema italiano nel panorama nazionale. L’investimento nell’innovazione 

stilistico-espressiva, la definizione di una tecnica ed un linguaggio specifico in grado di 

favorire la piena valorizzazione delle potenzialità del cinema, la formazione di attori e attrici, 

erano degli elementi altrettanto importanti per la creazione di un vantaggio competitivo. Dopo 

il periodo aureo, il cinema italiano aveva continuato a cercare ispirazione per i soggetti e le 

sceneggiature nel teatro e nella letteratura, senza comprendere che in questo modo vincolava 

le proprie possibilità espressive a quelle di altre forme artistiche che «si basavano su 

postulazioni grammaticali e sintattiche differenti e differivano sensibilmente nell’attuazione 

pratica51». La comprensione della natura specifica del cinema, da cui dipendono le sue 

peculiarità linguistiche e stilistiche, era ed è strettamente legata agli asset economici: uno 

scarso investimento sui contenuti incide non soltanto sui ricavi conseguibili al botteghino, ma 

impatta anche sulle logiche di filiera, perché un produttore che offre pellicole che non 

piacciono al pubblico avrà meno potere contrattuale nei confronti del distributore e 

dell’esercente. Per questo nella parte finale del capitolo è stata condotta l’analisi dei 

meccanismi di funzionamento della distribuzione e dell’esercizio, con particolare attenzione 

ai rapporti con il ramo produttivo. Le fonti utilizzate per il terzo capitolo sono rappresentate 

principalmente dalle riviste specializzate d’epoca e per ciò che concerne i dati economico-

finanziari dai documenti reperiti all’interno dell’Archivio della Banca Commerciale Italiana.  

Prima di arrivare al caso della Società Anonima Stefano Pittaluga (S.A.S.P), il quarto capitolo 

affronta il problema del rapporto tra lo stato e la cinematografia, con particolare attenzione al 

periodo fascista ed al tema della rinascita cinematografica. L’analisi di questi antefatti è 

indispensabile per comprendere la storia della Sasp cui è dedicato il quinto ed ultimo capitolo, 

costruito a partire dalle fonti archivistiche della Banca Commerciale Italiana, del Museo del 

Cinema di Torino, dell’Archivio Centrale dello Stato, a cui si aggiungono le riviste di settore. 

Nata nel 1919 come società di distribuzione e di esercizio cinematografico, la Società 

Pittaluga conquistò ben presto una posizione egemone, quasi monopolistica nel mercato 

                                                 
51 R. REDI (a cura di), Cinema scritto: il catalogo delle riviste italiane di cinema, 1907-1944, Associazione 
italiana per le ricerche di storia del cinema, Roma, 1992. Secondo l’autore la critica cinematografica dei primi 
anni si era rivelata quindi poco utile alla formulazione di un adeguato impianto teorico ed estetico, in grado di 
nobilitare il cinema dalla condanna di spettacolo immorale e non degno di essere considerato “arte”. 
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italiano, giacché fu una delle poche realtà attive proprio nel periodo in cui il cinema nazionale 

si trovava in una condizione di stasi produttiva. Nel 1924 Pittaluga aveva rilevato gli 

stabilimenti torinesi della FERT, dando vita alla casa di produzione Fert-Pittaluga; nel 1927 

concluse con la Banca Commerciale Italiana l’accordo per rilevare il ramo produttivo 

dell’UCI ed in questo modo portò a compimento quel processo di integrazione verticale della 

filiera (produzione, distribuzione, esercizio) che in quegli anni era ritenuto uno degli elementi 

in grado di spiegare il successo ed il potere esercitato dalla cinematografia statunitense. A 

questo punto la storia della società si interseca con il contesto politico e ideologico e con un 

importante snodo tecnologico: l’avvento del sonoro. I vecchi stabilimenti della Cines sono 

riorganizzati e attrezzati per la produzione di film parlati; la SASP diventa l’emblema della 

realizzazione del programma di rinascita cinematografica lanciato durante gli anni del 

fascismo e rappresenta un interessante punto di osservazione dei rapporti tra «stile e modo di 

produzione, tra la creazione di un’identità italiana moderna e la dialettica tra mass media e 

fascismo52». Attraverso documenti inediti, tra cui i preventivi delle pellicole di produzione, le 

bozze dei soggetti ed i contratti di distribuzione con l’estero, verranno messi in evidenza i 

problemi di valorizzazione degli elementi immateriali, di investimento sulla formazione di un 

nuovo stile espressivo, di coordinamento all’interno della filiera cinematografica, analizzati 

nei precedenti capitoli.  

   

“Non arte ma scarpe” 

La specifica natura dell’industria cinematografica quale industria culturale fa sì che il suo 

consolidarsi dipenda tanto dalla capacità di gestire i processi produttivi in modo 

economicamente efficiente quanto dalla capacità di proporre contenuti in linea con i gusti del 

pubblico. In Italia né l’uno né l’altro di questi fattori, né la loro concomitanza, furono 

adeguatamente coltivati. Sintomatica di tale incapacità fu l’esperienza dell’UCI, Unione 

Cinematografica Italiana, nata nel 1919 come cartello tra le maggiori case di produzione 

italiane, con l’obiettivo di giungere ad un riordinamento industriale e commerciale, per 

opporre un argine all’invasione del prodotto americano lanciato alla conquista di tutti i 

mercati europei. L’Unione aveva creduto di poter competere con il cinema statunitense 

proponendo quella politica dei grandi film storici che negli anni precedenti al primo conflitto 

mondiale aveva generato rilevanti profitti e aveva dato vita al cosiddetto periodo aureo del 

                                                 
52 V. BUCCHERI, Stile Cines. Studi sul cinema italiano 1930-1934, Vita e Pensiero, Milano, 2004, pp. 7-8.  
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cinema italiano. Tali pellicole non incontravano più i favori del pubblico e l’Unione era stata 

accusata di condurre una politica produttiva basata più sulla quantità che non sulla qualità e 

sull’innovazione stilistica: scarpe appunto e non arte. Secondo alcuni sarcastici commenti 

dell’epoca, Giuseppe Barattolo, direttore generale della società, sembrava aver dato questo 

comando: «Facite scarpe, non mi occorre altro. Facite scarpe, non facite capolavori!». I film 

erano articoli da fabbricare in serie, come scarpe chiuse in scatole esportate in tutto il mondo 

dove erano comprate in virtù del credito che le dive e i divi italiani avevano acquistato in 

precedenza; ma quando le scatole sarebbero state aperte, vi si sarebbe trovato soltanto 

materiale scadente, che avrebbe contribuito ad acuire la crisi della cinematografia italiana. 

Dunque non soltanto la mancata comprensione del cinema come espressione artistica aveva 

comportato la produzione di pellicole non più in grado di soddisfare i gusti degli spettatori, 

ma anche a livello produttivo mancarono capitali, capacità imprenditoriali e di gestione. 

 

Quando nel 1935 sarà istituito il Centro Sperimentale di Cinematografia, questo rappresenterà 

un laboratorio per la sperimentazione di nuovi rapporti tra la creazione artistica ed i modi di 

produzione industriali: in questo momento verranno poste le basi per lo sviluppo della poetica 

neorealista attraverso cui il cinema italiano riuscirà negli anni ’50 a recuperare quei tratti di 

cinema internazionale e d’esportazione che lo avevano caratterizzato durante il periodo aureo. 
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Abbreviazioni 
 
A.C.S = Archivio Centrale dello Stato di Roma 
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A.M.C = Archivio Museo del Cinema di Torino 
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CAPITOLO 1 

 

Il periodo del muto 

 
 
 

  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

In conclusione, come dicevamo, una vera arte nuova,  
sebbene di ambizioni modestissime, abbreviazione e contraffazione di altri spettacoli,  
ma insomma nuova e giunta all’ora sua.  
Giustino Lorenzo Ferri1 
 
 
Quest’arte…ma che arte: quest’industria di celluloide,  
figliuola disonesta e fortunata…Che cosa ci prepara, oggi,  
questa industria potente e prepotente come il denaro? 
Guido Gozzano2 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
1 G. FERRI, Tra le quinte del cinematografo, in “La Lettura”, ottobre 1906. Giustino Lorenzo Ferri fu letterato, 
scrittore, giornalista, critico che nell’articolo sopra citato descrisse gli studi della casa di produzione Cines: il 
cinema appare come una macchina infernale e oscura ma allo stesso tempo affascinante. 
2 G. GOZZANO, Il nastro di celluloide e i serpi di Laocconte (1916), in Guido Gozzano. Poesie e prose, 
Feltrinelli, Milano, 2008, pp.363-369. L’articolo fu pubblicato sulla rivista “La donna” nel 1916.  
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1.1 “La stridula macchinetta3”: la scoperta del cinema 
 
 
L’inizio della storia del cinema viene convenzionalmente individuato nel 28 dicembre 1895, 

data della prima proiezione pubblica del Cinématographe Lumière, un’invenzione 

generalmente attribuita ai fratelli Louis e Auguste Lumiere di Lione.  

Il cinema si presentava come l’arte assolutamente moderna, conseguenza quasi naturale della 

nuova epoca industriale e tecnica; la macchina da presa era stata il punto di arrivo di 

un’autentica pulsione collettiva tesa alla ricostruzione e riproduzione “proprio come dal 

vero4”, della natura viva e immateriale, nella sua bellezza dolce e severa5. Il cinema era 

considerato l’apice di una magnificazione dell’immagine (aveva portato a compimento nel 

tempo l’oggettività fotografica6), coniugando in una convergenza tecnologica una serie di 

forme culturali già presenti nella società moderna7. I primi passi ebbero una forte 

connotazione tecnologica e di sperimentazione scientifica: il cinema era percepito come una 

tecnica d’indagine dotata di un particolare linguaggio – quello delle immagini in movimento – 

attraverso cui approfondire gli aspetti di ricerca scientifica che si erano sviluppati nel secolo 

precedente, come ad esempio lo studio degli aspetti dinamici della fenomenologia del mondo 

esterno e del movimento umano e animale8.  

La scoperta di una tecnologia attraverso cui proiettare le immagini non può tuttavia di per sé 

essere paragonata all’impatto che il cinema ebbe come istituzione sociale e culturale. 

L’avvento del cinema rappresentò una novità sconvolgente che pervase la società 

contemporanea producendo conseguenze lungo differenti direttrici: economiche, sociali, 

culturali, politiche, artistiche.  

                                                 
3 La definizione è di Pirandello, che – attraverso le parole di Serafino Gubbio - si riferisce in questo modo alla 
macchina da presa, ne I Quaderni di Serafino Gubbio operatore. 
4 Le prime pellicole cinematografiche, che sono da ascrivere al genere documentaristico, venivano chiamate 
“film dal vero”, dal momento che riproducevano scene di vita quotidiana (la pioggia, l’arrivo del treno in 
stazione, etc.), disastri naturali, avvenimenti sportivi, vicende legate alla vita di personaggi famosi che, prima 
delle dive, erano rappresentati dalle Famiglie Reali. 
5 N. BURCH, Il lucernario dell’infinito, Nuova Pratiche, Parma, 1994, p. 14.  
6 L’evoluzione della fotografia in immagini in movimento aveva posto le basi alla possibilità di “essere” del 
nuovo mezzo cinematografico. 
7 «La società dell’immagine esiste da centinaia e centinaia di anni. Dell’immagine il cinema ha solo e 
semplicemente – e non è poco – attualizzato il contenuto tecnologico, spingendo la tensione, la vocazione umana 
all’immagine, alla rappresentazione, alla spettacolarizzazione, alla ritualità, alla loro migliore concretizzazione 
tecnologica», F. LINGUITI, M. COLACINO, L' inconscio cinema: lo spettatore tra cinema, film e psiche, Effatà 
Editrice, Torino, 2004. 
8 V. TOSI, Breve storia tecnologica del cinema, Bulzoni Editore, Roma, 2001, p. 10. 
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Se accettiamo che ogni epoca storica possieda un proprio “sguardo”, cioè un particolare modo 

di osservare il mondo e che questo possa riverberare nei testi visivi che una società produce, 

allora possiamo affermare che il cinema fu lo sguardo del Novecento9; fu un modo di vedere 

collettivo; un deposito visivo dello spirito del tempo.   

 
E’ dal cinematografo che la nostra epoca prende il proprio colore, ciò che le è pittoresco, il 

clima morale in cui respira. Tutto il miracolo moderno è nato dal film che ci avvolge e ci 

conduce con sé senza che noi tentiamo di sottrarci al suo potere10.  

 
Il cinematografo sembrava essere nato per diventare uno spettacolo di massa, capace di 

commuovere tanto gli spettatori più esigenti quanto i pubblici più popolari. Il cinema offrì a 

tutti gli uomini di ogni classe sociale, lingua o patria, la possibilità di avere una forma 

d’intrattenimento e di svago culturalmente ed economicamente più accessibile rispetto a 

quelle tradizionalmente borghesi, quali il teatro e la musica. Divenne una fabbrica di miti, 

simboli, immaginari e identità11.  

 
Il cinema è un’enorme enciclopedia scritta per immagini mobili; e si può dire che non v’è 

voce di codesta enciclopedia universale, ossia non v’è pellicola che, per sciatta e banale 

ch’essa sia, non susciti nello spettatore una reazione positiva o negativa; non contribuisca 

insomma alla sua esperienza psicologica e mentale, alla formazione della sua coscienza, in 

definitiva alla sua interpretazione del mondo12. 

 
Come venne definito da un’entusiasta commentatore del 1907, il cinema era «l’alba di una 

nuova era dell’Umanità». La nuova “macchina delle meraviglie”, la traumfabrik ovvero la 

macchina dei sogni13, affascinava soprattutto per la capacità di aprire una finestra sul mondo, 

di mostrare paesi, avvenimenti, personaggi lontani, sconosciuti alla maggior parte del 

pubblico che assisteva alle proiezioni.  

                                                 
9 Secondo Roland Barthes il cinema è “il luogo dove si esercita la visione del nostro secolo”. R. BARTHES, Sul 
cinema, Il Melangolo, Genova, 1994, p.10. 
10 A. VALENTIN, Introduzione alla magia nera, in R. CLAIR, Storia e vita del cinema, op. cit., p.31 
11 Metz (1977) ha definito il cinema, un’istituzione sociale complessa. Il cinema costruisce e rappresenta le 
identità sociali e culturali collettive e del singolo individuo: «Il cinema è una complessa interrelazione di 
dinamiche che agiscono in modo simbiotico, nella determinazione dell’orizzonte cinematografico, come 
orizzonte antropologico di consumo, di testualità». C. METZ, Cinema e psicanalisi, Marsilio, Venezia, 1980. 
12 Luciano de Feo in un articolo della rivista “Cinema” commentava la capacità del cinematografo di fornire una 
conoscenza visiva «la più rapida e superficiale delle conoscenze» attraverso cui “si arriva a toccare in profondità 
l’anima delle folle, a indirizzarle potentemente verso la comprensione dei fenomeni collettivi, individuali, storici 
e naturali”.  
13 «La molla principale dello spettacolo è il sogno. Il film è portatore di un messaggio, di un segno e ogni 
spettatore può identificarsi con esso», R. BARTHES, op. cit. 
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Il pubblico era attratto dalla novità assoluta del mezzo e dalla semplice possibilità di vedere 

immagini in movimento. All’inizio, i primi improvvisati operatori riprendevano tutto quello 

che li circondava: Lumière gira a Lione l’uscita degli operai dalla fabbrica, l’arrivo del treno 

in stazione, la moglie ed il figlio mentre fanno colazione. Ogni singolo elemento, anche della 

quotidianità, attraverso il cinematografo riceveva una nuova potenza comunicativa: il 

movimento cattura l’attenzione e l’entusiasmo di un pubblico mondiale. La maggior parte 

delle prime immagini in movimento erano strettamente legate alla trasmissione di 

informazioni su scala globale che soddisfacevano la curiosità su persone ed eventi di luoghi 

lontani, notizie prima di allora accessibili soltanto attraverso la stampa. 

Gli operatori che lavoravano per la Casa dei Fratelli Lumière raggiunsero gli angoli più 

remoti del pianeta e iniziarono ad essere imitati da epigoni e concorrenti, creando le premesse 

per la nascita delle cinematografie nazionali14.  

I pionieri della nuova tecnologia erano incerti circa le direzioni di sviluppo di questa 

“invenzione” che poteva avere i caratteri di strumento scientifico, di registratore di eventi, di 

fonte di intrattenimento. Nessuno, vedendo le prime proiezioni di paesaggi poteva 

immaginare a quali confini sarebbe arrivato questo nuovo mezzo di espressione che avrebbe 

pervaso prepotentemente la vita sociale dei cittadini, diventando uno spettacolo popolare di 

massa caratterizzato da una natura rituale e comunitaria della visione ed in grado di costruire 

un patrimonio nazionale di valori e di simboli15. Progressivamente le potenzialità 

comunicative sarebbero state colte non soltanto a livello artistico - espressivo, ma anche 

politico ed economico: la capacità di oltrepassare i confini nazionali rendeva il prodotto 

filmico come uno dei più forti veicoli del potere culturale, in grado di assumere i connotati di 

un vero e proprio imperialismo. Secondo gli osservatori dell’epoca il cinematografo si era 

rivelato uno strumento in grado di definire il carattere e l’anima di una nazione16: perché il 

film «con il linguaggio universale delle immagini, è in grado di diffondere la conoscenza 

delle idee, della cultura e delle aspirazioni dei popoli17». Il cinematografo aveva realizzato 

                                                 
14 A. BERNARDINI, Cinema muto italiano. I film dal vero 1895-1914, Ed. la Cineteca del Friuli, 2002. 
15 Nonostante la curiosità generata dall’invenzione del cinematografo, pochi riuscivano ad immaginarne gli 
sviluppi futuri, al punto tale che si metteva in dubbio la possibilità di sfruttare a lungo questo strumento. Pare 
che gli stessi Lumière avessero affermato: «L’invenzione non è in vendita. Potrà essere sfruttata per un po’ come 
curiosità scientifica: al di fuori di questo, non ha alcun avvenire commerciale», in L. SAUVAGE L'affaire Lumière 
du Mythe à l'Histoire Enquête Sur Les Origines Du Cinéma Paris, Editions Pierre Lherminier. 1985, p. 178. 
16 Nel 1919 la rivista inglese Bioscope scriveva che il cinema era diventato il principale competitore della Chiesa 
nella costruzione dell’identità di una nazione. 
17 E. MONACO, Maturità, in “Cinema Italiano 1941-1942”, pubblicazione della Direzione Generale della 
Cinematografia, 1941. 
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l’industrializzazione del divertimento, creando prodotti che erano distribuiti e consumati su 

scala globale.  

 
In Italia come altrove i primi anni furono caratterizzati da un’intensa diffusione del mezzo 

cinematografico, testimoniata dal pullulare di luoghi destinati alla proiezione delle prime 

rudimentali pellicole18. Il cinema era l’intrattenimento di massa per eccellenza, in grado di 

offrire svago ad ampi strati della popolazione: con pochi soldi si poteva sognare e ci si poteva 

rinfrancare dai dispiaceri e dalle fatiche di una dura giornata lavorativa.  

Il cinema era percepito come uno spettacolo lontano dai quartieri alti, una sorta di teatro dei 

poveri, in grado di soddisfare le esigenze di intrattenimento delle classi lavoratrici (operai e 

artigiani) dei centri urbani che andavano alla ricerca di una forma di svago più che a buon 

mercato.  

 
Agli operai che hanno penato l’intera giornata, il cinema offre, per pochi spiccioli, qualche volta 

nel loro caffè abituale, le più fantasiose forme d’illusione. Il cinema risponde alle esigenze della 

gente che ha poco tempo per i divertimenti, e che vuole provare violente emozioni dei nervi, 

piuttosto che dell’intelletto19.   

 

Il rapido sviluppo della cinematografia, l’entusiasmo irrefrenabile manifestato dal pubblico di 

spettatori, e soprattutto il diffondersi dell’esercizio stabile, con la comparsa di luoghi adibiti 

alla proiezione delle pellicole (questi cambiamenti si registrarono in buona parte delle 

cinematografie nazionali tra il 1906 ed il 1910) determinarono l’entrata del cinema nei 

dibattiti intellettuali e sociali: il cinema aveva ormai pervaso fisicamente lo spazio urbano e la 

vita collettiva. Ciò che all’inizio sembrava essere una curiosità passeggera era diventata una 

delle forme di intrattenimento più diffuse; le autorità pubbliche e le istituzioni religiose 

additavano il cinematografo come fenomeno immorale e generatore di devianza. L’intervento 

pubblico andò nella direzione della tutela della sicurezza, poiché le pellicole erano molto 

infiammabili e rappresentavano quindi un elemento di grande pericolo all’interno delle sale 

                                                 
18 In questa prima fase, un ruolo importante nella diffusione cinematografica è da attribuire agli ambulanti che 
con carrozzoni attrezzati percorrevano l’Italia, presentando i film nelle piazze e nelle fiere. Questa caratteristica 
incise profondamente sull’immagine sociale del cinematografo che, per i luoghi in cui veniva fruito, era 
considerato moralmente pericoloso ed in grado di corrompere gli animi. Gli ambulanti si consideravano invece 
come dei veri e propri industriali “impresari di novità che, lungi dall’essere zingari, vivendo di rapina, sporchi, 
dalle facce incolte e patibolari, arrischiano vistosi capitali mantenendo una vita onestissima”, in G.P. BRUNETTA, 
Cent’anni di cinema italiano, Editori Laterza, Roma-Bari, 1991. 
19 “Cine-journal”, n.67 del 1908, cit. in N. BURCH, op. cit., p. 61. 
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cinematografiche20. A questo si aggiungeva il fumo, la cattiva aerazione, il sudore dei corpi, 

la scomodità delle sedie e la presenza di ladruncoli e malavitosi: disagi ambientali che 

nonostante tutto non avevano offuscato l’immagine del cinema come piacevole luogo di 

svago per le classi popolari. In Italia le pressioni sull’opinione pubblica e sulle autorità a 

favore di provvedimenti repressivi e censori – per la soluzione dei problemi di ordine 

educativo e morale che aveva sollevato il cinematografo – culminarono nell’approvazione 

della legge n.785 del 25 giugno 1913, con cui fu ufficializzato «l’esercizio della vigilanza 

sulle produzioni cinematografiche». Inoltre il fatto che una parte della classe dirigente non 

attribuisse al cinema una dignità pari a quella delle altre forme di spettacolo e lo considerasse 

alla stregua di un’attività prossima ai saltimbanchi, importò che questo settore non fosse preso 

in considerazione quale alternativa di investimento, dirottando altrove capitale finanziario e 

umano21: «le industrie cinematografiche, sia per l’aleatorietà di tali imprese sia per il fatto che 

spesso volte sono praticamente in mano a persone di scarsa coscienza e di dubbia fama, 

godono assai raramente la fiducia dei più importanti istituti di credito22». Accanto ai problemi 

di ordine sociale, se ne aggiunsero altri più di carattere culturale: al cinema mancava una vera 

e propria legittimazione per essere nobilitato ed avere accesso al sistema delle arti 

tradizionali. Nel 1912 l’attacco al cinematografo si registrava anche negli ambienti letterari e 

del teatro: il contesto culturale dell’epoca non riconosceva alcun legame tra le arti tradizionali 

(teatro, musica, letteratura) e gli spettacoli popolari, percepiti come campi assolutamente 

autonomi ed incompatibili tra loro, anche in considerazione dei differenti pubblici a cui si 

riferivano: la borghesia colta da una parte ed il proletariato dall’altra.   

Peraltro quando il cinema fece la sua apparizione nel panorama degli spettacoli alla fine del 

XIX secolo, il sistema delle arti era ormai completamente stabilizzato: gli spettacoli popolari 

come il circo, il teatro di varietà, le attrazioni dei musei delle cere vengono percepiti come 

attività meramente lucrative, mentre le arti tradizionali avevano conquistato piena dignità 

istituzionale, e questo è testimoniato sia dall’entrata in ambito giuridico del concetto di diritto 

d’autore (così come la formazione di società degli autori in ambito letterario, teatrale e 

                                                 
20 Nel 1897 le cronache parigine avevano registrato il famoso incendio del Bazar de la Charité, durante il quale 
avevano perso la vita molti esponenti del bel mondo parigino. E’ probabile che l’incidente avesse contribuito a 
scremare socialmente il pubblico del cinema.   
21 Il mancato investimento nel cinema riguardava una parte degli industriali. Come si vedrà più avanti nel 
periodo iniziale, una parte dell’aristocrazia investì nel settore con un approccio più orientato all’azzardo che non 
all’attività imprenditoriale e attratta dal mondo scintillante delle dive. Accanto ad essi vi furono anche alcuni 
investitori della piccola borghesia attratti dalla possibilità di facili speculazioni.  
22 L. OSTI, Le industrie cinematografiche, tesi di laurea, Università Commerciale L. Bocconi, a.a 1920. 



 35

musicale), sia dall’introduzione dello studio dell’estetica nell’ambiente accademico. Paladino 

della difesa del teatro era la rivista teatrale L’Argante23, che attraverso gli articoli di denuncia 

contro una forma di intrattenimento eccessivamente populistica, coalizzò attorno a sé un 

movimento di opinione tale da promuovere un congresso per ottenere dallo Stato la 

limitazione delle sale cinematografiche. Almeno fino agli anni venti, in buona parte delle 

differenti cinematografie nazionali, la diatriba sulla “artisticità” del mezzo cinematografico 

rimane aperta e sulle riviste continuano ad apparire numerosi articoli in cui teatro e cinema 

sono comparati, quasi a voler determinare i “quarti di artisticità” di quest’ultimo. Gli uomini 

di cultura ed i letterati si rivolgono al cinema con apparente sufficienza, dichiarando la 

propria fede per il teatro, tuttavia il cinematografo pagava bene, per cui non sono pochi gli 

intellettuali che, dapprima in modo furtivo e poi sempre più pubblicamente, incominceranno 

ad intrattenere un rapporto di collaborazione con le fabbriche della fantasticheria, soprattutto 

come fornitori di “soggetti cinematografici”.  

Il primo che provò a dare una spiegazione filosofica del fenomeno fu Giovanni Papini, in un 

articolo apparso il 18 maggio del 1907 sul quotidiano La Stampa e intitolato La filosofia del 

cinematografo. Dopo una breve rassegna sulla sempre più frequente diffusione, o meglio sulla 

miracolosa moltiplicazione dei cinematografi in buona parte delle città italiane, Papini invita i 

filosofi a dedicarsi a qualche riflessione attorno a “questi nuovi stabilimenti di passatempo”, 

che non devono essere ridotti a semplice curiosità dei ragazzi, delle signore e degli uomini 

comuni. 

 
I filosofi potranno cominciare col chiedersi per quali ragioni questi luminosi spettacoli 

incontrino così presto i favori della gente…Rispetto al teatro il cinematografo ha il vantaggio di 

essere uno spettacolo più breve, meno faticoso e meno costoso…Esso è una breve 

fantasmagoria di venti minuti alla quale tutti possono partecipare per trenta centesimi. Non 

esige troppa cultura, troppa attenzione, troppo sforzo per tenervi dietro. 

 
Accanto a queste motivazioni più di gretta economia, Papini sostiene che altre sono le qualità 

dello spettacolo cinematografico, soprattutto se confrontato con quello teatrale (rispetto a cui 

viene comunque ritenuto inferiore): la riproduzione di avvenimenti vasti e complicati, e 

anche reali, accaduti pochi giorni prima, che vengono presentati non solo come descrizione di 

parole o come illustrazione immobile ma come successione di movimenti presi dal vero e 

pieni di vita. In questa prima fase il cinema, non avendo ancora trovato i suoi ideali e la 
                                                 
23 Si trattava di una delle più importanti riviste teatrali del ‘900. 



 36

propria autosufficienza artistica, cercava di definire il proprio statuto culturale imitando – 

attingendo i contenuti per i soggetti e le sceneggiature – il teatro, la musica, la letteratura.  

In Francia ad esempio, sul finire degli anni ’10 del Novecento24 la ditta Pathé lanciò la Film 

d’Art, una casa di produzione le cui pellicole volevano conquistare il pubblico borghese, 

ispirandosi principalmente al mondo teatrale, non solo dal punto di vista dei contenuti, ma 

anche per quanto riguarda le risorse umane. Pathé aveva, infatti, stipulato contratti di 

collaborazione con gli attori della “Comédie Francaise” e con il sindacato degli scrittori 

(Société des Gens de Lettres). Le pellicole della Film d’Art si basavano su argomenti letterari 

o storici, riproducendo i modelli narrativi ed interpretativi tipici del teatro, in particolare della 

pantomima. In questo modo il cinema diventava un veicolo di accesso per le classi subalterne 

all’alta cultura e ai grandi testi della letteratura universale: «Dal campo artistico in 

cinematografia tutto è da fare e da rifare. Ma giacchè in onta ad ogni denigrazione il pubblico 

vi corre, rallegriamoci, come di un piccolo passo mosso verso sorti migliori per mezzo di 

questo desiderio di arte che va caratterizzando il momento cinematografico attuale e rileviamo 

questa tendenza: La poesia prende strada in cinematografia25». Per ragioni commerciali il 

cinema privilegiava quindi il terreno della trasposizione da opere letterarie e teatrali, piuttosto 

che la scrittura di testi originali, così come la recitazione si ispirava a quella drammaturgica i 

cui caratteri e stilemi si rivelavano spesso inadatti alle leggi del cinema che aveva come 

carattere principale l’azione. Se da una parte si registrava un costante aumento dell’interesse 

per il cinema, attraverso le prime rubriche comparse sui quotidiani nel 1914 e la creazione di 

nuove riviste specializzate, dall’altra non sempre tale attenzione si tradusse in una riflessione 

di carattere critico-estetico. Nella maggior parte dei casi, infatti, si trattava di riviste che 

svolgevano una funzione di carattere informativo sugli spettacoli in programmazione oppure 

in alcuni casi poteva trattarsi di riviste che dedicavano molto spazio ad informazioni 

sull’attività delle varie case di produzione e sulla cronaca cinematografica, riservando qualche 

volta uno spazio per gli interventi critico-teorici. Sul versante europeo nel 1913 Lukacs 

firmava un testo sul cinema in cui rivendica definizioni e valutazioni che dovevano rientrare 

nell’ambito degli studi di estetica26. 

                                                 
24 Cfr. Monica Dall’Asta, Elena Mosconi, Gian Piero Brunetta. 
25 E. NIGA, Cinematografo e…teatro, in “Il Maggese Cinematografico”, a.I, n.10, 10 settembre 1913. 
26 G. LUKACS, Riflessioni per un’estetica del cinema, in A. BARBERA, R. TURIGLIATTO, Leggere il cinema, 
Mondadori, Milano, 1978. 
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In Italia l’avvenimento più significativo del processo di legittimazione del cinematografo, fu 

la collaborazione di D’Annunzio al film Cabiria, presentato in anteprima la sera del 18 aprile 

1914, al teatro Vittorio Emanuele di Torino. La pellicola fu prodotta dalla società Itala di 

Torino e diretta da Giovanni Pastrone, vero e proprio deus ex machina di tutta l’opera; sue 

furono anche le sceneggiature, attribuite però a D’Annunzio che risultò quindi il principale 

autore e promotore del film. Quella del Vate sembrava essere un’adesione sincera ed 

entusiastica, così come ebbero a scrivere i giornali dell’epoca: 

 
Il divino Gabriele non poteva rimanere estraneo e indifferente a questo supremo rinnovamento 

dell’arte….annunzia ora la rieducazione dell’anima popolare con gli impacchi taumaturgici dei 

miti di celluloide27. 

 
Lo stesso D’Annunzio, in occasione dell’uscita di Cabiria28 dichiarò che era stato 

profondamente attratto dalla nuova invenzione perché offriva la possibilità di promuovere una 

nuova estetica del movimento: «pensavo che dal cinematografo potesse nascere un’arte 

piacevole, il cui elemento fosse il meraviglioso29». Allo stesso tempo era della convinzione 

che l’esecrabile gusto del pubblico non avrebbe apprezzato le sue sperimentazioni, che si 

erano basate sulle Metamorfosi di Ovidio.    

L’interesse di D’Annunzio verso la magica macchinetta non è però scevro di un interesse più 

economico30 che non estetico-artistico. Indipendentemente dal movente primo che spinse il 

                                                 
27 U. RICCI, su La Stampa del 20 luglio 1908. 
28 In realtà il nome del poeta venne usato strumentalmente dai media. Leggiamo in G.P. BRUNETTA, Storia del 
Cinema Italiano, 4 voll., Editori Riuniti, Roma, 1993: «Cabiria e' tutta in testa a Pastrone, le stesse didascalie 
dannunziane seguono una scaletta predeterminata e quindi l'apporto creativo del poeta e' minimo» A 
D’Annunzio viene attribuita, oltre la stesura delle didascalie, la creazione dei nomi dei personaggi: Cabiria, 
Maciste, Karthalo. Un’odierna strategia di comunicazione, ma in qualche modo anche di legittimazione, perché 
per la prima volta un letterato si occupava, dichiarandolo pubblicamente, di cinema. Cabiria fu il primo grande 
successo del cinema italiano con risonanza mondiale (rimase in prima visione per un anno a New York e per sei 
mesi a Parigi) e fu realizzato con enormi sforzi produttivi e straordinaria meticolosità organizzativa. Le 
innovazioni di Cabiria furono studiate a lungo da registi di tutto il mondo fra cui D.W.Griffith. Fra le 
innovazioni più importanti l'utilizzo delle lampade elettriche per ottenere effetti di chiaroscuro, l'impiego del 
carrello usato per passare dai campi lunghi ai primi piani, la cura delle scenografie (non più teloni dipinti ma 
vere e proprie costruzioni armate e stuccate. Sistema di cui Hollywood più tardi farà ampiamente uso). Cabiria 
comportò molte scene sensazionali: battaglie, distruzioni, incendi, il sacrificio dei bambini nel tempio di Baal.  
29 Intervista a D’Annunzio comparsa sul Corriere della Sera del 28 novembre 1914 
30 La partecipazione del Vate costò alla Itala Film circa 50 mila Lire, pari a 1/20 della spesa totale per la 
produzione della pellicola. Nel 1909 un’altra manifattura cinematografica cercò la collaborazione di 
D’Annunzio. La Saffi-Comerio (in seguito Milano Films) riuscì a stipulare un contratto con il poeta, il quale, 
dietro immediato compenso di 12 mila lire, avrebbe dovuto consegnare non meno di sei soggetti originali (in 
quel periodo si iniziava a farsi sentire la crisi del soggetto che ebbe come conseguenza una progressiva 
disaffezione da parte del pubblico nei confronti del cinema). I soggetti non giunsero mai e alla casa 
cinematografica rimase solo un’amara ricompensa nel momento in cui vinse la causa che aveva mosso contro 
D’Annunzio. 
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divino Gabriele verso il cinematografo, è doveroso sottolineare che grazie a Cabiria, l’Itala 

Film si impose per la sua tecnica, vincendo dieci medaglie d’argento distribuite alla prima 

Esposizione cinematografica di Amburgo.  

Quando gli intellettuali e i letterati si affacciavano sull’affascinante mondo del cinema lo 

facevano senza però mascherare un velo di rifiuto e di preoccupazione nei confronti di un 

mezzo che trasformava completamente il ruolo del letterato, ponendolo non più al centro del 

processo creativo, bensì come uno dei tanti anelli richiesti per il funzionamento del 

complessivo meccanismo della produzione cinematografica31. E’ emblematico a questo 

proposito il romanzo di Pirandello, I quaderni di Serafino Gubbio Operatore. L’opera, 

costruita attorno ad una labirintica trama, in cui tutti i numerosi personaggi vanamente 

inseguono i loro obiettivi affettivi ed esistenziali, mostra la particolare visione di Pirandello 

attorno al rapporto tra uomo e macchina e alla conseguente alienazione determinata dalla 

sempre più diffusa presenza delle macchine nella vita dell’uomo. Quando parla 

dell’invenzione della macchina da presa e del ruolo passivo dell’operatore Serafino Gubbio 

dice: «L’hanno inventata. Bisogna che agisca; bisogna che mangi. Mangia tutto, qualunque 

stupidità le mettano davanti. Mangerà anche te, mangia tutto, ti dico!».  

Nei primi anni del secolo il cinema non presentava ancora caratteristiche di autonomia in 

quanto settore: il film era corollario di altre forme di spettacolo e l’embrionale struttura della 

filiera era totalmente condizionata dal luogo di fruizione; la proiezione delle pellicole 

avveniva in sedi non dedicate (come ad esempio i caffè o le sale da ballo) oppure era integrata 

all’interno di spettacoli come il circo o il teatro di varietà32. Il legame con altre forme di 

                                                 
31 Un esempio del rapporto problematico che poteva innescarsi tra gli intellettuali ed il cinema è quello di  Guido 
Gozzano, che sembra mostrare all’inizio (1910-1911) una esplicita adesione, per poi cambiare radicalmente 
atteggiamento nel 1916, qualche mese prima della morte. L’improvvisa negazione del cinema, a cui Gozzano 
aveva aderito anche come sceneggiatore per la Ambrosio, viene attribuita alla mancata realizzazione del suo 
poema fotodrammatico, San Francesco. Nel breve saggio citato, Il nastro di celluloide e i serpi di Laocoonte, 
scritto nel 1916, Gozzano scrive: «Siamo giunti a considerazioni molto lontane dall’arte. E ho parlato del nastro 
di celluloide nel più ottimista dei modi. Anche per illudermi un po’; che il nastro senza fine ci avvolga di giorno 
in giorno come i serpi favolosi di Laocoonte, lo sentiamo tutti, e ci consultiamo l’uno l’altro, non senza 
inquietudine, domandandoci come andrà a finire, se l’equilibrio non sarà rotto, se la giustizia e le ragioni 
dell’arte, salve per ora, ma già messe a dura prova, non verranno un giorno soprafatte e conculcate». Il tono del 
saggio appare fortemente in contrasto con quanto dichiarato dall’autore nel 1910, quando guardava al cinema 
come possibile mezzo di educazione delle masse. Gozzano dichiarava che il cinema era un’attività rispetto a cui 
si sentiva più adatto, perché per il teatro ancora non si sentiva pronto: «Ti stupisce che io mi sia deciso per una 
forma tanto popolare come il cinematografo? Non c’è di che. Non ho fatto che seguire la linea d’arte che mi sono 
prefissa e alla quale sono sempre fedele…Io che ho resistito e resisto alla prova del teatro, perché ancora lontana 
da quella maturità e da quell’attenuazione che desideri, ho accettato con piacere di rivelare le mie fantasie in una 
pellicola vertiginosa». 
32 Si parla genericamente di luoghi perché all’inizio gli spazi dedicati alle proiezioni di pellicole 
cinematografiche erano molteplici. All’inizio il cinema transita attraverso le fiere ed i circhi: la fiera è l’apoteosi 
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spettacolo era valido anche per la componente stilistica, dal momento che si ricorreva a 

codici, esperienze e forme di cultura popolare che circolavano da secoli e che potevano essere 

fatte risalire ai cantastorie, al padiglione delle meraviglie e alla lanterna magica; strumenti che 

offrivano agli spettatori la possibilità di immaginare e viaggiare verso terre sconosciute e 

lontane. Proprio per questa natura di prodotto di evasione di facile comprensione, il cinema 

suscitò immediato interesse e conobbe un inaspettato successo. Il cinema era all’epoca il 

teatro di tutti: «il cinema resta in quest’epoca livellatrice, lo spettacolo il più, anzi l’unico 

accessibile a tutte le borse, a conforto e delizia delle classi sociali meno agiate33». 

La voracità di una domanda in continua espansione stimolò l’incremento della produzione: da 

una parte furono gli stessi “esercenti” ad integrarsi a monte, dall’altra il miraggio di 

improvvisi guadagni favorì anche la nascita delle prime manifatture cinematografiche. Si 

andava quindi disegnando la struttura della filiera cinematografica34. La maggior parte degli 

studiosi concorda nell’affermare che un film esiste solo nel momento in cui viene proiettato 

sugli schermi. La struttura del settore cinematografico viene generalmente ricondotta a tre fasi 

che si susseguono in ordine temporale e che soggiacciono a logiche economiche 

profondamente differenti. La prima fase è quella produttiva, che «consiste nel reperimento 

delle risorse necessarie alla realizzazione di ogni singolo prodotto filmico, al loro 
                                                                                                                                                         
del caos e della meraviglia, simboleggiata dalla molteplicità delle attrazioni e dall’irrazionale struttura degli 
spazi; un luogo dove convergono tutte le forme possibili di spettacolarizzazione della realtà. Il passo successivo 
è rappresentato dal politeama, un edificio teatrale di carattere polifunzionale che si sviluppa in Italia nella 
seconda metà dell’Ottocento, frequentato da un pubblico socialmente eterogeneo. Il politeama è un edificio 
teatrale “destinato alla rappresentazione diurna e notturna di spettacoli di vario genere: prosa, lirica, rivista, 
varietà musicale, cinema e perfino circo equestre”. Il politeama sorge generalmente in spazi liberi al centro della 
città, sulle macerie di preesistenti teatri popolari; caratteristiche peculiari dell’edificio del politeama sono 
l’ampiezza, la flessibilità e la decorosa eleganza. Il cinema rappresenta soltanto uno spettacolo riempitivo, 
all’interno di un programma completamente incentrato sulla poliedrica figura dell’artista-intrattenitore. Un 
ulteriore luogo in cui il cinema trova ospitalità è il café chantant, un locale di derivazione francese che si era 
diffuso in Italia a partire dalla fine dell’Ottocento. Il locale era formato da una sala rettangolare con una pedana 
rialzata posta di fronte ai tavolini dove erano servite le consumazioni. Il cinematografo, anche in questo caso, è 
inserito come numero e curiosità tra le altre attrazioni, fondamentalmente basate sulla canzone e 
l’intrattenimento musicale. Progressivamente il café-chantant è affiancato e poi sostituito dal teatro di varietà, 
una tappa importante che segna la nascita di un primo pubblico per lo spettacolo di intrattenimento leggero. 
Cambia anche lo stile architettonico, che cerca di avvicinarsi sempre più a quello del teatro, in un’ottica di 
nobilitazione e legittimazione dello spettacolo cinematografico: la sala di varietà ospita balconate, gallerie e 
barcacce laterali, anche al fine di rispondere alle esigenze di un pubblico sempre più eterogeneo, non più soltanto 
maschile, ma anche familiare e femminile. Dal punto di vista della programmazione, le pellicole 
cinematografiche sono quasi sempre seconde o terze visioni, soltanto in alcuni casi il film viene proposto in 
prima visione: è il caso soprattutto di quei teatri di varietà che devono compensare la minore qualità dell’offerta. 
In ogni caso il teatro di varietà rappresenta una risposta flessibile ai cali di incassi al botteghino e alla 
disaffezione del pubblico; infatti compare sistematicamente nelle fasi più sfavorevoli per l’esercizio 
cinematografico, sul finire degli anni venti, negli anni a cavallo del sonoro e durante il periodo bellico. 
33 A. LARI, Il teatro di tutti, in “Il Maggese cinematografico”, a.I, n.9, 25 agosto 1913. 
34 C. BOSCHETTI, Risorse e strategie d’impresa. Il caso delle imprese cinematografiche, Il Mulino, Bologna, 
1999, pp. 53-56.  
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assemblaggio, alla realizzazione del prodotto, alla vendita dei diritti di distribuzione. Per 

risorse si intendono le risorse finanziarie, fisiche, tecnologiche, umane». La seconda fase è 

quella della distribuzione: «a tale attività compete la distribuzione del film nel mercato. 

Consiste in una serie di operazioni che travalicano la semplice commercializzazione del 

prodotto, quali la duplicazione della pellicola originale nel numero di copie necessarie nel 

territorio, l’eventuale realizzazione del doppiaggio, il lancio pubblicitario vero e proprio, oltre 

naturalmente alla negoziazione con fornitori (produttori) e punti vendita (esercizi 

cinematografici)». L’ultima fase coincide con l’esercizio cinematografico, cui «è demandata 

l’erogazione del servizio filmico all’acquirente finale, lo spettatore cinematografico». 

I primi “prodotti” cinematografici erano rappresentati da brevi documentari, o come venivano 

definiti in linguaggio tecnico, film “dal vero” che documentavano avvenimenti sia 

internazionali, sia di carattere locale: in quest’ultimo caso i filmati erano girati pochi giorni 

prima della proiezione e servivano sostanzialmente per completare il variegato programma di 

proiezione delle sale con prodotti a basso costo.  

La qualità non era ancora un imperativo, ciò che contava era che il programma – composto di 

diverse scene brevi raggruppate in una rappresentazione di 15-20 minuti – venisse 

continuamente aggiornato con novità in modo da stimolare il consumo da parte degli 

spettatori. Il prezzo che il produttore riceveva non era minimamente correlato alla qualità del 

prodotto e al successo che questo avrebbe potuto riscontrare sul mercato e i margini sulle 

pellicole erano talmente irrisori da non giustificare l’investimento in grandi produzioni. Si 

trattava d’altronde di anni in cui i filmati erano molto simili tra di loro ed erano realizzati ed 

interpretati da operatori ed artisti praticamente sconosciuti. Non esistevano grandi star e 

grandi case di produzione; le pellicole veramente memorabili erano rare ed il pubblico 

possedeva scarse informazioni per decidere a quale cortometraggio assistere. Le pellicole 

erano direttamente vendute all’esercente sulla base del metraggio. Quando il prezzo iniziò ad 

incrementare – soprattutto a causa dei continui perfezionamenti tecnici – le sale 

cinematografiche di più grande dimensione vendevano le loro copie agli esercizi di categoria 

inferiore. Se questa pratica rappresentava un risparmio di costo per gli esercenti, sul fronte 

produttivo invece ne derivava una diminuzione degli affari poiché i nuovi film si 

accumulavano nei magazzini senza trovare compratori. La prospettiva di una potenziale 

perdita del controllo del mercato portò le società di produzione a concepire un nuovo sistema 

di scambi basato sul noleggio delle pellicole e non più sulla vendita. Comparve quindi una 
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nuova figura nella filiera cinematografica: il noleggiatore (il funzionamento della filiera verrà 

approfondito nel capitolo 3). 

I programmi offerti si componevano generalmente di otto o dieci distinte pellicole, nessuna 

delle quali aveva una durata superiore ai tre minuti e gli esercenti erano soliti proporre una 

combinazione di pellicole nazionali, francesi e americane: 

 
Rammentiamo che il sig. Alberini riprenderà oggi nelle ore pomeridiane con Cinematografo il 

Pincio durante il passeggio. Sappiamo che sarà ripresa anche la regina del Mercato, che si 

recherà al Pincio con le dame e i paggi. L’interessante cinematografia domani al Moderno35. 

 

Il film che offriamo oggi è il più sensazionale, perché aggiunge alle qualità proprie dell’Arte 

Cinematografica l’interesse più vivo e più ampio che si possa immaginare. Tutte le scene, di 

un realismo impressionante, sono state riprese dal vivo e danno allo spettatore l’illusione di 

assistere ad una vera battaglia navale36. 

 

Generalmente le fabbriche che sorgono nei pressi delle grandi città sono ignorate: raramente 

il cinema le ha descritte come in questo documentario. Vi si vede il ciclo completo di 

lavorazione delle nostre scarpe e dei nostri stivali. Bisogna vedere con quanta abilità e 

rapidità vengono fabbricati. Sì, viviamo proprio nell’era delle macchine e della tecnica37. 

 
All’interno di un cinematografo dei primi del Novecento si poteva assistere a spettacoli che 

offrivano riprese della vita quotidiana (“L’uscita dalla messa della Chiesa della Santissima 

Annunziata”, “Uscita dei fedeli dal Duomo”, “Baruffe di donne in Cannaregio a Venezia”, 

“Una ricreazione di bambini nella Villa Bellini”), delle bellezze naturalistiche e artistiche 

italiane (“Fra le nevi eterne”, “Sulle immacolate vette del Monte Bianco”, “Lago di Como 

pittoresco”, “Giardini d’Italia”), di eventi sportivi (“La corsa Susa-Moncenisio”, “Il giro 

ciclistico d’Italia”), della vita industriale italiana (“L’estrazione dello zolfo in Sicilia”, “Una 

fabbrica delle lastre di vetro”, “Fabbrica di ceramiche artistiche”), di paesi lontani (“Una 

giornata dello Czar”, “Fabbrica di ombrelli in Birmania”), di eventi bellici (“La presa di 

Zuara”, “La guerra italo-turca”). Il cinema aveva la capacità di trasformare i più semplici 

gesti, le abitudini ed i lavori quotidiani, in affascinanti immagini in movimento. 

                                                 
35 “Il Messaggero”, Roma, 18 febbraio 1906. 
36 Si tratta del commento alla pellicola Le manovre navali italiane, prodotta dalla S.A. Ambrosio nel 1908, in 
“Phono-Ciné Gazette”, Parigi, n.86, 15 ottobre 1908. 
37 Si tratta del cortometraggio Fabbricazione delle scarpe, della S.A Ambrosio, 1911. 
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La combinazione di pellicole dai contenuti più disparati non rifletteva una particolare 

ideologia o un’identità nazionale, ma restituiva la portata del cinema in quanto nuova forma 

di esperienza, una innovativa modalità di percezione e di partecipazione che Benjamin definì 

“modernità”. Il cinema rappresentava una forma di voyeurismo e di piacere visuale. 

 

In questo periodo “pionieristico” l’attenzione era comunque maggiormente rivolta agli aspetti 

tecnologici del mezzo, al fine di garantire un costante perfezionamento degli apparecchi di 

proiezione e di ripresa. Le prime proiezioni avevano il difetto di un eccessivo sfarfallio e di 

una scarsa chiarezza e fissità nelle immagini, che poteva provocare conseguenze fastidiose 

agli spettatori, in primo luogo un forte arrossamento degli occhi. Gli esperimenti condotti in 

questo campo portarono a rilevanti cambiamenti a livello produttivo, che riverberarono anche 

a livello di contenuti: la stabilità delle immagini favorì la possibilità di sviluppare i primi 

rudimenti del montaggio e di allungare la durata delle pellicole. Accanto ai grossolani film dal 

vero si affiancarono i primi film a soggetto ed i racconti di finzione, che costituirono il 

presupposto per l’affermarsi del lungometraggio.   

Il lungometraggio avrebbe dato inizio ad un periodo in cui i vantaggi competitivi si sarebbero 

spostati dall’efficienza produttiva (misurata dal numero di pellicole prodotte) ad una serie di 

elementi più complessi: la capacità di raccontare una storia che piacesse al pubblico, la 

capacità di gestire, specializzare e valorizzare il capitale immateriale (star, registi, 

sceneggiatori) trasformandolo in un fattore strategico, la costante innovazione delle 

componenti tecnologiche ed artistiche (in primis il linguaggio cinematografico), il presidio di 

tutte le fasi della filiera (produzione, distribuzione, esercizio) per esercitare un maggiore 

controllo sui mercati nazionali ed internazionali.  

L’evoluzione tecnica del lungometraggio determinò importanti conseguenze anche a livello 

stilistico-espressivo. Una pellicola più lunga richiedeva una storia in grado di mantenere desta 

l’attenzione del pubblico per 2 o 3 ore: iniziarono a definirsi alcuni generi narrativi, che 

spaziavano dal dramma moderno a quello in costume, al film fantastico, basato sui trucchi e la 

fantasia, alle comiche – con l’emergere di alcuni personaggi quali Cretinetti (Itala Film), 

Tontolini (Cines) o Robinet (Società Anonima Ambrosio) – per arrivare al film educativo 

ispirato alle biografie di santi e personaggi della Bibbia. Le sceneggiature attingevano alle 

grandi tradizioni letterarie e storiche, perché il film quanto più era grandioso e nobile tanto 

più incontrava i favori del grande pubblico, soprattutto popolare. Le fonti di ispirazione erano 
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la tradizione retorica e il romanzo popolare, quella letteratura d’appendice, derivata dagli 

epigoni del romanticismo e del verismo, carica di travolgenti passioni, di vendette e di 

perdoni drammatici: uno spettacolo grandioso nelle forme, retorico e letterario (in seguito per 

qualche anno definito “dannunziano38”), che rappresentò per i produttori italiani una strada di 

momentaneo successo39.  

 

1.2 L’architettura del settore cinematografico italiano: la produzione 
 
 
1.2.1 Il ramo produttivo 
 
Nel paragrafo precedente abbiamo accennato ai principali elementi di contesto che 

caratterizzarono l’avvento del cinematografo ed alle conseguenze che questo generò a livello 

sociale, politico e culturale. Come ha scritto a ragione Barbara Klinger, la storia del cinema 

potrebbe essere potenzialmente infinita, e non si vuole in questa sede proporre una storia del 

cinema italiano sul modello del pionieristico lavoro di Maria Adriana Prolo40, degli importanti 

lavori di Aldo Bernardini e Vittorio Martinelli che con un rigoroso e meticoloso lavoro durato 

circa una ventina d’anni– e che ancora oggi prosegue con continui aggiornamenti – hanno 

effettuato una ricognizione completa del cinema muto italiano o ancora sulla falsariga dei 

volumi di storia del cinema italiano scritti da Gian Piero Brunetta. Ovviamente questi e altri 

testi hanno rappresentato un punto di inizio ed un costante riferimento nel corso della ricerca 

che vuole affrontare un tema poco esplorato nella storia economica e che soltanto negli ultimi 

anni ha suscitato forte interesse in diversi campi disciplinari: le industrie culturali e più 

precisamente le modalità con cui si realizza il processo di istituzionalizzazione del cinema.  

                                                 
38 Secondo Ettore Margadonna, Cabiria aveva segnato l’esaurimento delle spinte creative al punto tale che 
«d’Annunzio, anche nel cinema, sia pure indirettamente, ha compiuto quell’utile funzione di portare all’ultima 
espressione alcune forme d’arte che non avevano più ragion d’essere», in E. MARGADONNA, Cinema ieri e oggi, 
Domus, Milano, 1932. 
39 Dopo la Prima Guerra Mondiale i produttori italiani non seppero tuttavia comprendere i cambiamenti nei gusti 
del pubblico e rimasero ingabbiati in quelle forme espressive che erano state di successo in un passato ormai 
superato. I produttori italiani furono spesso accusati di non aver saputo introdurre innovazioni nel linguaggio 
cinematografico; questo era considerato uno dei molteplici elementi alla base dell’arretratezza della 
cinematografia italiana degli anni trenta.  
40 M. A. PROLO, Storia del cinema muto italiano, Il Poligono, Milano, 1951. Il testo della Prolo, sebbene ormai 
superato, rappresenta per quegli anni un’opera pionieristica, soprattutto in considerazione dello stato dell’arte 
complessivo a livello di ricerche condotte in Italia in campo cinematografico. L’intento dell’autrice consisteva 
nel rivendicare una serie di primati al cinema italiano rispetto alle produzioni straniere almeno fino alla Prima 
Guerra Mondiale, quando invece emerse con evidenza il dominio della cinematografia statunitense. 
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Se quelli delineati nel capitolo precedente furono i tratti principali di sviluppo e cambiamento 

del cinema nei primi dieci anni della sua esistenza, si tratta ora di osservare più nel dettaglio 

la realtà del settore cinematografico italiano41 per provare a rispondere alle seguenti domande: 

quali sono state le fasi costitutive del settore cinematografico italiano? Quale era il numero e 

la forza economica delle società operanti al suo interno? Chi erano gli “imprenditori 

cinematografici”? Quale era la natura del capitale investito nel settore? 

L’analisi verrà condotta a partire dalle strutture produttive intese in senso stretto, ovvero le 

manifatture cinematografiche.  

 

Nei primi anni del secolo l’attività cinematografica in Italia come altrove era strettamente 

collegata agli apparati della ormai fiorente e consolidata industria fotografica. Non esistevano 

ancora vere e proprie attività commerciali e industriali: sia l’esercizio sia la produzione 

avevano carattere di provvisorietà, perché da una parte gli spettacoli erano ancora itineranti, e 

dall’altra la realizzazione di una pellicola si basava spesso su riprese di tipo amatoriale e 

sull’assenza di quelle strutture di base indispensabili quali i teatri di posa e i laboratori di 

sviluppo e stampa.  

 
La speranza di trasformare quasi per miracolo in oro i frutti di ombre evanescenti spinge, negli 

anni del decollo industriale, una folla eterogenea di personaggi a sfidare la sorte al tavolo verde 

della nuova attività industriale. Il torinese Arturo Ambrosio è titolare di un negozio fotografico; 

Ernesto Maria Pasquali è un giornalista; Giuseppe Tempo è un farmacista; Carlo Sciamengo, 

direttore dell’Itala è un ingegnere, e poi vi sono attori, agenti di cambio, commercianti, pittori42. 

 
I cineasti della prima generazione, come sono definiti da Bernardini, erano tendenzialmente 

artigiani o appassionati di fotografia, tanto che spesso le società presentavano una molteplicità 

di scopi sociali tra cui non solo la proiezione di pellicole, ma anche la vendita di 

apparecchiature fotografiche e per il cinema43: «I primi cineasti cinematografici erano venuti 

dai campi più differenti delle attività umane: dalla tecnica cinematografica, dall’ingegneria, 

nei casi più comuni dalla regia teatrale44». 

                                                 
41 Per la descrizione delle fonti utilizzate per la ricostruzione del ramo produttivo si rimanda all’appendice del 
capitolo. 
42 A. BERNARDINI, Cinema muto italiano 1896-1914, 3 voll., Laterza, Roma-Bari, 1982, vol. I, p.75. 
43 La situazione era la stessa in tutte le cinematografie nazionali: gli esordi sono segnati dalla presenza di “primi 
cineasti” provenienti da settori manifatturieri affini (inventori, ottici), dal mondo del teatro (illusionisti, 
distributori di attrezzature o gestori di sale).  
44 J. COMIN, Appunti sul cinema d’avanguardia, in “Bianco e Nero”, Anno 1, n.1, Gennaio 1937-XV. 
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Si trattava di figure pionieristiche, guardate successivamente quasi con nostalgia poiché 

«senza un fondamento teorico, ma con una certa intuizione del mezzo posto a loro 

disposizione, essi avevano iniziato la costruzione di una cinematografia, tendendo 

inconsciamente verso un valore spettacolare, ancora impreciso e nebuloso, ma già contenente 

in germe una ricerca empirica delle sue ragioni e delle sue giustificazioni estetiche45». 

Almeno fino al 1903, secondo la periodizzazione proposta da Sadoul, il cinema era percepito 

come semplice lavoro d’artista e l’istrionico Méliès può essere considerato l’emblema di 

quest’epoca in cui era attribuita importanza secondaria all’organizzazione commerciale della 

produzione, al finanziamento dei film, al bilancio delle ditte46. Il primo ad intuire l’avvenire 

industriale del cinematografo fu Pathè il quale comprese che il nuovo mezzo poteva effettuare 

un salto di qualità e trasformarsi da puro spettacolo ambulante in vera e propria industria, in 

grado di generare importanti guadagni. Nella prefazione al catalogo dei film Pathè del 1905, il 

produttore aveva fatto scrivere: «Convinti che da questa scoperta doveva scaturire una 

trasformazione totale del commercio ambulante in materia di spettacolo, i fratelli Pathè 

risolsero d’industrializzare quest’invenzione le cui applicazioni possibili erano, a loro 

giudizio, considerevoli47». 

 

La chiave di volta della formazione delle strutture produttive fu lo sviluppo del ramo 

“esercizio”: la proliferazione di sale di proiezione cinematografica, accanto alle quali 

comunque continuavano a convivere gli ambulanti, i circhi, i caffè-concerto come luoghi in 

cui proiettare film, determinò la necessità di rifornire queste sale con la materia prima, le 

pellicole, o come erano chiamate all’epoca, le films. Dal 1905 i giornali economici italiani (tra 

tutti il Bollettino Ufficiale delle Società per Azioni) incominciarono a registrare la 

costituzione delle prime società cinematografiche. L’intuizione della necessità di uno 

sviluppo industriale della produzione venne a piccoli, modesti esercenti cinematografici e ad 

operatori già attivi nel campo della fotografia o della fono-riproduzione.  

                                                 
45 Ibidem. 
46 G. SADOUL, Storia Generale del cinema (1832-1909), Einaudi, Torino, p.457.  
47 «E’ il teatro, la scuola e il giornale di domani, ha detto Dussaud. E non è possibile dire con meno parole 
qualcosa di più esatto. Armati della fede necessaria alla riuscita di tutte le imprese, hanno istruito un personale, 
creato un’attrezzatura e riunite tutte le competenze della specialità, proseguendo senza posa la ricerca del meglio 
che li ha portati al primo posto, sia per pellicole cinematografiche edite nel mondo intero. All’ora attuale, la 
forza della corrente creata dalla loro iniziativa li trascina irresistibilmente. L’officina Pathè a Vincennes, produce 
giornalmente una dozzina di chilometri di pellicola», in G. SADOUL, op. cit., p. 470. 



 46

Tra i primi pionieri possiamo ricordare Filoteo Alberini, un impiegato tecnico dell’Istituto 

Geografico Militare di Firenze, che negli ultimi anni dell’Ottocento aveva brevettato 

un’invenzione dal nome kinetografo Alberini per la ripresa e la proiezione di immagini, a 

pochi mesi di distanza dall’invenzione dei Lumière che sancì ufficialmente la nascita del 

cinematografo. Nel 1901 Alberini aprì a Firenze una “sala di proiezioni fisse ed animate” a 

cui si poteva accedere al modico prezzo di 20 centesimi. Dopo pochi anni, nel 1904, inaugurò 

a Roma il “Cinematografo Moderno”, una sala che poteva contenere fino a 180 posti e che 

raccolse fin da subito un grande successo di pubblico. Alberini seppe poi cogliere 

l’opportunità di provvedere alla costruzione di uno stabilimento di posa per la produzione di 

pellicole, dando vita ad una delle più longeve case di produzione, la Cines, e operando una 

sorta di integrazione verticale ante litteram. La Cines nacque a Roma nel 1906 con capitale 

sociale pari a 250.000 Lire e con scopo la “produzione e vendita di pellicola vergine ed 

impressionata, macchinari ed accessori per cinematografo, sviluppo di attività attinenti allo 

spettacolo cinematografico”. I capitali indispensabili per avviare l’iniziativa furono apportati 

dall’ing. Dante Santoni grazie alla sua attività di appaltatore e ad alcune fortunate 

speculazioni in Borsa (all’atto costitutivo Santoni conferì terreni per un valore di 114.000 

Lire): 

 
[…] il Santoni, comprendendo come il denaro fosse la molla principale di ogni impresa, non curò 

l’azzardo di vistosi capitali, mentre fece dedizione completa al progetto, di tutta la sua capacità 

d’ingegnere…e l’edificio sorse a vista d’occhio e presto fu fatto compiuto48.  

 
In questi primi anni comunque gli sforzi “imprenditoriali” erano diretti soprattutto alla 

soluzione di problemi tecnologici ed al perfezionamento delle macchine, tanto che in tutte le 

cinematografie nazionali si parla generalmente di un’epoca “technology driven”. Le case di 

produzione svolgevano autonomamente tutte le funzioni che definivano l’intero processo, dal 

girato alla vendita del film e ogni stabilimento si caratterizzava per cineprese e congegni di 

perforazione delle pellicole modificati, a volte addirittura realizzati ex novo dai propri 

artigiani, il che rendeva ancora più strategico il presidio di ogni nuova tecnica per 

differenziarsi dalla concorrenza. A livello mondiale il cinematografo stava diventando un 

settore economico complesso, di grande importanza, dove la conquista dei mercati 

                                                 
48 A. BERNARDINI, Cinema muto italiano, cit., p.85. 
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«procedeva a colpi durissimi, tra tentativi di trust, conquista dei brevetti, iniziative giudiziarie, 

sabotaggi, eliminazioni spietate49». 

Il controllo della tecnologia e lo sviluppo tecnologico hanno sempre rappresentato variabili 

strategiche importanti nella competizione tra le imprese cinematografiche essenzialmente per 

due motivi: il controllo del mercato e la differenziazione dell’impresa. Il primo caso è ben 

rappresentato dalla guerra dei brevetti che portò negli Stati Uniti alla costituzione della 

Motion Picture Patent Company attraverso cui si cercò di dominare il mercato mediante la 

definizione di un controllo esclusivo della tecnologia. Per quanto riguarda invece la 

definizione di strategie di differenziazione, l’esempio più rilevante è rappresentato 

dall’introduzione del sonoro nel 1926, risultato di un esperimento condotto dalla Warner Bros 

supportata da un team della Western Electric50.  

 

Un esempio di come anche in Italia fosse forte l’aspetto tecnico-scientifico ed il legame con 

settori affini (fotografico, elettrico, chimico, etc.) è dato dallo scopo sociale delle prime 

società cinematografiche. La Società Anonima Ambrosio si costituisce a Torino nel 1907 con 

capitale sociale di 700.000 Lire e con scopo “la produzione ed il commercio di film e di 

apparecchi fotografici”. Nel 1909 la Società Italiana Cinematografica Films e Affini (Torino) 

produceva, vendeva e commerciava film, apparecchi ottici e fotografici, brevetti. 

Se da una parte il cinematografo aveva destato l’interesse di tecnici e imprenditori, dall’altra 

ovviamente non mancavano gli speculatori o i sedicenti produttori, per i quali il cinema 

rappresentava più una moda passeggera che non un settore su cui investire seriamente. 

 
Cercasi socio capitalista, disposto impiegare denaro per speculazioni cinematografiche. Massima 

serietà. Avvenire assicurato51.  

 

Questo contraddittorio annuncio fornisce un’idea immediata di uno dei tratti caratteristici 

delle esperienze produttive del cinema italiano, così come iniziò a configurarsi fin dai primi 

                                                 
49 A. FRIEDEMANN, I brevetti cinematografici piemontesi, in “Le culture della tecnica”, n.14, Archivio Storico 
AMMA. 
50 L’investimento nella tecnologia del sonoro fu utilizzato dalla Warner al fine di consolidare la propria 
posizione sul mercato. La società infatti poteva essere considerata una realtà di piccole dimensioni, ancora 
lontana dalla stabilità raggiunta dalle altre major. Al fine di aumentare le proprie quote di mercato, i dirigenti 
della Warner erano convinti della necessità di effettuare un investimento rischioso, confidando nella conoscenza 
dei gusti del pubblico che sarebbe stato indotto a consumare il nuovo prodotto. La Warner si aspettava di 
generare ampi profitti che la avrebbero ripagata degli investimenti effettuati con le proprie risorse finanziarie. 
51 L’annuncio compare più volte sulla rivista napoletana Il Cinematografo nel corso dell’annata 1907. 
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anni del XX secolo. Sulla prima pagina della rivista La cinematografia italiana, nel numero 

del 15 febbraio del 1908 si legge: «Chi dispone dalle 8 alle 10 mila lire? Un cinematografo 

modestissimo, che costa, tutto compreso, molto meno della suesposta cifra, rende L. 25.000 

nette all’anno – frutto questo di un capitale di mezzo milione – purché sia situato in via 

Torino, Colonne di S. Lorenzo. Chi ha denaro avanti. Procuriamo (oltre l’ambiente, il 

macchinario, le pellicole, l’arredamento, il personale) l’affittanza ed eseguiamo le pratiche 

tutte per il legale funzionamento». Si trovano anche inserzioni di prestazioni professionali:  

 
Disponibile un direttore artistico, versatissimo in ogni ramo dello scibile, cognito di tutte le 

letterature, conoscitore profondo di varie lingue e di una fantasia eccezionale, nonché di quanto 

concerne gli usi, costumi dei popoli, architettura e quant’altro. E’ autore di molte pregevoli opere, 

critico laudatissimo d’arte, oltre avere possesso di scena per avere fatto rappresentare sue 

commedie con successo di incoraggiamento, ed essere stato dilettante attore egli stesso. 

 

Spesso le riviste annunciavano in pompa magna la costituzione di nuove società di 

produzione dall’avvenire artistico e finanziario assicurato e invece poi si trattava di quelle 

case che realizzavano al massimo due o tre pellicole e non riuscivano neppure a 

commercializzarle: 

 

Una nuova casa editrice di films sta per impiantarsi nella nostra città…con fortissimi capitali 

apportati in caratura da un’eletta schiera di nostri concittadini, e con un personale direttivo 

competentissimo e artistico di prim’ordine…E’ facile quindi prevedere un successo sicuro, 

artistico e finanziario…52 

 

L’annuncio si riferisce alla Torino Films, costituitasi nel 1912 come società in accomandita 

semplice con capitale di 100.000 Lire. La Torino Films ebbe vita breve ed il 27 gennaio 1913 

ne fu decretato il fallimento. 

La “nuova arte” veniva reclutando nei ceti più disparati i propri neofiti, che si dedicavano ad 

essa in minima parte per fede o per entusiasmo e in massima parte perché credevano di fiutare 

nella nuova attività la possibilità del guadagno lauto e facile. Il cinema sembrava l’Eldorado 

del mondo industriale e capitali per quei tempi ingentissimi erano arrischiati da grossi e 

piccoli magnati dell’industria e del commercio. 

                                                 
52 L’annuncio riportato nel testo è tratto da “La Vita cinematografica”, 1912/15, citato in A. FRIEDEMANN, Le 
case di vetro. Stabilimenti e teatri di posa a Torino, Biblioteca FERT, 2002, p.61. 
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Ai più il cinema appariva come un ambito in cui non era necessario possedere particolari 

competenze specifiche al punto che si poteva improvvisare la costituzione di una società, così 

come le doti di regista, di sceneggiatore o di attore.  

 
Dal teatro di prosa e persino da quello lirico, dal varietè, dalla letteratura, dalla falsa e dalla 

buona aristocrazia, dalla politica, dall’alta società cosmopolita e dal buon popolo nostro 

affluivano nei più accessibili e nei più attraenti teatri di posa dell’arte muta i convinti, gli 

illusi, i capaci e i mancati, i competenti, i dilettanti, i ricchi e i poveri, gli onesti e gli 

imbroglioni, a formare un mondo che la fata Reclame e con essa le prime forme di pubblicità 

modernamente organizzate illudevano di un’agevole conquista della ricchezza e della fama o 

almeno di una certa lusinghiera notorietà53. 

 

Per molto tempo fare del cinema rimase sinonimo della possibilità di diventare milionari in un 

solo mese e questo incise profondamente sui giudizi formulati sulla qualità della produzione 

nazionale dalle pagine delle riviste di settore, oltre che sulla definizione di apposite politiche 

di censura e di controllo. La cinematografia italiana sembrò per molto tempo non riuscire a 

cancellare questo marchio di improvvisazione e speculazione che avrebbe più tardi fatto 

gridare alla necessità di «costruire delle basi seriamente, rifare gli attori, rifare i direttori, ma 

soprattutto impiantare la cinematografia su basi tecniche, artistiche e finanziarie54». 

Si venne quindi a creare attorno al cinema l’immagine di un ambiente equivoco, percepito 

come improvvisato e provvisorio; un mondo ibrido, eterogeneo, sospetto, costellato da 

persone in cerca di fama e da nobili, come ad esempio la Contessa Aurelia «un personaggio 

che s’intonava e s’inquadrava assai degnamente in quel mondo55». Si diffuse l’immagine di 

un mondo immorale e fatuo, nei cui prodotti era insito un potenziale corruttivo che andava ad 

agire con grande seduzione su tutte le classi sociali, e più specificamente sui giovani che si 

lasciavano affascinare dalle «sfavillanti ombre di vita che comparivano sullo schermo; ombre 

che potevano essere scambiate per realtà56».  

Il crescente apprezzamento da parte del pubblico dello spettacolo cinematografico portò le 

istituzioni religiose e politiche a parlare di una vera e propria “dipendenza cinematografica”: 

il cinema era accusato di diffondere una morale dissoluta, di istigare alla criminalità e di 

                                                 
53 L. BIANCONI, D’Annunzio e il cinema, in “Bianco e Nero”, Anno III, n. 11, novembre 1939, XVII. 
54 Necesse est edificandi, in “La cinematografia – Giornale d’arte e di battaglia”, 15-30 maggio 1929.  
55 Ibidem. 
56 Da questa percezione si diffusero misure restrittive e di controllo: in quasi tutti gli Stati furono costituite delle 
specifiche commissioni di censura cinematografica di natura governativa con il compito di visionare le pellicole 
e di imporre una proibizione totale o parziale alla visione nelle sale.  
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sovvertire l’ordine soprattutto tra le classi operaie. Si riteneva addirittura che gli spettacoli 

cinematografici potessero nuocere all’igiene pubblica e alla salute fisica e mentale dei 

cittadini. Questa percezione influenzò la definizione di politiche di regolamentazione sia a 

livello di sicurezza (le pellicole erano materiali infiammabili) sia a livello di contenuti 

espressivi. Il controllo sui contenuti delle pellicole, prima dell’accentramento presso il 

Ministero dell’Interno57 (Ufficio Centrale di revisione cinematografica – Direzione di 

Pubblica sicurezza), era svolto dalle prefetture cittadine che visionavano i film sia di 

produzione nazionale sia straniera. Nella maggior parte dei casi erano vietate pellicole con 

contenuti «ritenuti offensivi in quanto dileggiavano cariche pubbliche o mostravano scene 

lascive o pruriginose58». La censura incideva sulla struttura del settore, da una parte 

rallentando il processo di legittimazione (e quindi la percezione che la classe dirigente poteva 

avere del cinema in quanto possibile ambito di investimento), dall’altra aumentando il rischio 

produttivo, dal momento che la pellicola prodotta doveva essere validata ex post dagli organi 

pubblici di controllo, rendendo irrecuperabili gli investimenti nel caso di un veto59.  

 

1.2.2 La formazione delle case di produzione 
  
Dopo gli esordi pre-industriali di inizio secolo, la cinematografia italiana cominciava ad 

assumere i connotati di un’industria, creando le premesse per competere con la fiorente 

cinematografia francese. Nel 1911 Victorin Jasset60, un produttore francese, scriveva: 

 
[…] Nel 1906-907 l’Italia incominciava a muoversi e a sua volta stava per conquistare un posto 

importante sul mercato. L’Italia possedeva elementi meravigliosi: la luce più adatta alla fotografia, che 

permette di lavorare con ogni tempo, cervelli di prim’ordine, la produzione e la manodopera meno 

costose e capitali a volontà. Era una concorrente terribilmente armata quella che si erigeva di fronte alla 

Francia, fino a quel momento padrona quasi assoluta di quell’industria da lei creata. Malgrado tutti 

                                                 
57 La censura – Madama Anastasia secondo i professionisti del settore – fu istituita con il Regio Decreto del 31 
maggio 1914, n.532. L’art. 1 recitava: “La vigilanza sulle pellicole cinematografiche ha per iscopo di impedire la 
rappresentazione al pubblico di spettacoli offensivi alla morale pubblica e privata o contrari al decoro ed agli 
interessi nazionali e delle pubbliche istituzioni ed autorità o divulgatrici di azioni perverse e comunque eccitatrici 
al male”. 
58 Si trattava spesso di comiche della Pathè o della Nordisk, accusate di avere un carattere pornografico. 
59 Il decreto legge sulla censura aveva effetti retroattivi: una pellicola prodotta prima del 1914 e ancora in 
distribuzione, doveva essere comunque sottoposta al controllo ministeriale. Poteva quindi accadere che la casa di 
produzione subisse un depauperamento rispetto ai potenziali guadagni derivanti dall’ulteriore sfruttamento 
commerciale. 
60 Victorin Jasset (1862-1913) era un produttore francese che introdusse il genere del film a episodi. Il brano 
sopra riportato è citato in E. TOULET, Il cinema muto italiano e la critica francese, in V. MARTINELLI (a cura di), 
Cinema Italiano in Europa 1907-1929, Associazione Italiana per le ricerche di storia del cinema, Roma, 1992. 



 51

questi vantaggi, gl’italiani andarono a tentoni per parecchio tempo e dovettero ricorrere agli specialisti 

francesi che li aiutarono […] 

 
Accanto alle prime società – la Cines, la Società Anonima Ambrosio, e la Fratelli Troncone – 

altre iniziative produttive si diffusero progressivamente un po’ in tutta la penisola al punto che 

almeno fino alla Prima Guerra Mondiale si può parlare di un vero e proprio policentrismo in 

cui accanto a Torino – prima “capitale” della nascente industria – si contraddistinguono per 

fervore imprenditoriale anche Roma, Milano e Napoli (Grafico 1). A queste si aggiungono 

altre realtà quali Genova, Pisa, Venezia, Palermo.  

 
Grafico 1 – Distribuzione geografica delle società cinematografiche per principali città: 1905-1915 
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Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 
 

Torino si era rivelata una città ideale per ospitare il cinematografo che in quell’epoca 

rappresentava certamente l’espressione più ardita e nuova della “fantasticheria61”. All’alba del 

XX secolo, il capoluogo piemontese si distingueva per i suoi fermenti di modernità, vissuta e 

concepita non solo sul versante economico, ma anche su quello politico e sociale. Nella sua 
                                                 
61 Il termine fantasticheria era stato utilizzato da Cesare Pavese, ne il Mestiere di vivere, che aveva appunto 
definito Torino la “città della fantasticheria”, promotrice di numerose iniziative scientifiche, industriali e 
artistiche: dall’Esposizione Generale Italiana del 1884, con cui la città dimostrò di porsi alla guida 
nell’utilizzazione delle scoperte scientifiche e delle novità tecnologiche, all’organizzazione di mostre d’arte, di 
spettacoli teatrali e di eventi sportivi, alla lunga tradizione ottocentesca nel settore dell’artigianato, soprattutto 
nel campo dell’abbigliamento e della pasticceria, grazie anche ai frequenti contatti commerciali con Parigi e la 
Francia.  
In occasione dell’Esposizione fu allestito un “Panorama”, che insieme alla lanterna magica rappresenta uno degli 
strumenti antesignani del cinematografo. Il Panorama era stato brevettato nel 1787 da Robert Baker, un pittore 
specializzato in paesaggi; la macchina consisteva di uno spazio cilindrico all’interno del quale era posta 
un’immensa veduta a 360° i cui limiti coincidevano con l’orizzonte visivo dello spettatore il quale aveva la 
sensazione di essere completamente immerso nel dipinto e poteva provare un grande coinvolgimento emotivo. Il 
Panorama dell’Esposizione Torinese era stato realizzato dalla Società Anonima del Panorama, costituitasi con lo 
scopo di esercitare «specialmente in Italia siffatta industria artistica”. Il risultato finale era “di una verità come si 
suol dire palpitante, di un’evidenza veramente sorprendente61». 
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regolarità e sobrietà sabauda, Torino seppe creare quell’humus economico e produttivo, ma 

anche e soprattutto culturale, necessario per la scoperta e l’elaborazione dei mezzi espressivi 

del cinematografo e delle sue prime articolazioni. Nel volgere di pochi lustri la città era 

passata dal ruolo di capitale politico-amministrativa del giovane Regno d’Italia, a centro 

industriale di rilevanza nazionale.  

Le favorevoli condizioni ambientali, sociali ed economiche, contribuirono alla formazione di 

quel patrimonio scientifico, tecnico e umano necessario per costituire quella base di 

patrimonio e capitale materiale e immateriale necessario per sviluppare le prime strutture 

cinematografiche.  

Non dimentichiamo che nei primi anni del secolo era presente a Torino un’industria 

meccanica fiorente, numerosi tecnici e una classe operaia qualificata «in grado di rispondere 

alle esigenze di ogni nuova richiesta imprenditoriale62».  

Nel 1913 Stephen Bush scrisse un articolo per la rivista “The moving picture world”, 

intitolato Italy’s film Center in cui è possibile leggere la seguente descrizione di Torino come 

principale capitale cinematografica italiana: 

 
A clean, healthy, pleasant little city is Turin, which by reason of its film activities looms large on the 

map of cinematography. It does seem incredible but there are really no beggars in Turin – there may be 

a happy connection between Turin prominence as a film centre and this strange absence of mendicants 

in an Italian town at any rate it is pleasant fact to put on records. 

 

Il cinema torinese si dimostrò carico di dinamismo imprenditoriale, con un costante supporto 

e interessamento da parte di industriali, banchieri e uomini d’affari: nel 1915 troviamo, infatti, 

Giovanni Agnelli e Vittorio Valletta tra gli azionisti della Cenisio Film, possessori 

rispettivamente di 10 e 5 azioni da mille lire cadauna. La loro presenza nel consiglio di 

amministrazione della Cenisio, seppur di breve durata – dal 1914 al 1915 – mostra la capacità 

che il cinema ebbe fin dall’inizio di affascinare, di stimolare e suscitare interesse in tutte le 

classi sociali, come mezzo di intrattenimento, ma anche come possibile attività di 

investimento.  
                                                 
62 Alberto Friedemann, esperto del cinema muto torinese, ha condotto un’interessante ricerca per valutare quali 
fossero stati i fattori che portarono proprio a Torino alla fioritura del cinema muto (i primi anni ’10 del XX 
secolo, come abbiamo più volte ricordato, vengono ricordati come il periodo aureo della cinematografia italiana) 
facendo della città una delle capitali del cinema italiano, insieme a Milano, Napoli, Firenze, Roma. Come proxy 
della consistenza del patrimonio tecnologico del paese nel periodo del muto, Friedemann ha esaminato il rilascio 
dei brevetti (privative industriali) sia per ciò che concerne le invenzioni, sia per ciò che riguarda l’estensione in 
Italia di brevetti stranieri. 
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La Cenisio Film era stata costituita nel 1914 con capitale sociale di 300.000 Lire e tra i soci 

fondatori poteva contare l’editore torinese Giuseppe Vigliano Paravia, Isaia Levi e alcuni 

nobili torinesi. Le operazioni commerciali della società avevano inoltre il sostegno della 

Banca Commerciale Italiana. Nel solo periodo del muto, sulla base di ricerche condotte 

attraverso lo spoglio di giornali, riviste, guide commerciali, repertori, sono state individuate a 

Torino circa un centinaio di case di produzione e di produttori indipendenti. 

 
Grafico 2 – Numero delle case di produzione e pellicole prodotte nel periodo muto: 1905-1926 
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Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 
 
 

Il Grafico 2 rappresenta l’andamento del numero di case di produzione cinematografica e del 

numero di pellicole prodotte nel periodo del muto. Anche se convenzionalmente il periodo del 

muto copre l’arco temporale tra il 1895 ed il 1926, il grafico si spinge fino all’anno 1931 

poiché la fonte utilizzata per le elaborazioni (Archivio del cinema italiano63) registra fino a 

quella data la produzione di pellicole mute. L’adozione della nuova tecnologia sonora si rivelò 

un processo lento soprattutto in considerazione del fatto che erano richiesti investimenti 

finanziari sia a livello produttivo, sia a livello di sale di proiezione64 e come vedremo in 

seguito le realtà produttive in grado di sostenere tale investimento alla fine degli anni Venti 

erano praticamente inesistenti. 

                                                 
63 Tale fonte è stata integrata con i volumi curati da Bernardini e Martinelli sulla produzione italiana del periodo 
muto dal 1905 al 1931. Si tratta complessivamente di 18 volumi editi dalla rivista Bianco e Nero. Le 
informazioni già contenute nell’Archivio del Cinema Italiano sono integrate con le recensioni delle pellicole ed i 
dettagli sul cast tecnico e artistico (laddove identificabile).  
64 Si stimava che nel 1933 fossero necessarie 800.000 Lire per attrezzare un teatro di posa per la produzione di 
film sonori e per le attività di doppiaggio e sincronizzazione.  



Nel grafico 2 il numero di film comprende quindi sia i cortometraggi sia i lungometraggi, 

poiché le società di produzione continuarono a produrre entrambe le tipologie di pellicole 

anche dopo che il settore fu attraversato dalla prima ondata tecnologica, rappresentata proprio 

dall’avvento del film a lungo metraggio; in Italia la comparse della prime pellicole a 

lungometraggio si registra nel 1913. La persistenza del cortometraggio, dei film dal vero e dei 

documentari è giustificata dal fatto che anche in questo caso il cambiamento tecnologico fu 

progressivo: da una parte le società di produzione dovevano dotarsi di nuove competenze 

tecnico-artistiche e di maggiori capitali, dall’altra gli esercenti erano restii ad accettare il 

lungometraggio poiché questo avrebbe sostanzialmente modificato le modalità di fruizione 

delle pellicole e le possibilità di guadagno che negli anni di esordio del cinema si basavano 

sull’alto tasso di rotazione degli spettacoli che si componevano di un programma di 10 

pellicole della durata di 1 o 2 minuti ciascuna. 

Per quanto riguarda la consistenza del numero di imprese cinematografiche, il grafico è stato 

costruito in base all’effettiva produttività delle stesse; è possibile infatti che una società si 

fosse costituita nel 1905 ma non avesse iniziato la produzione prima del 1908. La scelta della 

produttività come indicatore con cui analizzare il ciclo di vita del settore è strettamente legata 

in primo luogo all’assenza di rilevazioni sistematiche sul settore cinematografico nel suo 

complesso (le rilevazioni statistiche sul settore iniziano ad essere condotte durante il Fascismo) 

e poi alla diversità di fonti utilizzate e alle discrepanze riscontrate nel corso delle ricerche65. Il 

problema principale insito nel tentativo di fornire una rappresentazione del settore produttivo 

dal punto di vista della demografia, consiste nella frammentarietà e nella lacunosità delle fonti 

a disposizione del ricercatore. Le mancanze sono riscontrabili soprattutto per ciò che concerne 

il periodo muto (1895-1926) e riguardano sia le pellicole sia le fonti scritte: documenti quali 

bilanci, lettere di dirigenti, piani di produzione, progetti abbozzati e realizzati, contratti di 

lavoro e così via66 o non sono mai stati prodotti, oppure sono andati dispersi, bruciati, distrutti 

                                                 
65 Tali discrepanze derivano in primo luogo dal confronto tra il Bollettino Ufficiale delle Società per Azioni e 
l’Archivio del Cinema Italiano: nella prima fonte troviamo infatti l’elenco delle società cinematografiche che si 
costituirono in forma anonima, mentre la seconda fonte è costruita secondo il criterio della produttività e 
considera tutte le tipologie societarie. E’ possibile quindi che alcune delle società presenti nel BUSA non siano 
invece riscontrabili nell’Archivio, poiché potrebbero essere state costituite e contemporaneamente non avere 
prodotto alcuna pellicola; a conferma del fatto che l’atto di costituzione non era condizione sufficiente per la 
definizione di un reale programma di produzione. Le discrepanze riscontrate sono comunque minime e in termini 
numerici non superano mai le cinque unità. 
66 Tra la documentazione perduta a causa di un incendio nel deposito di Parma dell’Archivio della Banca 
Commerciale Italiana si annoverano 8 dossier relativi all’Unione Cinematografica Italiana, redatti dall’ing. 
Garbagni e contenenti lettere e corrispondenze, verbali, bilanci, atti legali.  
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insieme alle numerose società meteora che hanno costellato il settore lungo tutto il suo 

dispiegamento temporale.  

 
Un duplice martirio per il ricercatore scrupoloso e pure ansioso di giungere a risultati: dover 

leggere tutto e non trovare quasi niente. Pettegolezzi di studio, biografie combinate negli uffici 

stampa, soffietti e scandali e balordaggini teoriche, ecco di cosa sono i tre quarti della letteratura 

cinematografica. Le Grandi Case che alimentavano questa letteratura sono un’altra fonte di 

delusioni: chiedete loro quanti amanti ha saziato Pola Negri, quali gioielli aveva Gloria Sullivan 

il giorno delle nozze, o magari se è vero che Ramon Novarro manda cento dollari al mese alla 

sua vecchia mamma, povera, cieca e ignara della gloria del figlio, e avrete risposte pronte, 

ampie circostanziate delle fotografie, dei fac simili, magari anche degli autografi. Ma se 

chiedete qualcosa di serio, anche solo il numero di film girati in un anno, neanche avrete la 

soddisfazione di un diniego: niente67. 

 
La conseguenza di questa situazione documentaria68 è che il numero delle case di produzione 

e delle pellicole prodotte, anche se basato su fonti d’epoca, non può considerarsi indicativo di 

una reale produzione. Spesso le manifatture cinematografiche conducevano una vita di 

sostanziale improduttività, senza produrre alcunché o realizzando pochi film, magari mai 

giunti alla commercializzazione neppure nei circuiti locali69.  

Un ulteriore problema è rappresentato dal fatto che anche le società con una storia produttiva 

più seria e longeva non sempre possedevano teatri e laboratori propri; per cui se dovessimo 

interpretare in termini stringenti la definizione di “casa” cinematografica fornita da Merlini, ci 

                                                 
67 ASI-BCI, Carte personali di Antonello Gerbi e in nella prefazione al libro di Margadonna, op. cit. 
68 E’ stato scritto che l’assenza di documentazione relativa soprattutto ai primi anni del cinema sia da classificare 
come un caso particolare del fenomeno denominato dagli storici del pauperismo “mutismo dei poveri” (P. 
CANEPPELE, Le fonti della storiografia cinematografica: tipologia e problematiche, p.213 e segg., in Archivi per 
la Storia, gennaio-dicembre 2004), termine con cui è designato il silenzio che circonda le classi più umili. Il 
cinematografo all’inizio è descritto e percepito come il divertimento delle classi meno abbienti e questo lo relega 
in una situazione di oscurità, perché ignorato dalle classi privilegiate che all’epoca detenevano il controllo dei 
mezzi di informazione. La pervasività con cui il cinema era entrato nella vita sociale e culturale della 
popolazione aveva fatto in modo che sui quotidiani e sulle riviste cominciassero a comparire le prime rubriche 
dedicate alla settima arte. I toni con cui erano scritti gli articoli trasferiscono i sentimenti ambigui con cui il 
cinema era stato accolto: fascino e curiosità erano accompagnati da un atteggiamento di sospetto verso un mezzo 
di intrattenimento popolare e socialmente pernicioso. Fin dai primi anni si riscontra inoltre la pubblicazione di 
riviste specializzate i cui contenuti era prevalentemente di carattere tecnologico e quindi destinati agli operatori 
di settore. Progressivamente, anche in funzione del crescente interesse da parte del pubblico, avevano iniziato a 
comparire verso la fine degli anni ’10 del secolo, riviste che trattavano di problematiche artistiche legate al 
linguaggio cinematografico, alla recitazione, alla formazione degli attori e così via. Non mancavano le 
pubblicazioni con contenuti più soft, come i moderni magazine, in cui si potevano trovare informazioni e 
fotografie degli attori e delle attrici più amate del momento. 
69 «In quell’anno (1915) cominciarono a nascere quelle formazioni sparse, il cui esercizio si limitò a pochi film, 
talvolta a uno solo, male rabberciato e neppure giunto alla pubblica rappresentazione», in L’epoca d’oro della 
cinematografia torinese, Torino, 1942. 



troveremmo a dover escludere dall’analisi un numero consistente di realtà produttive. Merlini 

infatti riteneva che «per case bisogna intendere società o ditte regolarmente costituite che 

abbiano in permanenza avuto un teatro di posa. Le altre che lo affittavano per un mese o 

quindici giorni vanno classificate a parte».  

La ricostruzione della demografia del settore è stata condotta considerando tutte le differenti 

tipologie di realtà produttive, dalle “case” vere e proprie alle società più effimere, al fine di 

tracciare un’analisi la più completa possibile, considerando come indicatore la produttività e 

l’effettiva proiezione della pellicola al pubblico (tali informazioni sono avvalorate 

dall’indicazione dei mercati d’esportazione di ogni pellicole, come risulta dall’Archivio del 

Cinema Italiano). 

Nell’arco temporale considerato (1905-1931) si possono complessivamente contare 570 realtà 

produttive. Come possiamo osservare nel Grafico 2, il numero di società attive inizia a 

crescere a partire dal 1913 e alla stessa data il tasso di ingresso di nuove imprese è pari al 

49%: (39 imprese attive e 19 di nuova costituzione). Il rapporto tra le società attive e quelle di 

nuova costituzione è rappresentato nel Grafico 3. 

L’arco cronologico considerato nel grafico 3 è compreso tra il 1905 ed il 1915 perché in 

quegli anni lo standard produttivo era rappresentato dal cortometraggio (anche se la 

produzione di lungometraggi inizia nel 1913, è soltanto a partire dal 1916 che raggiunge una 

cifra pari al 60% circa dell’intera produzione nazionale) e si è quindi preferito isolare le due 

tipologie produttive per verificare in che modo il lungometraggio incide sulla struttura del 

settore. 

 
Grafico 3 – Case di produzione di nuova costituzione: 1905-1915 
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Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 
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Tra il 1905 ed il 1915 il tasso di ingresso di nuove imprese è pari al 48% e di queste il 40% 

era rappresentato dalle società meteora, realtà produttive con un ciclo di vita pari ad un solo 

anno. Tali cifre sono giustificate dal livello limitato degli investimenti richiesti per iniziare 

un’attività produttiva nel settore cinematografico: la produzione di cortometraggi poteva 

essere condotta in modo totalmente artigianale, in quelli che prima erano stati laboratori 

fotografici. Le storie raccontate non erano ancora così complesse da richiedere il pagamento 

di cachet elevati agli attori ed alle attrici, ed il costo maggiore era rappresentato dall’acquisto 

di pellicola vergine. La percentuale relativa alle case meteora mostra che se da una parte il 

mercato era aperto all’ingresso di nuove imprese, dall’altra la sopravvivenza delle stesse era 

limitata. Come vedremo successivamente nel paragrafo dedicato alla scelte giuridiche, non 

sempre la disponibilità di capitale era sinonimo di produttività e di un progetto di medio-

lungo periodo. Nel periodo analizzato nel Grafico 3, le società anonime si costituivano in 

media con un capitale sociale pari a 300.000 Lire70: troviamo casi di società di produzione 

con capitale sociale di 250.000 Lire come la Mediolanum Film (data di costituzione 1913) che 

realizzano in tre anni 6 pellicole di cui un solo lungometraggio, oppure società quali la Psiche 

Film, costituitasi nel 1911 con 32.000 Lire di capitale sociale, che produce in quattro anni 30 

pellicole (di cui 3 lungometraggi): 

 

L’interesse e l’importanza crescente che l’industria cinematografica stava assumendo 

all’interno della vita economica del paese è testimoniata da alcune pubblicazioni statistiche71 

in cui sono rilevati i movimenti di importazione e di esportazione della pellicola (vergine, 

sensibilizzata e impressionata). Nel 1912 nelle statistiche sul movimento economico 

nazionale e sulle attività di import/export iniziano a comparire i dati del commercio 

cinematografico. L’industria sembra essere fiorente e destinata ad assumere un ruolo sempre 

più rilevante all’interno dell’economia nazionale, come testimoniato da questa descrizione:  

 
L’industria si è sviluppata rapidamente e intensamente in Italia in questi ultimi anni, favorita 

anche dalla grande varietà di panorami naturali […] che rendono più facile che altrove la 

sceneggiatura per molti tipi di spettacoli cinematografici. Il centro principale di questa 

industria è a Torino. Si calcola che il capitale investito ammonti a 15 milioni. Si afferma che 
                                                 
70 Manca tutt’oggi una ricognizione completa delle tipologie giuridiche delle società di produzione 
cinematografica nel periodo del muto, per comprendere se esisteva una relazione tra la tipologia societaria ed il 
progetto imprenditoriale.  
71 Si tratta delle seguenti pubblicazioni: Statistiche del commercio speciale di importazione e di esportazione e 
Cenni statistici sul movimento economico dell’Italia. 



la produzione annua di negative sia di circa 400.000 metri e di positive circa 24 milioni di 

metri. Gli operai addetti all’industria sarebbero 1400 oltre a 600 attori e attrici72. 

 
Nel Grafico 4 viene fornita una rappresentazione della struttura del settore cinematografico 

italiano nel periodo muto, evidenziando il rapporto tra le case di produzione, il tasso di 

ingresso di nuove imprese e la quota delle cosiddette società meteora.  

 
Grafico 4 – Case di produzione totali, di nuova costituzione, meteora: 1905-1915 
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Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 

 

 

1.2.3 Il lungometraggio 

Il Grafico 2 potrebbe essere corretto suddividendo tra il periodo dei cortometraggi e quello dei 

lungometraggi, considerando come anno di spartiacque ideale il 1911, quando iniziarono a 

comparire i primi film di lunghezza superiore ai 1000 metri (in Italia per quell’anno si contano 

4 pellicole a lungometraggio)73. La nuova rappresentazione del settore è riportata nel Grafico 

                                                 
72 Cenni statistici sul movimento economico d’Italia, Ufficio Studi della Banca Commerciale Italiana, cart. 49. 
73 Un ulteriore correzione che si potrebbe apportare riguarda l’incidenza della censura. Il decreto con cui fu 
introdotta la censura ebbe effetto retroattivo: le pellicole prodotte prima dell’entrata in vigore e ulteriormente 
sfruttabili nel circuito di sale, dovevano comunque essere sottoposte al controllo ministeriale. Dal 1914 in poi la 
curva dei film prodotti e quella dei film con visto censura, tendenzialmente coincidono, con qualche scarto 
marginale (le differenze più significative si riscontrano per gli anni 1913 e 1914, dove ad un totale di 1125 e 
1024 film realizzati, ne corrispondono rispettivamente 734 e 954 che ottennero il visto della censura). Differente 
è la situazione prima del 1913: le più ampie differenze quantitative che si registrano nell’arco temporale che 
corre dal 1906 al 1912 possono essere interpretate come il frutto dell’eccessivo rigore morale degli ispettori nei 
primi anni dell’attività censoria: non sono da dimenticare infatti le pressioni contro il cinematografo portate 
avanti dai cosiddetti “avellonisti”, che vedevano nel cinema uno strumento di corruzione morale del popolo. Il 
termine avellonisti è mutuato dal nome del commendator Avellone che si era espresso contro l’immoralità degli 
spettacoli cinematografici: «Spettacoli orridi riproducesti adulteri, suicidi, disastri finanziari a base di truffe, di 
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5. Se consideriamo ad esempio l’anno 1911, in Italia sono prodotte 1029 pellicole, di cui 

soltanto quattro sono i lungometraggi: si tratta di Pinocchio (Cines), L’Inferno (Milano Films). 

Nello stesso anno la media annuale dei metraggi è pari a 203,0574: il valore continua a salire 

nel corso dei quattro anni successivi, arrivando a 835 metri nel 1915, anno in cui anche la 

percentuale di lungometraggi inizia a diventare più significativa raggiungendo quota 22%. Nel 

1916 i film a soggetto sono pari al 57% (1048 metri annuali), per poi passare all’80 e al 90% 

nel corso degli anni Venti quando ormai il lungometraggio è diventato lo standard produttivo.  

Quello che nel Grafico 2 poteva risultare un andamento decrescente del numero di pellicole 

prodotte, sulla base della nuova rappresentazione può essere spiegato proprio alla luce del 

passaggio al lungometraggio (Grafico 5). La produzione di questa tipologia di pellicole 

determinò importanti mutamenti in seno al settore produttivo in senso stretto e gli effetti più 

immediati si fecero sentire sui tempi di lavorazione:  

 
Una pellicola di lungometraggio esige almeno un mese di gestazione. E in un mese si fanno 

dalle 16 alle 20 pellicole di cortometraggio75. 

 

Negli Stati Uniti il passaggio verso la produzione di lungometraggi fu molto rapido: da 4 

pellicole prodotte nel 1911 si passò ai 610 titoli del 1915. Inoltre se in media una società 

produceva 66 pellicole all’anno nel periodo compreso tra il 1895 ed il 1910, a partire dal 1911 

(anno da cui la storiografia sul cinema americano data la proiezione del primo 

lungometraggio) la media scese a 5 pellicole. Se da una parte il numero di film prodotti si 

ridusse, dall’altra il numero di imprese presenti nel settore incrementò, in particolare negli 

anni tra il 1909 ed il 1914. Il lungometraggio fece registrare lo stesso cambiamento in Italia: 

dalla media di 42 pellicole si scese ad una media di 3 pellicole all’anno. La differenza 

maggiore tra la realtà italiana e quella statunitense è legata al fatto che negli Stati Uniti ci fu 

                                                                                                                                                         
falsi e di frodi, amori inverecondi, tresche lascive, imprese brigantesche, assalti di vetture corriere, furti audaci 
con seghe circolari…».  
Se consideriamo quindi il periodo compreso tra il 1905 ed il 1914, riscontriamo ad esempio che su 1127 
pellicole prodotte nel 1912, soltanto il 32% fu considerato idoneo e quindi ottenne il visto censura.  Prendendo il 
dato complessivo delle pellicole prodotte tra il 1905 ed il 1913, pari a 5597, e applicando l’effetto retroattivo del 
decreto, risulta che soltanto il 29% ottenne il visto dopo il 1914. 
74 Bernardini la calcola considerando 926 pellicole anziché 1029, dal momento che non per tutte è stato possibile 
recuperare con certezza l’informazione relativa al metraggio. 
75 G. FABBRI, Tra dieci anni saremo esauriti, in “La Cinematografia italiana ed estera”, Torino, n.117, 1-5 
novembre 1911, pp.1661-2. Per ciò che concerne i costi di lavorazione, l’autore dell’articolo sosteneva che «una 
pellicola di lungometraggio, sia pur di soggetto costoso, costerà sempre meno di 16-20 pellicole e più». Al di là 
dei pareri competenti che si trovano sulla stampa specializzata dell’epoca, è difficile poter accedere a fonti 
archivistiche in grado di consentire delle quantificazioni in questo senso.   
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un incremento esponenziale delle società che si dedicavano alla produzione dei lungometraggi 

(da 2 a 170 tra il 1909 ed il 191476), mentre in Italia le società continuarono a produrre sia 

cortometraggi che lungometraggi e le società di più grandi dimensioni, dotate di mezzi tecnici 

e finanziari (n grado di impostare un progetto imprenditoriale di medio-lungo periodo) che 

avrebbero potuto investire nel lungometraggio, continuarono per alcuni anni a prediligere il 

cortometraggio. Quando la loro politica produttiva sarà completamente rivolta verso i film a 

soggetto, tale momento coinciderà anche con il progressivo declino della loro storia 

imprenditoriale. 

 

Grafico 5 - Numero pellicole prodotte e società di produzione: 1905-1931 
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Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 
 

Lo stato di crescenza in cui si trovava il settore subì un primo contraccolpo tra il 1908 ed il 

1909, in seguito alla crisi economica e finanziaria che nel 1907 aveva colpito i mercati 

internazionali77. Si affievolì quel clima euforico con cui si erano costituite le prime iniziative 

cinematografiche e si definì il passaggio dalle improvvisate strutture ad una organizzazione 

industriale e commerciale in grado di rispondere alle nuove esigenze di mercato. Le 

manifatture che supereranno la crisi saranno costrette ad impostare il proprio lavoro secondo 

criteri di maggiore razionalità ed economicità, eppure nel mercato italiano continueranno a 

sopravvivere le effimere case meteora. La trasformazione avviene quindi sotto il segno della 

confusione, priva di un preciso disegno industriale e senza una chiara consapevolezza delle 

differenti esigenze dei tre rami della filiera: produzione, noleggio, esercizio. I rapporti 

                                                 
76 Cfr. C. JONES, Co-evolution of entrepreneurial careers, Institutional rules and competitive dynamics in 
American Film, 1895-1920, in “Organization Studies”, 2001, 22/6. 
77 Cfr. A. BERNARDINI, cit., vol. I. 



conflittuali esistenti tra questi tre “attori” rappresenteranno sempre un punto di debolezza del 

settore cinematografico italiano.  

Le cause principali della crisi vengono generalmente riconosciute nel numero eccessivo di 

film in circolazione, dovuto ad uno sfruttamento intensivo delle pellicole da parte degli 

esercenti e dei noleggiatori, al fine di trarne il massimo profitto. A questo si aggiungevano le 

insufficienze tecniche degli stabilimenti di produzione e delle sale di proiezione. Un ulteriore 

fattore di non trascurabile importanza afferiva alla componente artistico-espressiva del cinema 

in quanto linguaggio e concerneva l’usura dei modelli narrativi su cui si erano adagiati 

produttori e realizzatori. Il pubblico iniziava a disertare le sale mostrando segni di stanchezza 

per la monotonia dei programmi tutti costruiti con una composizione di cortometraggi e 

numeri di varietà. 

 

[…] Il cinematografo attraversa una crisi indiscutibile: da lungo tempo la produzione sorpassa la 

consumazione. La colpa è degli Editori il cui unico intento è d’incassare senza badare al fatto 

che hanno allontanato a poco a poco le famiglie oneste degli spettatori in cui si oltraggia la 

stessa dignità dell’uomo78. 

 

L’usura dei modelli narrativi, il calo della domanda e le innovazioni tecnologiche portarono 

ad un vero e proprio “salto tecnologico”, che si realizzò con il passaggio dal cortometraggio al 

lungometraggio. 

L’aumento del metraggio79 impose significativi cambiamenti nei modi e nelle tecniche di 

produzione. I film non erano più documentari o raccolte di immagini in movimento, ma ora 

richiedevano una sceneggiatura completa, tempi di lavorazione più lunghi e una maggiore 

specializzazione in campo tecnico ed artistico. Il progressivo emergere dal lungometraggio 

come standard produttivo è rappresentato nel Grafico 6.  

 

 

 

 

 

 
                                                 
78 La cinematografia italiana, 25 agosto 1908. 
79 Si passa da una bobina di 200-250 metri a film composti da 4 bobine della lunghezza complessiva superiore ai 
1000 metri. 
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Grafico 6 – Il passaggio dal cortometraggio al lungometraggio 
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I più alti costi di produzione richiedevano un nuovo metodo di definizione del prezzo (non più 

al metro) ed una specifica attività di promozione delle pellicole; i produttori sentirono la 

necessità di controllare quell’alea, che da sempre aveva caratterizzato i prodotti 

cinematografici e lo fecero predisponendo appositi strumenti quali il block-booking, il blind-

booking (almeno per ciò che riguarda gli Stati Uniti) ed il divismo. Fu anche ricorrendo a 

queste strategie di controllo di tutte le fasi della filiera cinematografica che il modello 

americano si rivelò vincente. Nel lungo periodo i costi aumentarono per i seguenti motivi: 

incremento del metraggio; aumento dei tempi di produzione; specializzazione delle 

maestranze; miglioramento tecnico delle attrezzature. L’incremento del metraggio imponeva 

in primis una quantità maggiore di pellicola vergine da impressionare e questo per l’Italia 

rappresentava un elemento di svantaggio dal momento che la materia prima doveva essere 

importata dall’estero. La realizzazione di un lungometraggio richiedeva inoltre dei tempi di 

lavorazione più lunghi, con scene che dovevano essere girate in esterni e quindi con una 

maggiore probabilità di incorrere in imprevisti che andavano a loro volta ad incidere sui costi 

di produzione.  La progressiva qualificazione professionale degli operatori nei settori tecnici 

ed artistici, rivalutava i contributi lavorativi anche sul piano della retribuzione dovuta, una 

tendenza che sarebbe esplosa nel fenomeno del divismo. Anche le risorse “materiali”, quali 

scenografie e arredi, mezzi tecnici, trucchi, acquistarono un ruolo più significativo, andando 

ad incidere maggiormente sul preventivo di spesa. Con l’avvento del lungometraggio i film 

assunsero sempre di più le caratteristiche di prodotti culturali: ogni film rappresentava un 

prototipo il cui ciclo di vita era portato a compimento sullo schermo, secondo modalità 
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differenti per ogni pellicola: per recuperare i più alti costi di produzione, ogni film doveva 

essere adeguatamente pubblicizzato e distribuito, per indurre gli spettatori alla visione.  

L’inizio di un processo evolutivo si andava mostrando non solo a livello tecnologico, ma 

anche negli ambiti della programmazione e della lavorazione, dei modi di organizzazione del 

lavoro. A livello di listino comparvero i generi cinematografici, delle formule entro cui veniva 

racchiuso in estrema sintesi il contenuto della pellicola; una mappa attraverso cui lo spettatore 

era in grado di compiere una scelta tra il vasto panorama di programmi offerti dalla sale di 

proiezione. 

Tra i principali generi troviamo: il drammatico, il comico, lo storico, il fantastico, la 

commedia, e i film dal vero80 (documentari). 

Il processo della differenziazione dei generi fu assolutamente consapevole da parte della 

produzione, che etichettò le pellicole secondo la loro appartenenza a serie di maggiore 

importanza, quasi a sottolineare una differenza essenzialmente qualitativa tra realizzazioni che 

richiedevano un notevole impegno produttivo e altre invece meno rilevanti. L’avvento del 

lungometraggio segnò il passaggio da un’epoca definita “technology driven” ad un’altra 

“content driven” in cui il vantaggio era rappresentato dalla capacità di creare storie in grado di 

soddisfare le esigenze del pubblico. Un ruolo decisivo nel cambiamento era stato svolto 

proprio dall’evoluzione dei gusti del pubblico che: 

 
Sazio dei panorami, cominciava a disertare le sale. Per richiamare il pubblico bisognava 

applicare il nuovo mezzo ad un nuovo elemento, e si ricorse all’uomo. Questa l’origine delle 

vicende umane al cinematografo. Naturalmente i primi elementi che si raccolsero attorno al 

cinema furono comici e acrobati di poco valore. Non si poteva pretendere né gusto né cultura81. 

                                                 
80 Questa è la classificazione proposta da Bernardini, in A. BERNARDINI, op. cit., v. III, p.11. Bachlin propone 
come lista la seguente: drammi, romanzi, film d’azione, western, commedie sentimentali, comiche, P. BACHLIN, 
Il cinema come industria. Storia economica del film, a cura di Libero Solaroli, Feltrinelli, Milano, 1958, p. 56. 
Più esaustiva la classificazione offerta da Maria Adriana Prolo: storico (storico-drammatico e storico fantastico), 
sentimentale, drammatico, patetico, commedia, comico (comico-satirico, comico-acrobatico, comico a trucco), 
dal vero, attualità, documentario (dal vero con una trama), pastorale, fantastico, scientifico, panoramico, 
acrobatico, d’attrazione, a trucco, idillio, macchietta, emozionante, M. A. Prolo, Storia del cinema muto italiano, 
op. cit., p. 47. 
81 Il brano è tratto da un articolo di Carmine Gallone, L’arte di inscenare, “In Penombra”, n. giugno 1918. 
Gallone ripercorre molto velocemente la storia degli sviluppi del cinematografo in Italia per arrivare a 
concentrare l’analisi sull’importanza della sceneggiatura e del capitale umano nella realizzazione di un film di 
qualità. Anche se molto sinteticamente, il passaggio sopra riportato mostra le intersezioni esistenti tra i diversi 
fattori che determinavano il cinema in quanto fatto cinematografico e fatto filmico: il pubblico, stufo dei soliti 
indifferenziati documentari, aveva incominciato (nel 1908) a disertare le sale; “gli impresari” per prolungare i 
benefici economici dello sfruttamento della novità dovettero investire nell’evoluzione del mezzo, da un punto di 
vista tecnologico e linguistico. 
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Il minimo comun denominatore del sistema dei generi e della politica produttiva italiana di 

questo periodo è rappresentato dalla letteratura: i lungometraggi più importanti 

corrispondevano in genere a film di soggetto storico-risorgimentale, che nascevano da 

frequentazioni di testi teatrali o romanzi82. Il patrimonio letterario viene utilizzato alla stregua 

di un immenso deposito a cui attingere per avere storie e idee per le sceneggiature. Le opere 

di Dante, Omero, Boccacio, Dumas, Verdi rivivono sullo schermo. I film storici italiani di 

lungometraggio si rivelano una carta vincente e conquistano il pubblico, affascinato e colpito 

dalla resa teatrale dell’azione, da scenari e costumi lussuosi ed esotici che rimandano ad un 

passato vissuto come glorioso e di cui si sente nostalgia. La recitazione è ancora fortemente 

influenzata dal teatro, ma la grandiosità delle scene, la cura dei particolari rendono la visione 

appassionante. Tra gli esempi più significativi di questo genere cinematografico detto peplo 

storico troviamo Quo Vadis? (Cines, 1913), Marcantonio e Cleopatra (Cines, 1913),  

Spartaco (Pasquali & C., 1913), Otello (Società Anonima Ambrosio, 1914), Cabiria (Itala 

Films, 1914); si tratta di pellicole che realizzano un cambiamento a livello tecnico, 

linguistico, produttivi. Accanto al film storico troviamo poi i drammi d’amore e di morte, 

storie di passione assoluta che trovano nel cinema il luogo di rappresentazione ideale. Ma 

l’amor mio non muore di Mario Camerini (1913) si può considerare come pellicola 

antesignana del genere. Negli anni seguenti i titoli che si possono ascrivere al dramma 

sentimentale sono: Addio Giovinezza (1913), La marcia nuziale (1915), La signora delle 

camelie (1915), Tigre reale (1916). In questi primi anni i lungometraggi sono avvertiti come 

operazioni grandiose ma rare, attorno a cui è necessario realizzare un vero e proprio evento: 

devono essere presentati in cornici ideali, di solito nelle sale di prima visione; inoltre 

richiedono una pubblicità ed una promozione accattivanti 

Queste pellicole richiedevano uno sforzo produttivo più consistente, legato allo sviluppo della 

sceneggiatura, alla ricreazione costumistica e scenografica degli ambienti, all’impegno 

drammatico e drammaturgico di attori e registi. Il favore che il pubblico accordò a questo 

genere si esplicitò ad esempio nell’importanza che la casa Cines attribuì alla sue “Serie 

d’arte” e “Serie Princeps”, l’Ambrosio alla “Serie d’oro” e l’Itala alla “Serie d’arte”. La 

                                                 
82 Un critico francese osservava che il cinematografo da «tranquilli inizi salito ad ardimentosi propositi intende 
oggi emulare il teatro e riesce a volte a sostituirvisi. Dalla riproduzione di bellezze naturali, di pittoreschi aspetti 
d’una regione, del panorama di questa e quella città, il pubblico non si appaga più. Nelle condizioni ordinarie 
ricerca attrattive di emozioni, chiede gli si offrano e diano drammi senza parole. Ad appagare questo desiderio 
del pubblico si saccheggiano infatti le storie sacre e profane, romanzieri e poeti; e Giovanna d’Arco ebbe gli 
onori cinematografici al pari di Messalina; S. Sebastiano, al pari di Otello». 
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Milano Films ed altre case di produzione non mancarono di manifestare delle controtendenze, 

valorizzando drammi più moderni, sentimentali o passionali.  

 

Per quanto riguarda la numerosità delle imprese, il numero di nuove costituzioni continua a 

salire, fino a raggiungere il 58% nel 1916, con 97 imprese attive e 57 nuove ragioni sociali. 

Nei due anni successivi si registra un lieve calo del numero di pellicole prodotte e quindi di 

società che in quell’anno sono produttive, ma già dal 1919 le case di produzione sono 98 e nel 

1920 sono 122, di cui il 55% è rappresentato da nuove società (Grafico 7). 

 
Grafico 7 – Case di produzione di nuova costituzione  
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Fonte: nostre elaborazioni su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 

 

L’evoluzione verso il lungometraggio da una parte e la specializzazione dei generi dall’altra, 

richiesero una maggiore maturazione dell’organizzazione all’interno delle manifatture 

cinematografiche. Nonostante i ruoli all’interno della “compagnia” restassero assolutamente 

intercambiabili e la paternità del film fosse ancora un’esclusiva della Casa, si cominciò a 

delineare una sorta di specializzazione che richiamava attorno a generi tra loro simili, autori, 

attori e tecnici che ne erano più esperti. Allo stesso tempo le figure del direttore artistico e del 

direttore tecnico si definivano sempre più attorno alle future figure di regista83 e di direttore 

della fotografia. La valorizzazione del fattore umano iniziò a delinearsi come un fattore di 

vantaggio competitivo all’interno del mercato, aprendo un dibattito e alcune cause giudiziarie 

nel momento in cui si verificavano casi di “migrazioni” di attori, attrici e maestranze 

specializzate da una casa all’altra, pur avendo firmato contratti di esclusiva. A questo punto la 
                                                 
83 In quegli anni la figura del regista non era ancora completamente definita; si parlava più in generale di 
direttore artistico, ovvero di colui che soprintendeva alla realizzazione della pellicola. Questo comprendeva sia le 
funzioni del “metteur en scene” che altri compiti attribuibili al soggettista o allo sceneggiatore. 
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pellicola non è più soltanto un prodotto della “Casa” ma è il frutto dell’ingegno, della 

creatività di uno sceneggiatore o di un regista: significativo a questo proposito è il caso di 

Cabiria la cui promozione fu realizzata presentando Gabriele D’Annunzio come l’autore delle 

didascalie. L’Itala Film aveva in questo modo dato vita ad una strategia consapevole di 

comunicazione in cui peraltro il mezzo cinematografico iniziava a ricevere una prima 

legittimazione all’interno del sistema delle arti tradizionali.  

Il grafico sottostante (Grafico 8) riporta l’andamento delle esportazioni delle pellicole italiane 

verso i principali mercati di sbocco: Francia, Gran Bretagna, Germania, Inghilterra, Stati 

Uniti. La Statistica del commercio speciale registra l’esportazione – anche se in quantitativo 

minore – in altri mercati minori quali l’Egitto, l’Argentina, il Brasile, la Russia, l’Olanda, la 

Danimarca, la Svezia. 
 

Grafico 8 – Esportazione di pellicole italiane 1905-1930 
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Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 

 

Come si evince dal grafico la Prima Guerra Mondiale ebbe un effetto importante sul 

ridimensionamento dei mercati di esportazione che rappresentò soltanto una delle cause 

dell’imminente crisi.  

Osservando i Grafici 2 e 5 (Numero pellicole prodotte e case di produzione) si può notare che 

durante l’intervello bellico il settore cinematografico registrò un andamento simile alle 

industrie di guerra per ciò che concerneva la produzione poiché aumenta il numero di case di 

produzione e di pellicole; tuttavia – come industria dello spettacolo i cui prodotti sono beni 

voluttuari – le dinamiche settoriali sono apparentemente anomale in quanto ci si sarebbe 

potuti aspettare una diminuzione del numero di film prodotti in seguito ad un calo della 

domanda che avrebbe tagliato in primis le spese destinate a bisogni non di tipo primario. 
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Una possibile spiegazione è legata al particolare momento storico. Se si osservano i titoli dei 

cortometraggi prodotti, si può evidenziare una certa prevalenza di pellicole con contenuti 

propagandistici: La Guerra (1915, Etna Film), Inno di guerra e inno nuziale (1915, Savoia), 

L’onore di morire (1915, Società Anonima Ambrosio). E ancora: La battaglia di Gorizia 

(1916, Luca Comerio), Flotte ed eserciti degli alleati a Salonicco (1916, Cines), Montenegro 

(1916, Savoia Film). Ovviamente, continua anche la produzione di contenuti più leggeri, con 

le saghe di personaggi quali Kri Kri (Cines), di Polidor (Polidor Film) o di Robinet (Società 

Anonima Ambrosio).  

E’ interessante rilevare che nel 1919 la Banca Commerciale Italiana iniziò la sua avventura 

nel settore cinematografico partecipando finanziariamente alla realizzazione di una pellicola 

commemorativa sull’affondamento della Santo Stefano, dal titolo “Viribus Unitis”. Gli altri 

soci-produttori erano l’Unione Cinematografica Italiana ed il Comandante Luigi Rizzo. La 

Banca Commerciale Italiana, sulla base degli accordi contrattuali, «fornisce circa 120 metri di 

negativo (L. 100.000) riproducente l’affondamento originale della Santo Stefano ritrattato da 

un operatore di propaganda tedesco e quindi prettamente veritiero». Gli obblighi dell’Unione 

invece erano i seguenti: mettere a disposizione «la sua organizzazione tecnica e produttiva e 

le spese necessarie per completare l’avvenimento traducendolo in una film di esito 

commerciale84».  

Tra il 1915 ed il 1919 la cinematografia italiana si polarizza attorno a due società: la Caesar 

Film e la Tiber Film, guidate rispettivamente dagli avvocati Giuseppe Barattolo e Gioacchino 

Mecheri. Quest’ultimo nel 1913 aveva ricoperto il ruolo di amministratore delegato della 

Celio Film (controllata dalla Cines), e successivamente – non condividendo le vedute e le 

preoccupazioni del consiglio di amministrazione che aveva deciso per la chiusura degli 

stabilimenti di produzione a causa della guerra – aveva dato vita alla Tiber Film, mettendo 

sotto contratto la diva per eccellenza, Francesca Bertini (già attrice della Celio Film).  

La guerra genera una situazione d’instabilità e di incertezza; la battuta d’arresto viene 

percepita come una parentesi da cui la cinematografia italiana saprà riprendersi non appena 

terminato il conflitto. Ciò che conta è rimanere operosi, come viene suggerito dalle pagine 

delle riviste: «abbiamo incitato le nostre case produttrici a produrre, produrre, enormemente 

                                                 
84 «Metterà in seguito pure a disposizione per lo sfruttamento del negativo la sua organizzazione di vendita. Una 
volta che la film sarà completamente ultimata, L’UCI come casa editrice ne curerà il lanciamento commerciale 
nel miglior modo possibile con la maggiore efficienza di reclame», in ASI-BCI, Fondo Ufficio Affari Finanziari, 
2026-7. Qualora la pellicola avesse dato esito commerciale positivo, gli utili realizzati sarebbero stati ripartiti in 
parti uguali tra la Banca Commerciale Italiana, il Comandante Rizzo, e l’UCI. 
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produrre nell’istante che attraversiamo, onde evitare di non trovarci con le mani vuote nel 

momento in cui cessata la guerra i mercati del mondo saranno riaperti85». Se l’intermezzo 

bellico indebolisce l’industria cinematografica nazionale, dall’altra l’intermezzo bellico pone 

le cinematografie europee di fronte ad un imminente problema: la produzione statunitense, 

uomini e fatti che minacciano il cinema nazionale, come titoleranno molti articoli dell’epoca. 

La minaccia è percepita sia a livello economico – per la perdita di posizione di un’industria da 

difendere per l’importanza ed il gettito fiscale generato – sia a livello artistico-culturale: il 

pubblico italiano si stava progressivamente affezionando al nuovo modello americano che 

proponeva film d’evasione con immagini di un’America giovane e dinamica, all’estremo 

opposto di quell’Italia provinciale proposta dalla cinematografia nazionale, che lavorava da 

anni secondo schemi logori, tecnicamente ed espressivamente statici86. Il cinema americano 

aveva sconvolto le tradizionali tecniche di ripresa introducendo il primo piano: «quando si 

paragonano le nostre negative, anche le migliori, con quelle che vengono presentate in 

America, si è subito colpiti dalla mancanza, nelle nostre, di primi piani. Non vi è un solo 

quadro che non presenti un tale difetto capitale. Le nostre negative acquisterebbero un 

maggior pregio se fossero disposte in modo da fare evoluzionare gli attori87». Tale 

cambiamento nella tecnica cinematografica agì immediatamente sui codici di percezione dello 

spettatore medio: d’ora innanzi non ci sarebbe stato altro che primi piani e lo spettatore 

avrebbe preteso soltanto pellicole costruite con la nuova tecnica. I modelli e gli stilemi del 

cinema italiano necessitavano quindi di una innovazione stilistica: agli attori si suggeriva di 

non gesticolare troppo, sviluppando espressività nello sguardo e mimica facciale, ai direttori 

di scena si suggeriva di dare rilievo ai dettagli solo se funzionali allo svolgimento dell’azione 

su cui ci si deve concentrare. Si trattava di abitudini registiche e recitative che sarebbero poi 

entrare a far parte dell’immaginario collettivo degli spettatori e che avrebbero dettato le 

regole della competizione internazionale. 

                                                 
85 G. FABBRI, Siamo i primi, in “La Cinematografia Italiana ed Estera”, 15 febbraio 1915. 
86 M. ARGENTIERI, Storia del cinema italiano, Newton Crompton Editori, Roma, 2006. 
87 Memento per uso dei mettitori in scena e direttori di cinematografi. Vademecum, “La Cinematografia Italiana 
ed Estera”, 15 febbraio 1915. 
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Dal punto di vista economico, l’incremento dei costi di produzione, fissi e sommersi88, aveva 

reso la dimensione del mercato, un fattore importante per la realizzazione dei profitti e le case 

di produzione americane iniziavano ad aprire proprie agenzie di distribuzione nei paesi 

europei per un più completo controllo dei mercati di esportazione. E se inizialmente le 

pellicole americane sono recensite come ingenue, elementari dal punto di vista narrativo, ma 

molto curate dal punto di vista tecnico, al termine della guerra l’aggettivo americano inizierà 

ad essere utilizzato come sinonimo di qualcosa di originale, movimentato, moderno, nuovo, 

tanto nella società civile, quanto nello stile cinematografico. 

 

Tracciando alcune considerazioni di sintesi rispetto alla struttura del settore, nel periodo 

osservato (1905-1931), risulta che in media una società realizzava 8 pellicole. Ci sono 

ovviamente alcune eccezioni, rappresentate dalla Cines, dalla Itala Film o dalla Ambrosio la 

cui capacità produttiva poteva arrivare anche alle 100 pellicole all’anno. Se consideriamo ad 

esempio il 1905 ed il 1906, si può rilevare che rispettivamente il 95% ed il 90% della 

produzione era coperto da soltanto due manifatture cinematografiche, la Società Ambrosio 

(63% in entrambi gli anni) e la Cines (32% e 27%); il settore quindi era molto concentrato. 

Nel 1908 compare sul mercato un nuovo attore, la società Itala Film, con cui le altre due 

società sopra menzionate risponderanno, fino al 1916, a oltre la metà del fabbisogno 

cinematografico89. Le percentuali di quote di mercato – in termini di numero di film prodotti – 

della Ambrosio, della Cines e dell’Itala sono riportate nella Tabella 1. 

Questi tre attori dominanti facevano registrare una produttività annua che superava il 

centinaio di pellicole, impostando quindi una strategia produttiva che poneva particolare 

enfasi sui volumi e sull’elevato turnover delle pellicole che dovevano alimentare i programmi 

delle sale di proiezione. Come abbiamo rilevato in precedenza, il contenuto delle pellicole 

                                                 
88 BAKKER propone la teoria dei “sunk costs” per spiegare il declino delle cinematografie europee dopo la Prima 
Guerra Mondiale. I “sunk costs”, secondo la definizione di Sutton, sono quei costi che non possono essere evitati 
quando un’impresa entra nel mercato; che non possono essere recuperati nel corso del suo ciclo di vita e che non 
incorrono periodicamente. Mentre i “sunk costs” esogeni dipendono dalla tecnologia e sono dello stesso livello 
in ogni impresa facente parte dello specifico settore, i costi sommersi interni variano a seconda dell’impresa. 
Applicando il modello di Sutton, Bakker osserva che nell’industria cinematografica si possono individuare 
cinque fattori che determinano l’aumento dei costi: la produzione del singolo film; la realizzazione di un 
portafoglio di pellicole; la promozione del film; gli investimenti in ricerca e sviluppo; la distribuzione. Le prime 
tre tipologie di costi possono essere considerati “sunk costs”, mentre gli ultimi due sono generalmente costi fissi, 
The decline and fall of the European film industry: sunk cost, market size and market structure, 1890-1927, 
Economic History Review 58 (May 2005): pp.310-351. 
89 Una situazione simile è riscontrabile anche nel mercato statunitense, dove tre società, Biograph, Edison e 
Lubin, detengono il monopolio della produzione annuale, con tassi di produzione di circa 170 pellicole all’anno. 
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ancora non rivestiva una grande importanza; il prezzo della vendita della bobina era calcolato 

in funzione del metraggio e di conseguenza il genere e i costi di produzione non costituivano 

elementi discriminanti, per cui un film drammatico, una comica o un film dal vero avevano la 

stessa importanza a livello di produzione e di programmazione. Le società erano pertanto 

incentivate a perseguire una logica di contenimento dei costi.  

  
Tabella 1 – Quote di mercato della Ambrosio, Cines, Itala 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 
 
 

Se prendiamo in considerazione il dato aggregato dei cortometraggi e dei lungometraggi, dal 

1905 al 1931 (Grafico 2) sono stati complessivamente prodotti 9816 film ed il periodo più 

florido della produzione è quello compreso tra il 1908 ed il 1914, per un totale di 6303 

pellicole, corrispondenti al 64% del totale. L’industria cinematografica cresce a ritmi 

particolarmente sostenuti, con incrementi tra anni consecutivi anche pari al 120%: dalle 646 

pellicole del 1909 agli 850 del 1910, fino ad arrivare alle oltre 1000 pellicole del 1911. Gli 

anni che vanno dal 1912 al 1914 segnano la grande espansione ed il consolidamento delle 

strutture: l’industria italiana gode del suo momento di massimo splendore, con 1127 pellicole 

realizzate nel 1912 da sole 27 case di produzione. Se invece consideriamo la produzione 

disaggregata, distinguendo quindi cortometraggi e lungometraggi, osservando la politica 

produttiva dei principali attori indicati nella Tabella 1, possiamo notare ad esempio nel caso 

della Società Anonima Ambrosio che la produzione dei cortometraggi è preponderante 

almeno fino al 1917 quando il totale delle pellicole realizzate coincide con i lungometraggi (si 

veda il Grafico 9). 

 

Anno Ambrosio Cines Itala Totale 
1905 63%   95% 
1906 63% 27%  90% 
1907 36% 20%  56% 
1908 23% 20% 23% 65% 
1909 19% 24% 17% 60% 
1910 13% 29% 17% 59% 
1911 16% 31% 12% 59% 
1912 19% 28% 9% 56% 
1913 18% 22% 5% 45% 
1914 13% 24% 3% 40% 
1915 13% 14% 2% 29% 
1916 11% 4% 2% 17% 
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Grafico 9 – Società Anonima Ambrosio: lungometraggi prodotti 
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Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 

 

Anche per la Cines e la Itala si può riscontrare la medesima situazione: dal 1911, quando le 

due società iniziano la produzione di lungometraggi, fino al 1916 il cortometraggio rimane 

dominante, rappresentando circa il 95% della produzione complessiva. In seguito il rapporto 

tra cortometraggio e lungometraggio si ribalta e quest’ultimo diventa la principale tipologia di 

prodotto cinematografico realizzato dalla Cines e dalla Itala. Considerando il settore nel suo 

complesso, è proprio nel 1916 che si registra una media annuale di metraggi prodotti pari a 

1048,81. 

Dal 1911 si registra un aumento della dimensione media delle imprese: nel settore produttivo 

incominciano a comparire le società meteora che hanno un ciclo di vita pari ad un anno e 

producono un’unica pellicola. Dal 1912 al 1920 si osserva che: il numero di pellicole 

aumenta, a parte una flessione nel 1917, il numero di case di produzione cresce (con un lieve 

calo sempre nel 1917 e comunque in misura inferiore rispetto alla crescita del numero di 

pellicole) e anche il numero di case meteora registra un incremento. Considerato l’effetto 

finale della combinazione di questi andamenti, durante l’intermezzo considerato, la 

dimensione media delle imprese di produzione aumenta.  

 

Per fornire una rappresentazione di sintesi della struttura del settore nel periodo compreso tra 

il 1905 ed il 1931, nell’elaborazione dei due grafici successivi (Grafico 10 e Grafico 11), è 

stata operata una distinzione tra il periodo del cortometraggio dal 1905 al 1915 e quello del 

lungometraggio, dal 1915 in poi, in considerazione del fatto che la produzione di queste due 

tipologie di prodotti cinematografici richiedeva competenze molto diverse, così come 

differenti erano le dotazioni economiche, finanziarie, tecniche ed umane. Si è scelto come 
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termine del primo periodo il 1915 perché da quell’anno in poi il lungometraggio occupa una 

quota sempre maggiore del totale della produzione di pellicole, arrivando a circa il 60%. Per 

quanto riguarda la costruzione delle classi è stata effettuata la seguente ipotesi: gli undici anni 

compresi tra il 1905 ed il 1915 corrispondono a 132 mesi e 572 settimane; una società di 

produzione poteva aver realizzato: 1 sola pellicola in otto anni, 132 pellicole (1 al mese) 

oppure 572 pellicole (1 per ogni settimana). In questo primo arco temporale risultano attive 

66 società: dal Grafico 7 possiamo notare che la maggior parte di queste si colloca nella classe 

“da 2 a 11” cortometraggi (42%). Le società che realizzano una sola pellicola corrispondono 

al 27% mentre le imprese con una produzione più consistente di oltre 100 cortometraggi 

corrispondono al 7%. All’interno di questo gruppo troviamo alcune imprese che giungono a 

realizzare oltre 1000 pellicole: si tratta in particolare della Società Anonima Ambrosio (1027) 

e della Cines (1462) che sembrano operare al massimo della produttività, almeno secondo 

l’equazione stabilita nell’articolo di Fabbri sopra citato, secondo cui una casa di produzione 

poteva realizzare dalle 16 alle 20 pellicole di cortometraggio.  

 
Grafico 10 – La struttura del settore nel periodo del muto: 1905-1915 
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Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 
 
 

Per quanto riguarda il periodo successivo, compreso tra il 1916 ed il 1931, troveremo la 

seguente rappresentazione grafica (Grafico 10). 
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Grafico 11 – La struttura del settore nel periodo del muto: 1905-1915 
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Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 
 

Mantenendo la stessa regola per la costruzione delle classi, dobbiamo altresì considerare che i 

processi di realizzazione di un lungometraggio erano sostanzialmente differenti da quelli dei 

cortometraggi e solitamente un film a soggetto richiedeva una gestazione di circa 1 mese; per 

questo motivo si ritiene opportuno fermarsi fino alla terza classe (1 pellicola ogni mese per 

tutto il periodo compreso tra il 1916 ed il 1931). Notiamo che il 53% del settore è 

rappresentato da società di produzione che realizzano una sola pellicola lungo tutto l’arco 

cronologico considerato; di fatto si tratta di quelle realtà che andremo ad analizzare 

successivamente, le cosiddette case meteora). Soltanto l’8% delle società presenta una 

capacità produttiva superiore alle 16 pellicole e all’interno di questa classe una quota 

preponderante delle pellicole viene realizzata da quelle case di produzione che già 

controllavano le quote di mercato nel periodo del cortometraggio: la Cines, la Società 

Anonima Ambrosio, la Itala Film, accanto a cui compaiono due nuove realtà, la Tiber e la 

Caesar Film, che producono rispettivamente 118 e 147 film.  

Nel momento in cui il lungometraggio divenne lo standard produttivo dominante ed il 

principale prodotto cinematografico attorno a cui si realizzava la competizione internazionale, 

il settore italiano si caratterizzava per la presenza di un ristretto numero di imprese dotate di 

una struttura solida in grado di garantite continuità nella produzione e nel progetto 

imprenditoriale. Accanto a questi poche società il cinema continuava ad attirare sedicenti 

produttori che sperimentavano l’affascinante mondo del cinema per un anno, forse neppure, e 

poi scomparivano senza lasciare alcuna traccia delle loro case di produzione. 
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1.3 “Cinemania”: le case di produzione meteora  
 
Inizialmente, la capillare diffusione delle manifatture cinematografiche era in qualche modo 

legata all’esiguità dell’investimento richiesto, unito alle scarse conoscenze tecniche e 

professionali che si riteneva potessero bastare per avviare l’attività. Nei primi anni di vita del 

cinematografo, le pellicole non presentavano ancora le caratteristiche di prodotto culturale e le 

necessità strettamente produttive afferenti all’ambito industriale del processo, riguardavano 

esclusivamente il reperimento e la commercializzazione del materiale necessario a svolgere le 

funzioni primarie: pellicola vergine, macchine da presa e da proiezione e per lo sviluppo e la 

stampa dei negativi. 

La concorrenza tra le case di produzione (chiamate anche “cinematogrifici”) era 

particolarmente accesa e per intaccare il primato altrui si adottavano strategie non del tutto 

lecite: rinominare una pellicola che era già stata distribuita, per poi metterla nuovamente in 

commercio; copiare i prodotti di successo dei concorrenti, per minarne l’esclusività; copiare i 

negativi dei competitori e venderli come fossero propri.  

 
Seguendo il malvezzo d’allora, le case cinematografiche e specialmente le maggiori solevano 

allestire i film con lo stesso soggetto già scelto e lanciato da altre case e usavano farli proiettare 

per concorrenza contemporaneamente. Questo sistema si era particolarmente manifestato per 

“Gli ultimi giorni di Pompei”. Di questo soggetto, non appena si ebbe notizia che era in 

fabbricazione dalla Casa Ambrosio, erano state fatte tre edizioni; una dall’Ambrosio, una dalla 

Gloria Film che aveva per direttore artistico un regista di grande valore, Mario Camerini, e la 

terza dalla Pasquali Film che aveva per titolare un intelligente industriale, Ernesto Pasquali90. 

 
Copiando piuttosto che creando pellicole dai contenuti innovativi, le società riuscivano a 

ridurre i costi di produzione, ma contemporaneamente questa pratica impediva lo sviluppo di 

competenze tecniche, artistiche e di linguaggio. Il perseguimento di una pura logica di 

minimizzazione dei costi non rappresentò più un vantaggio competitivo nel momento in cui 

gli spettatori iniziarono a desiderare pellicole dotate di una certa “qualità narrativa”. Il 

lungometraggio aveva modificato le competenze distintive dalla semplice produzione in 

efficienza di beni commodity alla creazione e promozione di pellicole, ciascuna delle quali 

doveva essere considerata come unica.  

                                                 
90 F.SORO, op. cit. p. 54. 
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«In cinematografia si fanno le cose a orecchio…perché si trova sempre il gonzo che sborsa 50 

mila lire per impiantare la Cuccagna film, fare un primo film e perdere oltre che le 50 mila 

lire, la propria salute per travaso di bile91…» 

 
La struttura del settore italiano diventa ancora più chiara se confrontiamo il numero totale delle 

società presenti sul territorio nazionale con quello delle cosiddette “case meteora” (Grafico 

12), realtà effimere il cui programma era limitato alla produzione di un solo film, dallo 

sfruttamento del quale si ripromettevano larghi guadagni, poi si dissolvevano, per 

eventualmente comparire magari con un’altra denominazione sociale.  

Per la realizzazione del grafico abbiamo considerato come casa meteora quella realtà la cui 

produzione si limita ad una sola pellicola e generalmente questo avviene in un anno che 

coincide quindi con il loro ciclo di vita. E’ possibile avere dei casi di società meteora con un 

ciclo di vita pari ad un anno ma con una produttività superiore all’unità; tali realtà sono 

approfondite nei successivi paragrafi. 

 
Grafico 12 – Case di produzione totali e case di produzione con un solo film prodotto 
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Fonte: nostra elaborazione su datti dell’Archivio del Cinema Italiano 
 

 

Le case di produzione meteora corrispondono complessivamente (dal 1905 al 1931) al 47% 

del totale delle imprese di produzione; una cifra che restituisce immediatamente l’idea di un 

settore composto da poche realtà industriali e numerose società effimere. Il 57% delle case 

meteora ha sede sociale a Roma, mentre le restanti nascono generalmente nelle altre “capitali” 

                                                 
91 U.PARADISI, “La Vita Cinematografica”, 13 settembre 1921. Umberto Paradisi lavorò come regista della 
Pasquali Film negli anni ’10. All’inizio degli anni venti fondò a Genova un’Accademia dell’arte muta che 
produsse diverse pellicole di cui Umberto Barbaro era regista, soggettista e sceneggiatore. 
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del cinema: Napoli (24), Milano (18), Torino (18). Il fenomeno delle case di produzione 

meteora rimarrà costante per tutto il periodo analizzato e come vedremo più in dettaglio in 

seguito anche per gli anni dal 1930 al 1945, circa il 53% del settore sarà costituito da società 

che realizzavano un solo film. 

Nella maggior parte dei casi, questa tipologia di società di produzione entrava nel mercato 

realizzando un lungometraggio e questo si verifica nel 75% dei casi, a conferma del fatto che 

le società meteora si costituiscono con più frequenza dopo che le pellicole con metraggio 

superiore ai mille metri sono diventate lo standard produttivo.  Queste manifatture 

sembravano avere scritta la fine nei loro stessi nomi, e nei titoli delle pellicole realizzate: 

“Zampugnaro innamorato” (Heraut de la Reverie Film) “Donne, parrucchieri, cani, amori” 

(Corradi Film), “L’incanto e il pianto di una creatura d’amore” (Nida Film). 

Possiamo ulteriormente approfondire questo fenomeno, considerando come case meteora 

quelle realtà produttive con un ciclo di vita pari ad un anno (Grafico 13). 

 
Grafico 13 – Case di produzione con un ciclo di vita pari ad un anno 

0

10

20

30

40

50

60

1909 1910 1911 1912 1913 1914 1915 1916 1917 1918 1919 1920 1921 1922 1923 1924 1925 1926 1927 1928 1929 1930 1931
0
5
10
15
20
25
30
35
40
45

Lungometraggi Cortometraggi Case di produzione con un anno di vita
 

Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 

 

Osservando il Grafico 13 possiamo notare che nel periodo in cui il cortometraggio era lo 

standard produttivo, una casa di produzione con un ciclo di vita pari ad un anno, poteva essere 

in grado di realizzarne una quantità superiore alla decina: è il caso della Navone Films di 

Torino che nel 1910 produce 18 cortometraggi o della Napoli Films che nel 1914 ne produce 

23. Come abbiamo sottolineato in precedenza il cortometraggio non richiedeva particolari 

abilità e competenze dal momento che spesso i contenuti di queste pellicole erano 

documentaristici e testimoniavano gli avvenimenti politici, sociali, contemporanei, le bellezze 

artistiche, le attività produttive nazionali ed internazionali.  
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Quando il lungometraggio inizia ad imporsi, notiamo che in media queste case di produzione 

realizzavano un solo film, a conferma sia dell’intento speculativo con cui si costituivano, sia 

della necessità di possedere conoscenze e competenze tecnico-artistiche per definire un 

progetto produttivo di medio-lungo periodo. 

 
Hanno prevalso l’assoluta impreparazione, la più deplorevole disorganizzazione commerciale e 

finanziaria92. 

 
Tabella 3 – Correlazione tra case di produzione, case meteora e film prodotti 

   Case_produzione Case_meteora Lungometraggi Cortometraggi 
Case_produzi
one 

Pearson 
Correlation 1 ,913(**) ,799(**) ,231 

  Sig. (2-tailed)  ,000 ,000 ,289 
  N 23 23 23 23 
Case_meteora Pearson 

Correlation ,913(**) 1 ,904(**) ,072 

  Sig. (2-tailed) ,000  ,000 ,744 
  N 23 23 23 23 
Lungometraggi Pearson 

Correlation ,799(**) ,904(**) 1 -,242 

  Sig. (2-tailed) ,000 ,000   ,265 
  N 23 23 23 23 
Cortometraggi Pearson 

Correlation ,231 ,072 -,242 1 

  Sig. (2-tailed) ,289 ,744 ,265  
  N 23 23 23 23 

Fonte: nostra elaborazione 

 

Dalla Tabella 3 emerge che l’andamento delle case di produzione e di quelle meteora93 è 

simile, quindi all’aumentare di una delle due categorie aumenta anche l’altra. Così come vi è 

correlazione tra le case di produzione meteora e non meteora e i lungometraggi prodotti.  

Le spiegazioni tradizionalmente fornite per motivare questo particolare fenomeno delle 

società di produzione meteora sono riconducibili alla sfera sociale e culturale. Se una parte 

della classe dirigente disdegnava di investire nel cinema, un’altra parte lo considerava, 

all’opposto, un mondo attraente, rutilante e carico di fascino. Aristocratici e borghesi erano 

ammaliati dalla bellezza delle dive cui promettevano la parte principale in un film costruito 

appositamente attorno al loro personaggio. Per questi nuovi arrivati il cinema era diventato 

un’attività che procurava prestigio, uno strumento in cui modernità e mondanità si fondevano 

per garantire legittimazione sociale e affermare una superiorità culturale. Un atteggiamento 
                                                 
92 “La Vita Cinematografica”, 7 gennaio 1915, editoriale a firma Veritas. 
93 Per case meteora abbiamo inteso quelle realtà che producono una sola pellicola e quelle che fanno registrare 
un solo anno di attività e producono una o più pellicole. 
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giudicato carico di provincialismo e di una sprovveduta ingenuità che a volte rasentava il 

ridicolo. Lo storico francese Jean Mitry disegna un interessante affresco del cinema italiano di 

quegli anni e del contributo dato a questo settore dagli aristocratici e alto-borghesi: «In Italia 

il cinema – almeno ai suoi inizi e fino al 1914 – non viene considerato un’industria, anche se 

lo diventa per forza di cose. E’ una questione di prestigio, un autentico mecenatismo. Un 

mecenatismo che si mostrerà largamente redditizio, perché l’audacia paga sempre. Ma è un 

colpo arrischiato, l’impresa avventurosa di alcuni capitani d’industria molto più che non lo 

sforzo metodico di veri industriali, si tratta anche di un pugno di ricchissimi aristocratici94». A 

questi si aggiungevano quanti appartenevano a ceti sociali meno abbienti che trovavano nel 

cinematografo una speranza di elevazione sociale e un ambito dalle immense possibilità di 

guadagno.  

Alcune tracce indiziare di quanto il cinematografo fosse un ambiente attraente per le elite 

aristocratiche lo dimostra una richiesta di revisione della pellicola intitolata “La zia 

d’America”, prodotta dalla Milano Films nel 1916 ed eseguita dai signori dell’aristocrazia 

milanese a scopo benefico95. I nomi degli interpreti sono nella maggior parte dei casi 

accompagnati dagli altisonanti titoli di Marchese, Nobile, Principe o Conte. Per non 

dimenticare che spesso i ruoli di presidente e di consiglieri nelle società anonime erano 

ricoperti da persone altolocate che portavano più spesso capitale finanziario che non reali 

competenze in ambito cinematografico e gestionale. 

                                                 
94 L’analisi di Mitry continua affermando: «L’aristocrazia romana o milanese, che ambisce ad elevare l’Italia al 
rango delle grandi potenze industriali si appassiona a cose dove tutto sia ancora da creare, dove pensa di poter 
arrivare per prima, di brillare, di farsi valere. Così l’automobile, l’aviazione, il cinema…Gli aristocratici o gli 
alto-borghesi che sono a capo delle principali Case si rivolgono ad un pubblico scelto. In virtù del suo stesso 
spirito e degli scopi che persegue, la produzione italiana aspira ai mercati esteri. Per conquistarli le conviene 
dunque fare film più ambiziosi, più clamorosi di tutti gli altri. Si tratta di una speculazione a lungo termine, più 
che di un affare redditizio nel senso economico della parola. Coerente con la propria politica di prestigio, l’Italia 
trova nell’immagine del suo passato, nelle vaste ricostruzioni storiche, il modo di affermare la grandezze cui 
tende…E questi film, elaborati senza controllo, fuori dalle normali possibilità del mercato europeo, non solo 
conquistano l’Europa, ma forzano anche il mercato americano, dato che il loro carattere eccezionale attira un 
vasto pubblico nelle sale che li proiettano. Per alcuni di essi la vendita mondiale raggiunge le 400 copie. E le sale 
forzando a loro volta il sistema del noleggio in vigore, inaugurano quello delle esclusività». Un’analisi molto 
simile la troviamo anche in N.FRANK, Cinéma dell’arte, André Bonne, Parigi 1951. L’autore scrive nelle pp. 20-
1: «il caso di questi italiani appare dunque singolare, perché non erano degli industriali ma degli uomini 
dell’arte, cinema dell’arte: ci mettevano mano volentieri, con realizzazioni, proiezioni, all’occasione anche 
recitando…vivevano il cinema, subendo i sacri deliri dell’ispirazione, buttando giù i loro capolavori alla carlona, 
rovinandosi o facendo fortuna senza temporeggiare – quanto siamo lontani dai self made men dagli alti colletti 
duri, gli ex fieraioli Pathé e Gaumont…Tuttavia all’opposto di Méliès, questi cineasti-produttori tengono testa 
all’industrializzazione internazionale: se ancora oggi, malgrado la tristezza delle sue frontiere, esiste un cinema 
italiano, lo si deve all’ispirata tradizione che hanno creato Ambrosio, Comerio e compagni». 
95 Archivio di Stato di Milano, Fondo Gabinetto di Prefettura – Censura Cinematografica 443-444-445. 
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Accanto a questa spiegazione che potrebbe sembrare scontata, non si deve dimenticare che 

spesso la nascita di società meteora nascondeva il tentativo di trasferimento del rischio. 

Ipotizziamo che una certa casa di produzione avesse realizzato una prima opera che non aveva 

riscosso particolare successo al botteghino. I risultati positivi al botteghino di un’eventuale 

seconda pellicola avrebbero dovuto essere utilizzati per ripianare i debiti contratti con i 

finanziatori, ad esempio le banche che avevano erogato il prestito. La dichiarazione di 

fallimento della società in seguito al primo film consentiva invece di far ricadere tutto il 

rischio sul finanziatore.  

Ovviamente non dobbiamo escludere che la casa di produzione fosse costituita con l’unico 

scopo di realizzare una sola pellicola, magari una commedia sentimentale in cui era dato 

ampio risalto agli aspetti più maliziosi della vicenda narrata, come sembrano suggerire i titoli 

di alcuni film (Casa mia, donna mia, Donne, parrucchieri, cani e amori). Le case meteora 

non furono comunque una peculiarità italiana ma rappresentarono un elemento congenito di 

tutte le cinematografie nazionali. Un dato riferito al mercato tedesco (Tabella 3) indica che 

ancora nel 1926 le società cinematografiche con un solo film prodotto erano pari al 42%: 

sempre nello stesso anno le più grandi producevano in media 12 film all’anno e accanto ad 

esse operavano numerose ditte medie o piccole, la cui produzione annuale non andava oltre 2 

o 3 film96 (queste pesavano per il 25% del settore; complessivamente quindi il 67% delle 

imprese produceva non più di 3 film).   

 
Tabella 3 - Imprese cinematografiche tedesche nel 1926 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Fonte: P. Bachlin97 
 

                                                 
96 P. BACHLIN, op. cit., p 35. 
97 Lo stesso Bachlin recupera le informazioni da Jason A., Handbuch des Filmwirtschaft (Manuale di economia 
cinematografica). 

Gruppo Ditte Film 
1 film a ditta 29 29 
2 »»» 13 26 
3 »»» 4 12 
4 »»» 6 24 
5 »»» 6 30 
6 »»» 2 12 
7 »»» 2 14 
8 »»» 1 8 
9 »»» 1 9 
10 film e più per ditta 5 60 
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Anche negli Stati Uniti, la forma dello Studio verticalmente integrato non rappresentava 

necessariamente la norma: accanto alle major convivevano piccole case di produzione 

indipendenti, «realtà imprenditoriali che nascevano con lo scopo di realizzare progetti 

individuali» (Robbins, 1993). La gestione dei rapporti intercorrenti tra l’organizzazione 

manageriale e la componente artistica è spesso utilizzata per spiegare l’emergere ed il 

successo di questa tipologia di società nel contesto statunitense: nel tipico studio 

hollywoodiano l’artista (attore, attrice, regista, sceneggiatore e così via) era percepito come 

un dipendente, assunto con un contratto a tempo indeterminato. Se da una parte questo 

rappresentava una garanzia, dall’altra però poteva accadere che la libertà creativa fosse in 

qualche modo sottoposta ad eccessivi vincoli e controlli da parte della struttura organizzativa 

il cui compito principale consisteva nella predisposizione e nel controllo di rigorosi piani 

finanziari, al fine di garantire una produzione in completa efficienza. I produttori indipendenti 

si distinguevano invece perché offrivano maggiore libertà nell’espressione artistica e spesso si 

rivelavano essere meglio equipaggiati, rispetto alle grandi major, per la realizzazione di 

prodotti innovativi. 

Nel caso italiano la presenza di piccole case di produzione è stata interpretata come un punto 

sia di forza sia di debolezza. Bernardini sostiene che l’Italia si trovava avvantaggiata rispetto 

alla Francia e agli Stati Uniti perché «nessuna delle Case di produzione e di distribuzione 

aveva raggiunto una forza economica e organizzativa paragonabile a quella della Pathè o della 

Edison». Questo limitava l’intervento del settore cinematografico italiano nella competizione 

per il controllo degli apparati tecnici e dei mercati internazionali. Conseguenza di ciò fu che 

«il disordine e l’improvvisazione con cui nascevano e si moltiplicavano le iniziative 

cinematografiche era in un certo senso una garanzia di libertà che assicurava la sopravvivenza 

delle imprese minori e impediva l’invadenza delle Case estere98». Anche Brunetta99 sostiene 

che la caratteristica precipua del settore cinematografico italiano fu proprio la presenza di 

tante piccole case di produzione che rappresentavano la «sua fragilità ma anche il suo fascino 

e la sua differenza». 

Se consideriamo l’ipotesi che la natura prototipale del film richieda una produzione a 

progetto, il fenomeno delle case meteora potrebbe essere interpretato come positivo, poiché 

un elevato numero di società garantiva una certa varietà di esperienze. Se la produzione 

flessibile è a elevato contenuto di innovazione, vengono richiesti alti livelli di conoscenza, in 
                                                 
98 A.BERNARDINI, cit, vol. I, pp.183-184. 
99 G.P. BRUNETTA, Cent’anni di cinema italiano, cit., pp. 26-27 
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particolare di quella che Bell100 definisce come intensiva (Bell, 1973) in cui il primato è 

occupato dalla conoscenza teorica nel processo di produzione. Nel cinema, la conoscenza 

teorica corrisponde a quel patrimonio di conoscenze e competenze tecniche ed artistiche in 

grado di alimentare la complessa architettura di una produzione filmica. Se l’industria 

cinematografica è il risultato di una «interconnessione ad alto tasso di transazioni di 

individui» al cui interno un peso significativo è occupato dagli scambi che si vengono a 

realizzare tra variabili economiche e variabili sociali101, le micro società di produzione 

potrebbero essere considerate come l’espressione di una imprenditorialità e conoscenza 

diffuse che di volta in volta si esprimevano in singoli progetti di produzione. In altre parole la 

natura stessa del prodotto filmico, la cui realizzazione da una parte richiede competenze e 

conoscenze eterogenee e dall’altra impone elevati livelli di rischio, poteva rendere 

vantaggiosa l’adozione di una struttura organizzativa flessibile che attingesse alle specifiche 

competenze al momento del bisogno, coinvolgendo nella produzione i soggetti che le 

apportavano e condividendo così anche il rischio. 

Se quello appena delineato poteva essere il punto di forza dietro le case meteora, in realtà nel 

contesto italiano, spesso chi costituiva una società non possedeva alcun tipo di sapere 

specialistico rispetto al reale significato del “produrre in modo cinematografico”. Le società 

meteora dunque lungi dall’essere espressione di forme reticolari di produzione, erano in realtà 

sintomo della debolezza del settore, poiché la loro esigua dimensione non consentiva 

nemmeno di creare massa critica. Peraltro la loro presenza trasmetteva quell’immagine di 

speculazione che allontanava i capitali dall’investimento nel settore. Dopo la Prima Guerra 

Mondiale tale situazione determinò quello che secondo alcuni era un vero e proprio 

disorientamento industriale: «siamo davanti all’esigenza di autentiche case di produzione, 

con basi economiche e tecniche salde, con un’attività continuativa, con quadri tecnici e 

artistici propri, insomma su basi industriali complete102». Nel 1920 la rivista Kines scriveva: 

                                                 
100 D.BELL, The Coming of Post-Industrial Society: a Venture in Social Forecasting, Heinemann, London, 1973. 
101 Secondo Storper e Christopherson (1987), l’industria cinematografica potrebbe essere paragonata a quel 
modello di economia diffusa teorizzato da Sabel e Piore secondo i quali l’Italia rappresentava un caso esemplare 
di sistema a specializzazione flessibile. Il tessuto economico ed organizzativo di questa “Terza Italia” si 
componeva di sistemi locali a economia diffusa in cui i processi produttivi erano orientati verso una produzione 
customizzata, in M. STORPER, S. CHRISTOPHERSON, Flexible specialization and regional industrial 
agglomerations: The case of the U.S. motion-picture industry, in “Annals of the Association of American 
Geographers”, Vol. 77, 1987, pp. 260-82. 
102 C. BOLOGNESI, Crisi cinematografica o disorientamento industriale?, “L’Eco del Cinema, n.1, Bologna, 
dicembre 1923, citato in Cinecittà 1: industria e mercato nel cinema italiano tra le due guerre, Nuovocinema 
Pesaro, Marsilio, Venezia, 1985. Ancora oggi il cinema italiano è carente di esempi di integrazione verticale: 
«Alla fine del secolo scorso, a moltiplicare le strutture piccole e a frazionare eccessivamente l’intero comparto, 
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«Per fare bene l’industria ci manca un solo genere, gli industriali…Noi non abbiamo gli 

elementi atti a capire l’alto commercio, ma solo dei piccoli bottegai103». Il tema delle case 

meteora apre non pochi problemi rispetto alla definizione di “industriale” e di “imprenditore”, 

una parola che alla stregua di “cultura” potrebbe essere definita come un black box di cui è 

difficile definirne i contorni ed i contenuti104. Per comprendere la morfogenesi del settore 

cinematografico italiano non possiamo ovviamente trascurare il più generale contesto 

economico nazionale, il modo di intendere l’investimento finanziario, l’efficienza 

nell’utilizzo delle risorse disponibili. Il sistema produttivo si caratterizzava strutturalmente 

per una bassa concentrazione, con poche imprese di grandi dimensioni ed una miriade di 

piccole imprese dove al proprietà ed il controllo erano non di rado familiari. La crescita 

dell’economia industriale fu resa possibile adottando soluzioni che il capitalismo italiano non 

avrebbe più abbandonato: «partecipazioni incrociate e a catena, holdings, commistione tra 

industria e grande banca, concentrazione delle attività nel triangolo industriale105». La banca e 

lo Stato hanno giocato un ruolo di primo piano nell’industrializzazione del paese.  

Il punto debole dell’industria cinematografica nazionale può essere rintracciato nello 

sfruttamento poco razionale delle risorse così come nello scarso investimento tout court: le 

società italiane sono società di amministratori ma non di imprenditori, e non riescono dunque 

ad elaborare strategie di crescita se non a livello di pochi casi, non ci si assume mai il rischio 

di investimenti ingenti – ad eccezione di quando entrano in gioco gli istituti di credito – e 

soprattutto non si valuta attentamente né l’entità di tali esposizioni di capitali, né tantomeno il 

modo di fare rientrare i capitali spesi. 

L’ingresso delle banche, ad eccezione della lunga avventura produttiva della Cines, finisce 

per non ottenere gli effetti sperati e anche in questo caso la filiera cinematografica non è che 

uno spaccato fedele dei problemi strutturali di altri settori industriali, in cui la finanza gioca 

un ruolo ben più importante, ma con errori di valutazione. Concepire le società 

cinematografiche come semplici macchine produttrici di denaro si rivela disastroso. 

                                                                                                                                                         
con una conseguente ridotta potenza di fuoco nei confronti dei colossi concorrenti internazionali. La realtà 
attuale dal punto di vista dell’ordine economico, presenta oggi un settore sminuzzato in moltissime strutture 
indipendenti di piccola dimensione dove l’organizzazione spesso coincide con la persona fisica del titolare o 
dell’artista. Un assetto poco disponibile ai grandi progetti», S. SALVEMINI, Il mercato cinematografico e la sua 
economia, in C. MACCHITELLA, A. ABRUZZESE (a cura di), Cinemitalia 2005. Sogni industria tecnologia 
mercato, Marsilio, collana Ricerche, Venezia, 2005, p. 21. 
103 Citato in G.P. BRUNETTA, Storia del cinema italiano, cit. 
104 Si veda B. BERTA, L’imprenditore, Marsilio, Venezia, 
105 P. CIOCCA, Ricchi per sempre? Una storia economica d’Italia (1796-2005), Bollati Boringhieri, Torino, 
2007, pp. 158-159. 



 83

Nell’industria cinematografica, infatti, non è tanto il capitale a giocare un ruolo fondamentale 

quanto la congiuntura sapientemente organizzata di saperi e competenze in grado di seguire 

l’evoluzione culturale del pubblico e di realizzare prodotti competitivi sui mercati 

internazionali.  

E’ interessante rilevare che il medesimo fenomeno di nascita e morte improvvisa lo si 

riscontra anche sul versante delle riviste cinematografiche, negli stessi anni in cui si 

moltiplica il numero delle realtà produttive più effimere: nonostante lo scoppio della guerra, 

nonostante le restrizioni che impongono di ridurre drasticamente il consumo di carta, 

nonostante molti mercati esteri si siano chiusi all’importazione di pellicole italiane e 

nonostante la produzione nazionale si sia notevolmente contratta, le riviste compaiono con 

una media di 14 nuove testate all’anno. Un articolo de “La Vita Cinematografica” ironizza sul 

fenomeno intitolando un articolo La fungaia invernale. A proposito dell’invasione di nuove 

pubblicazioni cinematografiche. E coloro che danno vita a queste realtà meteora dichiarano 

fin da subito i loro obiettivi: 

 
Chi siamo? Anime e coscienze nuove, chè altro non si potrebbe essere. Nessuno ci ha dato il 

battesimo della grandezza; nessuno ci ha chiamati; e noi si appare, così: come i funghi su dal 

fogliame marcio. Di queste pagine potrete farne ciò che volete…Noi che non siamo gente 

impressionabile, continueremo con olimpica serenità106. 

 

Il Grafico 14 riporta l’anno di costituzione e la durata del ciclo di vita delle imprese 

cinematografiche italiane: per ogni anno dell’arco cronologico è indicato il numero di imprese 

con le differenti durate riportate in legenda. Osservando le case di produzione meteora (1 

anno di vita), è possibile notare che queste si costituiscono prevalentemente dopo il 1915, in 

altre parole in seguito al consolidamento del lungometraggio, che si impone come standard 

tecnologico del settore. Possiamo ipotizzare diverse spiegazioni al fenomeno di questa Via 

Lattea che si espande e si restringe. Le società di capitali votate a produrre un solo film 

potevano fungere da veicolo di contenimento del rischio, come già riportato in precedenza. 

Non dobbiamo dimenticare inoltre che spesso i consigli di amministrazione si componevano 

di un gruppo stabile di persone che garantivano in questo modo una certa continuità nel 

network relazionale. Quando una società falliva, non era raro che ne venisse costituita 

                                                 
106 E. GARIFFO, Babele in sordina, in “Coltura Cinematografica”, 20 dicembre 1919. 
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immediatamente un’altra, cambiandone semplicemente il nome ma mantenendo il gruppo di 

lavoro. 

Una seconda spiegazione di questo fenomeno è rintracciabile nel fatto che all’inizio l’ingresso 

nel settore cinematografico presentava forti barriere di natura tecnologica che quindi 

selezionavano i potenziali operatori sulla base delle competenze possedute o attivabili. Il 

lungometraggio inizia a diffondersi in un momento in cui lo standard tecnologico è ormai 

consolidato e le barriere più importanti sono di natura finanziaria (dovute ai tempi di 

lavorazione più lunghi e alla maggiore complessità realizzativa).  

La disponibilità di capitali risulta probabilmente più diffusa rispetto alla disponibilità di 

competenze e questo implica una maggiore facilità di accesso rispetto al periodo iniziale. 

Peraltro la barriera finanziaria si abbassa ulteriormente nella misura in cui è possibile il 

noleggio di stabilimenti ed apparecchiature, con ulteriore riduzione del fabbisogno di capitale 

fisso107.  

Il costante numero di imprese effimere indica che la dotazione di mezzi finanziari non 

garantiva di per sé la permanenza sul mercato nel medio-lungo periodo. Una produzione di 

carattere industriale esigeva l’investimento iniziale di capitali consistenti. Gli stabilimenti 

dovevano essere dotati di teatri di posa, locali e attrezzature in grado di rispondere a tutte le 

funzioni richieste dal ciclo produttivo: dalla realizzazione e impressione dei negativi, allo 

sviluppo e stampa delle copie positive, alle successive lavorazioni, fino ad arrivare, in alcuni 

casi, anche alla distribuzione delle films sul mercato interno ed internazionale.  

 
Grafico 14– Ciclo di vita delle case di produzione italiane per anno: 1905-1931 
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Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 

                                                 
107 Proprio per l’esiguità di capitali fissi e per l’assenza di garanzie reali, le banche conservavano un certo riserbo 
nel finanziamento di queste manifatture cinematografiche, preferendo investire nelle società per azioni dove i 
beni immobiliari rappresentavano la principale garanzia per gli investimenti. 
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Non poche case italiane hanno lanciato nel mercato cinematografico lavori che sono 

semplicemente la salvezza degli speculatori…sfruttandola troppo quest’industria nascente, si finirà 

coll’avvizzirla e lentamente farla declinare. I nostri industriali non mirino alla sola risorsa 

finanziaria, ma accoppino all’industria ciò ch’è di vitale, di necessario: l’arte, quell’arte italiana 

giammai uguagliata108. 

 

A conferma del fatto che la disponibilità di capitali era una condizione necessaria ma non 

sufficiente per rimanere sul mercato, e ad essa doveva associarsi il presidio delle competenze 

tecniche e gestionali, si osserva nel Grafico 13 che gli attori dominanti nascono prima della 

definizione dello standard: la Cines (1857 pellicole), la Società Anonima Ambrosio (1261 

pellicole), l’Itala Film (762 pellicole), la Pasquali (369 pellicole), l’Aquila Films (394 

pellicole), si costituiscono tra il 1905 ed il 1910. 

Notiamo che mediamente il ciclo di vita di una casa di produzione si attesta intorno ai 2 anni e 

mezzo. Rari, se non quasi inesistenti, i casi di società che durano oltre dodici anni. 

 
Tabella 4 – Case di produzione italiane con ciclo di vita superiore ai 12 anni 

Casa di produzione Ciclo di vita (anni) Numero pellicole prodotte 

Cines (1906) 19 1857 

Aquila Films (1907) 12 394 

Luca Comerio (1907) 17 253 

Società Anonima Ambrosio (1907) 16 1261 

Film d’Arte Italiana (1908) 13 162 

Itala Films (1908) 15 762 

Film Dora (1909) 21 96 

Milano Films (1909) 14 533 

Pasquali & C. (1910) 13 369 

Caesar Film (1914) 12 171 

Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 

 

Un risultato simile nella rappresentazione del ciclo di vita del settore (Grafico 13) si può 

riscontrare anche nel caso statunitense (Jones, 2001), come indicato nella Figura 2. Per quanto 

riguarda le imprese con un unico anno di vita, la curva del caso italiano e quella americana 

sono molto simili, con l’unica differenza che negli Stati Uniti la crescita di questa tipologia di 

imprese inizia a riscontrarsi a partire dal 1907. Dal 1911 il trend statunitense di case meteora 

è declinante (in quell’anno è costituito il Trust Edison) e riprende con vigore a partire dal 

1912, per raggiungere il picco nel 1916 e continuare a fasi alterne di crescita e declino. In 

                                                 
108 “La Vita Cinematografica”, 7 marzo 1915, nota a firma di Eucrinos. 
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Italia gli andamenti sono gli stessi, ma avvengono con qualche anno di ritardo: crescita dal 

1912 al 1916, declino dal 1917 al 1918, successiva ripresa nel 1918, picco positivo nel 1920 e 

successive fasi alterne. 

Molti rappresentanti delle categorie professionali denunciavano con accusa il fatto che 

l’improvvisazione fosse stata eletta a criterio organizzativo e gestionale: il settore era troppo 

frammentato e molte società di piccole dimensioni producevano poco (1 o 2 pellicole al 

massimo) senza quindi creare massa critica. 

 
In questa situazione è assolutamente impossibile continuare: industria e commercio di films debbono 

essere governati come qualunque altra industria e commercio e bisogna fondare, in mancanza, enti seri 

e commerciali che dirigano e sfruttino questa nuova fonte di esplicazione di attività commerciale109. 

 

Roberto Troncone confermava lo stato di precarietà e di speculazione capitalistica con cui 

continuavano a costituirsi le società di produzione cinematografica: 

 
 […] La cinematografia italiana non ha tenuto conto che la manifattura cinematografica non era né 

doveva essere un movimento esclusivamente capitalistico, ma bensì una impresa di lavoro e di capitale, 

e che tale doveva considerarsi, ed il movimento finanziario non doveva servire altro che fare da 

sostegno al lavoro. Una società qualsiasi per la manifattura cinematografica avrebbe dovuto innanzi 

tutto e prima di costituirsi, assicurarsi di poter disporre dell’elemento veramente tecnico ed artistico, 

avrebbe dovuto pigliar conto di ciò, perché è l’elemento tecnico, artistico, che avrebbe dato garanzia 

del proprio capitale. Però l’avidità di forti guadagni ha fatto bere grosso agli avidi speculatori e non si è 

guardato a quanto si sarebbe dovuto veramente guardare.  

 
Potremmo ipotizzare che nel contesto italiano una struttura organizzativa simile allo “Studios 

hollywoodiano” non trovasse le condizioni ideali per il suo sviluppo – nonostante l’impresa 

verticalmente integrata rappresentasse per molti l’obiettivo da raggiungere – anche e forse 

soprattutto a causa della ristrettezza del mercato interno che sembrava aver raggiunto un 
                                                 
109 Gustavo Lombardo su “Lux” nel 1909. L’articolo continua: “Manca ancora a questa industria una veste seria 
e commerciale e fin quando l’epurazione naturale non avverrà e non sarà delineata la visione a cui si dovrà 
arrivare e finché non sarà disciplinato il maneggio economico commerciale di essa industria l’anarchia resterà la 
sovrana dell’ambiente. La maggior parte dei cinematografasti si può paragonare a donnicciole isteriche e 
morbose e se si vuol dare a questo commercio una linea che lo elevi e lo metta a livello della sua natura bisogna 
spazzar via questa plebaglia analfabeta e fangosa i cui capitani, i cui Gros Bonnets vengono dalla giostra a due 
soldi, da serragli di belve, dal ciarlatanesimo di piazza. L’industria cinematografica nata ed alimentata nella 
baracca dovrà abbandonare i suoi antichi idii, poiché come alta manifestazione artistica tende a divenire sempre 
più aristocratica. Ed è strano che questa marmaglia senza coltura né senso morale debba fungere da anello di 
congiunzione tra produttore e pubblico e intenda sceverare il buono dal cattivo. Ciò che per altre industrie è 
possibile non si regge alla stregua della cinematografia, che è una delle più nobili, più utili, più pratiche 
invenzioni del XX secolo. 
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equilibrio sub ottimale con la convivenza accanto a pochissime società con un progetto di 

medio-lungo periodo, di organismi di piccole e medie dimensioni. 

 
Anche a prescindere da ogni considerazione circa l’aleatorietà insita in ogni caso nella produzione 

cinematografica, questa sembra urtare, da noi, contro una ristrettezza organica del nostro mercato. 

Questo sembra non sopportare i costi di un’organizzazione regolare mentre forse basta all’attività 

saltuaria degli indipendenti, che tendono ad intaccare il monopolio di fatto di cui la Cines godeva 

fino a qualche tempo fa110.   

 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
110 Riunione del 5 maggio 1933: verbale definitivo, in ASI, Fondo VCD, volume 21, f. 3. 
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Figura 1 – Ciclo di vita delle case di produzione statunitensi (Jones, 2001) 
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In un contesto caratterizzato dalla prevalenza di strutture produttive improntate a criteri di 

scarsa imprenditorialità, emergevano alcune importanti eccezioni quali la Ambrosio, la Cines, 

l’Itala Film, l’Aquila Films, la Pasquali. Vale la pena richiamare le tappe di sviluppo della 

Società Anonima Ambrosio che può essere considerata come metafora del processo di 

formazione e di sviluppo del settore cinematografico italiano, almeno per quanto concerne le 

iniziative di carattere industriale. 

L’attività della Società Ambrosio, come quella di molte altre case di produzione, era iniziata 

in ambito fotografico. Arturo Ambrosio era un ragioniere che agli inizi del XX secolo aveva 

abbandonato il proprio lavoro per dedicarsi alla fotografia, prima come dilettante ed in seguito 

come commerciante, aprendo un negozio ed un laboratorio per lo sviluppo e la stampa. 

Progressivamente si era avvicinato all’arte cinematografica: nel 1904 aveva visitato a scopo di 

studio e di preparazione i principali centri propulsori delle invenzioni cinematografiche, 

ovvero la Francia (dove aveva acquistato un apparecchio Pathè su cui aveva iniziato a 

lavorare per migliorare le prestazioni dell’apparecchio), l’Inghilterra e la Germania, dove 

aveva visitato i laboratori per la costruzione di macchine da presa. Affascinato dal nuovo 

mezzo cinematografico, aveva provato a girare qualche pellicola e a tal fine aveva costruito 

nel parco della propria villa un teatro di posa e dei laboratori di sviluppo e stampa.  
 
Ancora artigianalmente, forse senza un vero e proprio piano di sviluppo organico, ma già con una 

visione non personalistica del problema, con un’intuizione che avrebbe costituito la base di ogni futuro 

investimento tecnico e finanziario, si stava realizzando quel modello produttivo che, per almeno un 

decennio, avrebbe consentito alla cinematografia torinese di affermarsi in campo nazionale ed 

internazionale111. 

 
Nel piccolo stabilimento di Via Napione furono fabbricate le prime due pellicole italiane della 

lunghezza di poco più di cento metri: Manovre degli Alpini al colle della Ranzola e La prima 

corsa automobilistica: Susa-Moncenisio. Il successo riscosso con queste due produzioni 

incoraggiò Ambrosio a costruire un altro stabilimento, meno rudimentale del primo, dotato di 

mezzi che all’epoca potevano essere considerati l’avanguardia della tecnica cinematografica: 

lo stabilimento era dotato di un teatro di posa, parte a vetri e parte a velari per regolare la 

luce solare (dal momento che all’epoca ancora non esisteva l’illuminazione artificiale), con 

attigui laboratori in cui veniva effettuata la perforazione della pellicola vergine, lo sviluppo 

del film e la stampa delle copie positive. Nel 1906 tutte queste attività furono sistematizzate 

                                                 
111 A. BERNARDINI, cit., vol. I, p.78. 



 90

con la costituzione di una società: la ditta collettiva Ambrosio e C. il cui oggetto era 

“l’industria ed il commercio di apparecchi di fotografia e di cinematografia e di ogni altro 

articolo di ottica e altrimenti affini”. Ambrosio decise di mantenere l’attività di produzione 

cinematografica in una fase sperimentale, ma ben presto quest’ultima superò, in termini di 

quantità, quella fotografica.  

Nel 1907 la ditta si trasformò in società per azioni, con capitale sociale pari a 700.000 Lire. 

Tra i soci fondatori, oltre allo stesso Ambrosio, Gioacchino Precerutti, Giovanni Torta e 

Pasquale Fassino. Questo garantì ad Ambrosio quella base finanziaria indispensabile per 

portare avanti i suoi piani di riorganizzazione e di sviluppo industriale. Il consiglio di 

amministrazione era composto da Ambrosio, in qualità di Consigliere Direttore, Precerutti 

come consigliere, Pietro Canonica112 (Presidente); Giuseppe Cortelezzi (Vice); Eugenio 

Pollone (Consigliere); Paolo Borgogno (Consigliere); Edoardo Urani (Consigliere Segretario). 

Di non poca importanza è la presenza nel consiglio di amministrazione del comm. Eugenio 

Pollone, all’epoca direttore della Banca Commerciale di Torino, che molto probabilmente 

garantì una solida copertura finanziaria all’iniziativa, così come era avvenuto per la Cines 

grazie al finanziamento del Banco di Roma. 

 
Grafico 15 – Ciclo di vita della Società Anonima Ambrosio  
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Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 
 
                                                 
112 Pietro Canonica era uno scultore proveniente da Moncalieri e negli anni in cui entrò nel consiglio di 
amministrazione della Ambrosio era già ai vertici della notorietà. Friedemann scrive: «nello stesso senso di 
ricerca di immagine va anche intesa la scelta del presidente: non fu posto quindi un industriale o un tecnico alla 
guida ufficiale dell’impresa, ma un artista, a rendere implicitamente il concetto di alto valore della produzione». 
Se la scelta di Canonica rispondeva alle ragioni dell’arte, a conferma delle potenzialità del cinema, secondo 
Friedemann, la sua nomina a presidente forse configgeva con le capacità e competenze richieste a chi occupava 
quella posizione: «Che Canonica, pur azionista dell’azienda, fosse stato scelto come presidente per motivi di 
rappresentanza, lo dimostra la sua scarsa frequenza alle assemblee sociali, anche in occasione della discussione 
dei bilanci, di cui pure era, almeno formalmente, responsabile», in A. Friedemann, Le case di vetro, op. cit., pp. 
33-34. 
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Il Grafico 15 rappresenta il ciclo di vita della società Ambrosio e può essere considerata come 

esemplificativa delle fasi di sviluppo e di declino del settore cinematografico italiano. 

Possiamo notare che il primo anno è caratterizzato da un avvio particolarmente promettente: 

nel 1905 e nel 1906 la Società Ambrosio copre con la sua produzione il 63% del mercato e 

negli anni successivi mantiene una quota di mercato di circa il 20%, condividendo il ruolo di 

“attore” dominante nel mercato con la Cines e la Itala Film.  

Dal 1907 al 1922, la Ambrosio produsse complessivamente 1261 films, di cui 1067 soltanto 

nel periodo compreso tra il 1908 ed il 1914. Il modello con cui operava la Casa era quello del 

«ciclo conchiuso di lavorazione e di sfruttamento commerciale: la progettazione, la 

realizzazione, la distribuzione, l’esercizio113».  

 

Ambrosio seppe circondarsi di collaboratori competenti, formando una coscienza 

professionale diffusa che avrebbe avuto importanti e positive conseguenze sull’intero cinema 

torinese di quegli anni, tanto da trasformare la città sabauda nella capitale del cinema, in cui si 

produceva “il cinema muto italiano per eccellenza”.  

Il film con cui la casa Ambrosio si classificò come migliore ditta, riconosciuta anche a livello 

internazionale, fu Gli ultimi giorni di Pompei, che introdusse importanti rivoluzioni per il 

senso artistico, la messinscena, l’efficacia dei trucchi, la qualità della fotografia e l’ampiezza 

con cui era stato concepito il progetto. L’opera fu proiettata sugli schermi nel 1908 e fu 

esportata in Francia, in Inghilterra, negli Stati Uniti, in Germania, in Spagna ed in Olanda. Il 

film dell’Ambrosio fu stimato come un capolavoro duraturo ed inaugurò un nuovo genere con 

cui si aprirono ai produttori e agli esercenti le possibilità di guadagni imprevisti. Il film 

storico – chiamato anche peplo – rappresentò un’importante invenzione; le produzioni italiane 

di questo nuovo genere filmico riscossero ammirazione e riuscirono ad attirare verso la 

“settima arte” quel pubblico colto e borghese che fino allora aveva guardato con sospetto e 

ritrosia il consumo cinematografico. Contemporaneamente il peplo creò un modulo che per 

anni sarà riproposto acriticamente senza un’analisi dei cambiamenti che erano intercorsi nei 

gusti del pubblico. 

Sull’onda del successo di questa nuova formula narrativa, nel 1913 fu la volta di Quo Vadis? 

della Cines, annunciato come una vera e propria rivoluzione dello schermo, mentre nel 1914 

                                                 
113 G. RONDOLINO, La nascita dell’industria cinematografica a Torino, in G.P. BRUNETTA, Identità italiana e 
identità europea nel cinema italiano del dopoguerra, Fondazione Agnelli, Torino, 1996, p. 36. 
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l’Itala Film propose al pubblico internazionale Cabiria, che segnò importanti cambiamenti a 

livello tecnico-artistico: le riprese furono fatte in movimento e non più ad immagine fissa, 

dando alla scena una grande profondità di campo. Si trattò di uno dei film più costosi del 

periodo: circa un milione di Lire in oro con esterni girati in Tunisia, sulle Alpi e in Sicilia. Il 

successo di Cabiria fu tale che rimase in prima visione a New York per un anno e per sei mesi 

a Parigi.  

 

Nonostante la presenza di case di produzione in grado di pensare secondo un’ottica di tipo 

imprenditoriale, con una produzione rivolta anche ai mercati internazionali, la nascente 

industria cinematografica non vive anche nel suo periodo più splendente «un’avventura 

economica di tipo capitalistico, quanto piuttosto un’avventura piccolo-borghese, in cui il 

rischio ed il miraggio di guadagni facili e rapidi si intreccia costantemente con l’assenza di 

una previsione economica, con la fragilità, se non inesistenza delle basi economiche su cui si 

fonda l’impresa114» 

 

1.4 Le scelte giuridiche 
 
Dal punto di vista legale, le scelte effettuate sul piano giuridico dovevano rispondere 

adeguatamente alla composizione degli interessi economici che ruotavano attorno 

all’industria cinematografica.  

Nel primo decennio di vita del cinema italiano sembrano prevalere le società a carattere 

personale, con una maggiore propensione verso le società in accomandita semplice. In questi 

anni si registrano comunque alcune eccezioni: già nel 1907 la Ambrosio e la Società Italiana 

Cinematografica, avevano scelto la forma azionaria e potevano contare su una base piuttosto 

consistente, con più di settanta soci per la Ambrosio e circa venti per la SIC. 

In una fase in cui le prospettive commerciali non erano ancora certe e definite, in un settore in 

cui ancora pochi credevano, la formula della società anonima – pur garantendo la limitazione 

del rischio – poteva sembrare sovradimensionata ed eccessivamente ambiziosa, poiché era 

richiesta la fiducia dei sottoscrittori in un programma imprenditoriale di lungo periodo. 

Caratteristica questa che mancava e per anni sarebbe mancata alla cinematografia italiana, 

costellata di iniziative effimere. 

                                                 
114 G.P. BRUNETTA, Storia del cinema italiano, op. cit., p. 27. 
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Se da un lato la società anonima assicurava una maggiore solidità sul piano della 

capitalizzazione, consentendo apporti di capitale unitariamente ridotti da una base societaria 

ampia, dall’altro canto questa tipologia giuridica non garantiva di per sé la sopravvivenza ed 

il successo dell’impresa. Il capitale sottoscritto poteva variare dalle 10.000 Lire della Società 

anonima Bernini Film (10 pellicole prodotte tra il 1919 ed il 1921), alle 700.000 Lire della 

Società Anonima Ambrosio (1261 pellicole prodotte – cortometraggi e lungometraggi – tra il 

1907 ed il 1922) fino ad arrivare ai 30.000.000 di Lire dell’Unione Cinematografica Italiana, 

nata con l’ambizioso obiettivo di salvare il settore cinematografico italiano unendo le forze di 

9 società di produzione: dal 1919 fino al disastroso crack del 1924 l’UCI realizzò soltanto 14 

pellicole.  

La costituzione di società anonime sembrava essere solamente un modo per ovviare alle 

responsabilità legali ed economiche che erano molto più onerose nel caso di gestione di 

società in accomandita o in nome collettivo, in cui il socio rischiava illimitatamente il proprio 

patrimonio (nell’accomandita colui che rischiava era il socio accomandatario).  

 
A me, che personalmente ho avuto modo di guardare molto da vicino certe costituzioni di società per la 

manifattura cinematografica, non è sfuggito il criterio con il quale esse si andavano formando: 

sottoscrizioni di forti somme, ripartizioni di direzioni tecniche e artistiche, progetti per la costruzione di 

teatri di posa, senza conoscere come si sarebbero dovute fare le pellicole, con quali criteri dovevansi 

stabilire i laboratori, quale macchinario si sarebbe dovuto usare. 

 

Le società in nome collettivo e in accomandita semplice rispondevano invece alle esigenze di 

quel gruppo di pionieri che, senza necessariamente apportare capitale, dedicavano tutta la loro 

attività, senza necessariamente apportare capitale, più alle sperimentazioni scientifiche sul 

mezzo cinematografico che non all’investimento sul cinema in quanto intrattenimento di 

massa. Le competenze tecniche non sempre però si accompagnavano ad altrettanto valide 

competenze gestionali che tuttavia erano richieste ai soci di società personali. 

Di norma quindi le prime iniziative cinematografiche italiane assunsero la forma giuridica 

della società personale, che si rivelò essere una tappa quasi obbligata prima dell’eventuale 

trasformazione nella ben più attrezzata anonima, qualora le condizioni di salute della società 

lo consentissero.  
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Correvano gli anni in cui “far l’anonima” era la parola magica, l’attestato di maturità di 

un’azienda. La piccola organizzazione primitiva non bastava più a far fronte alle richieste 

delle sale di proiezione115. 

 
Un ulteriore dato interessante è rappresentato dallo scarso ricorso alla pubblica sottoscrizione: 

l’industria cinematografica non presentava caratteri di remuneratività e di sicurezza tali da 

attrarre un grande numero di risparmiatori. La novità del fenomeno cinematografico rendeva 

difficile la valutazione dei profili di rischio e la redditività di queste iniziative, il che influiva 

sulla definizione dei sistemi di finanziamento, basati più sull’apporto personale di capitali che 

non sull’attivazione di linee di credito presso gli istituti finanziari o sulla sottoscrizione116. 

Alcune società tentavano il passo della quotazione in borsa per ovviare al problema del 

finanziamento; per essere realmente efficace tale strategia avrebbe dovuto essere supportata 

da strutture manageriali in grado di garantire la redditività delle imprese. Spesso invece le 

anonime diventavano dei semplici contenitori per il trasferimento di capitali da una società 

all’altra, senza che si prestasse particolare attenzione ad una produzione di qualità. 

Quando i capitali provenivano dal mondo finanziario, non sempre questo era dovuto ad un 

atto di fiducia nel nuovo mezzo di comunicazione, ma la scelta rispondeva più “a precise 

analisi sulle tendenze dell’industria e dei mercati”, come ad esempio quella chimica. Secondo 

Friedemann l’ingresso del Banco di Roma tra gli azionisti della Cines rappresenta un fatto 

atipico per il panorama italiano ma si giustifica con il crescente interesse verso la produzione 

di fibre artificiali: la seta artificiale conosce in quegli anni un rapido sviluppo nei consumi, 

determinando un forte afflusso di capitali e la costituzione di nuove società in Germania, 

Francia, Gran Bretagna e Belgio.  

L’interesse verso la produzione di seta artificiale è legato quindi ad una carenza che ha 

sempre gravato sul settore cinematografico italiano: la pellicola vergine – la materia prima per 

la realizzazione della pellicola – doveva infatti essere acquistata in Francia (dai Lumieré) o in 

Germania (dalla Kodak) e questo incideva notevolmente sul costo di produzione (si poteva 

raggiungere anche il 10-20%). Al fine di ridurre la dipendenza dall’estero per 

l’approvvigionamento della pellicola, alcune manifatture cinematografiche avviarono tentativi 

                                                 
115 A.R. CADES, Storia della Cines, in “Cinema”, 25 aprile 1937, n.20.  
116 Le società che avevano definito un progetto imprenditoriale più solido ottenevano l’appoggio delle banche e 
degli industriali, ma rimanevano spesso improduttive a causa dell’incompetenza degli amministratori che 
conducevano gli affari in modo nebuloso. Dobbiamo ovviamente considerare che la situazione del settore 
cinematografico rifletteva il più generale quadro economico italiano e le modalità con cui veniva inteso 
l’investimento finanziario. 
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di produzione in proprio, anche sostenuti finanziariamente dagli istituti di credito. Tale 

diversificazione produttiva avrebbe avuto un esito fallimentare, lasciando insoluto il problema 

di una così forte dipendenza dai produttori esteri. 

 
Il Grafico 16 mostra lo scarso numero di società anonime (colore giallo) rispetto al totale 

delle manifatture esistenti117.  Il 1921 è l’anno in cui si registra il numero più alto di società di 

capitali: 15 su 105, per un valore percentuale pari al 14%. All’interno di 15 società si deve 

inoltre tenere in considerazione che 3 erano state poste in liquidazione: Società Italiana 

Cinematografica Films e Affini, la Società anonima Società italiana Cinematografica Myriam 

Film e la Società Anonima Gladiator Film.  

 
 
Grafico 16 – Società di produzione in forma anonima 
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Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 
 
 
La maggior parte degli studiosi di storia del cinema italiano ha evidenziato i caratteri di 

artigianalità e di improvvisazione, arrivando addirittura ad ipotizzare, che forse il cinema 

italiano, inteso nell’accezione di settore industriale, paragonabile al modello hollywoodiano, 

non è mai esistito118. Se consideriamo la definizione classica di settore, inteso come 

combinazione di tre elementi, produzione, funzione d’uso e segmenti di mercato, non 

possiamo escludere l’esistenza di un settore cinematografico anche in Italia. Si può asserire 

che probabilmente non arrivò a coprire un ruolo così rilevante all’interno del sistema 

economico nazionale a differenza di quanto accadde negli Stati Uniti, dove ad esempio la 

                                                 
117 Il grafico è infatti stato ottenuto incrociando l’Archivio del cinema italiano, il Bollettino Ufficiale delle 
società per azioni (BUSA) e i dati contenuti nella pubblicazione Società Italiane per Azioni - Notizie statistiche.  
118 B. CORSI, Con qualche dollaro in meno. Storia economica del cinema italiano, Editori Riuniti, Roma 2001.  
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costituzione nel 1910 della General Film, società preposta al controllo della distribuzione 

nazionale delle pellicole, rappresentò il momento in cui si maturò la consapevolezza della 

presenza economica del cinema su tutto il territorio americano. 

Anziché parlare di inesistenza del settore, sarebbe più corretto impostare l’analisi 

considerando quali furono le lacune nel suo funzionamento119: ad esempio la carenza di 

capitali in grado di sostenere una dinamica di industrializzazione del ramo produttivo. Nella 

storia del cinema si arrivò, infatti, ad un momento in cui il livello dei costi di produzione 

aumentò in seguito all’incremento della lunghezza della pellicola, all’allungarsi dei tempi di 

produzione, al maggior livello di specializzazione, al miglioramento tecnico. L’assetto 

industriale era una conseguenza di un maggior investimento di capitali. In assenza di una 

solida base finanziaria le grandi produzioni ispirate ai generi narrativi più amati dal pubblico 

non potevano essere realizzate; forse poteva esserne abbozzata la sceneggiatura; forse si 

sarebbero anche girate alcune scene, poi però il progetto sarebbe probabilmente rimasto 

incompiuto. Tutto questo ovviamente nulla vuole dire circa la componente artistica dei 

prodotti realizzati. In campo cinematografico non sempre l’industrializzazione secondo i 

canoni Hollywoodiani risultava l’obiettivo da perseguire. Spesso l’artigianalità poteva 

garantire un miglior livello di qualità, ma allo stesso tempo poteva anche esprimersi secondo 

minimi livelli, mentre un’organizzazione strutturata come lo Studios “garantiva” uno standard 

produttivo.  

 

Tempo, denaro e arte, una dicotomia apparentemente insanabile. Un prodotto alto 

artisticamente può tollerare qualche manchevolezza tecnologica se la si sopperisce con 

l'intensità del linguaggio. All’inizio il cinema italiano mancò di investire nell’autorialità e 

preferì affidare le sorti del settore ad “imprenditori improvvisati”, nuovi ricchi o nobili, che 

faticavano a comprendere quali fossero le reali dinamiche del cinematografo e che quindi 

preferivano continuare a produrre in modo quasi supponente quei generi che venivano ritenuti 

essere i più amati dal pubblico. I produttori italiani erano anche accusati non aver saputo 

investire nell’innovazione tecnica ed artistica: pur di salvaguardare i capitali investiti, per 

ridurre al minimo il rischio di mercato, tendevano ad dar vita ad un’impresa cinematografica 

                                                 
119 Senza voler stabilire alcun tipo di superiorità di un particolare modello di funzionamento del settore 
cinematografico, come ad esempio quello statunitense. 
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riproponendo gli stessi generi, le stesse formule narrative e facendo recitare quegli attori che 

avevano dimostrato di avere un certo richiamo di pubblico120.  

Gli americani si muovevano nella direzione opposta, cercando di andare incontro ai desideri 

degli spettatori, anche concedendo loro l’illusione di avere potere di scelta mentre, di fatto, 

quest’ultima veniva fortemente condizionata dalle tecniche di comunicazione e di vendita: dal 

divismo al block booking.  

 
 
 
 
 
 
 

                                                 
120 Sono numerosi nelle riviste specializzate dell’epoca gli articoli di denuncia contro l’immobilismo e la scarsa 
innovazione dei produttori italiani. In un periodo in cui l’industria cinematografica italiana si trovava in una 
condizione di stallo, l’atteggiamento più comune era quello dell’accusa reciproca tra una categoria professionale 
e l’altra. A titolo esemplificativo riportiamo un commento della rivista “Bianco e Nero” sull’atteggiamento dei 
produttori: “Quando un produttore dice che un soggetto non è commerciale vuol significare che, tradotto in film, 
esso non piacerà al pubblico: quando dice che è commerciale intende naturalmente l’opposto. Egli pone così 
un’ipoteca sui gusti del popolo italiano e se ne fa supremo giudice ed interprete. A dimostrare che i nostri 
produttori non hanno mai legittimamente rappresentato i gusti del pubblico può bastare questa domanda: come 
va che facendo sempre e solo dei film commerciali l’industria italiana del cinematografo non ha mai preso il 
minimo sviluppo ed ha sempre vivacchiato tra deficit e disastri?”, in Problemi della cinematografia italiana, in 
“Bianco e Nero”, Anno 1, n.10, 31 ottobre 1937-XVI. 
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Fonte: Candace Jones (2001) 
 
 
 

Figura 2 – Trend dell’industria cinematografica americana: 1895-1930 
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Grafico 17 - Trend del settore cinematografico nel periodo muto: 1905 – 1931 
 
 

 
 

Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 
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CAPITOLO 2 

 

Il periodo sonoro 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Il film parlato mi sembra l’antitesi dell’arte muta, 
quei personaggi che agiscono sullo schermo a bocca aperta  
mentre ci arriva la loro voce non si sa da dove,  
mi sembrano tanti ventriloqui disorientati e agitati 
Louis Lumiere 
    
 
Il cinema è morto molti anni fa. 
E’ morto quando hanno inventato il sonoro. 
Il cinema è l’arte delle immagini in movimento,  
il parlato, il suono ha corrotto tutto. 
Mario Monicelli 
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2.1 La seconda ondata tecnologica: l’avvento del sonoro 
 
 
 
Nell’arco cronologico considerato all’interno di questa ricerca, il settore cinematografico fu 

attraversato da due rilevanti cambiamenti tecnologici: l’avvento del lungometraggio – come 

analizzato in precedenza – e del sonoro1 che si impose sui mercati internazionali dal 1926.  

Il sonoro arrivò in un momento in cui nel mondo del cinema, dopo un consolidamento delle 

strutture a livello di intera filiera (produzione, distribuzione, esercizio), si era avviato un 

processo di legittimazione culturale attraverso l’elaborazione di un discorso critico-estetico. 

L’obiettivo consisteva nel dare al nuovo linguaggio delle solide basi teoriche in grado di 

eliminare definitivamente quel complesso di inferiorità artistica di cui per anni aveva sofferto 

nei confronti delle arti tradizionali, in primis il teatro, la musica, la danza e la letteratura.  

Nessuno pensava quindi alla necessità di investire in ricerche e sperimentazioni a livello 

tecnologico per dare voci ai divi e alle dive del muto, poiché l’adozione di un nuovo standard 

avrebbe comportato cambiamenti radicali nelle attrezzature di ripresa e proiezione. In una 

parola: industriali e commercianti erano poco propensi ad effettuare un investimento di cui 

non era possibile prevedere il ritorno economico. In seguito lo sviluppo tecnologico si rivelò 

un’importante variabile competitiva per il controllo del mercato e per lo sviluppo di strategie 

di differenziazione2. 

Eppure quando il 15 agosto 1926 fu presentato al Warner Theatre di New York il primo film 

parlato, Don Juan ed il pubblico ne decretò un travolgente successo, le case di produzione 

innescarono una nuova guerra dei brevetti, per adattarsi alla nuova tecnologia e difendere la 

propria posizione sul mercato. 

                                                 
1 Convenzionalmente la data di inizio del periodo sonoro è fissata nel 15 agosto 1926 quando fu presentato al 
Warner Theatre di New York il primo film parlato, Don Juan di Alan Crosland, interpretato da John Barrymore. 
Il sistema tecnico adottato prevedeva la sincronizzazione della pellicola con un sistema di dischi che 
riproducevano, mediante altoparlanti in sala, musiche e suoni. La seconda data convenzionalmente utilizzata 
come inizio di questa nuova epoca è quella del 23 ottobre 1927 e corrisponde alla proiezione del film The Jazz 
Singer sempre di Crosland ed interpretato da Al Jolson, un noto cantante di music hall. Il brevetto Vitaphone era 
stato proposto nel 1926 a tutte le grandi case di produzione hollywoodiane dal Trust AT&T; soltanto la Warner 
Brothers decise di acquistarlo, giocando l’arrischiata carta del film sonoro per ripianare i suoi debiti.  La strategia 
si rivelò essere di successo dal momento che secondo il “Film Daily” la Warner che nel 1927 aveva un passivo 
di 30.000 dollari, dopo poco più di sei mesi poteva contare su un utile di due milioni di dollari. L’adozione di 
questa nuova tecnologia creò barriere all’ingresso poiché il costo di produzione per pellicola era aumentato 
considerevolmente passando dai 20.000 $ degli anni ’20 ai 375.000 $ degli anni ’30. Il mercato statunitense 
divenne ancora più concentrato e le 8 majors arrivarono a controllare più dell’82%  della quota di mercato. 
2 Il sonoro, il colore e gli effetti speciali fino ai più recenti sistemi di digitalizzazione elettronica sono gli esempi 
più significativi di “investimento in tecnologia come strumento volto ad accrescere la capacità di 
differenziazione dell’impresa innovatrice”, in C. BOSCHETTI, Risorse e strategie d’impresa, op. cit., p.125. 
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E’ noto che la preponderanza del film sonoro sul film muto affermatasi negli ultimi anni ha 

modificato profondamente le condizioni dell’industria cinematografica, non solo per effetto del 

maggior costo della produzione sonora e delle maggiori esigenze tecniche artistiche e di 

organizzazione, ma anche per molteplici altri motivi. Si dovettero affrontare ingenti spese per la 

trasformazione dei locali e degli impianti e per l’acquisto di costoso macchinario3. 

 
Le conseguenze di questo secondo salto tecnologico riverberarono sull’intera filiera e più 

precisamente sulla produzione e sull’esercizio. L’introduzione del sonoro richiese ingenti 

investimenti per la conversione dei teatri di posa: le apparecchiature impiegate divennero più 

sofisticate; l’illuminazione ad incandescenza sostituì quella ad arco (più rumorosa); fu 

necessario rendere più silenziose le cineprese; si pose la necessità di creare nuove figure 

professionali (tecnici del suono). Dal punto di vista creativo, l’integrazione di immagini e 

suoni trasformò le tecniche di sviluppo della sceneggiatura, inoltre molti attori dovettero 

adattare le proprie capacità artistiche ad una nuova forma di recitazione, scoprendo a volte di 

non possedere una voce “fonogenica”. 
 

Lo sgomento che si impadronì dei produttori – industriali e artisti – di pellicole alla prima 

apparizione della celluloide parlante, nacque non soltanto da una ragione commerciale, ma come 

era logico trattandosi di artindustria, anche del problema estetico che ciascuno si pose4.  

 

Nei mercati europei il film parlato generò un duplice ordine di problemi: il primo era la 

necessità di sostenere ingenti investimenti per l’adozione dei nuovi sistemi di registrazione e 

di proiezione; il secondo riguardava le barriere linguistiche. Queste ultime ebbero 

conseguenze sia a livello di filiera, facendo aumentare i costi per l’adattamento delle pellicole 

ai differenti mercati nazionali, sia a livello culturale generando forme di nazionalismo a difesa 

delle produzioni interne5. Le pellicole americane venivano, infatti, fischiate dal pubblico 

europeo o addirittura boicottate in Gran Bretagna e in Francia perché il pubblico non 
                                                 
3 Archivio Storico di Intesa Sanpaolo, patrimonio Banca Commerciale Italiana (ASI-BCI), Sofindit (SOF), cart 
309, fasc. 1, pratica “Società Anonima Stefano Pittaluga 1932-1934”, Lettera di Mattioli ad Artom. 
4 Estetica del film parlante, in “Almanacco del cinematografo 1931”, Licinio Cappelli Editore, Bologna. Si tratta 
della prima copia della rivista. L’articolo da cui è tratto il brano riportato non riporta il nome dell’autore. Capita 
spesso che nelle riviste di settore alcune rubriche, di solito quelle relative agli argomenti più importanti e 
contingenti, vengano attribuite a tutta la redazione. Lo scopo che la rivista si proponeva era colmare la lacuna 
che in Italia derivava dalla mancanza di una “pubblicazione che come questa raccogliesse ordinatamente in 
volume tutto quanto può interessare il vasto pubblico del cinematografo; e non solo il pubblico ma anche i 
competenti, i tecnici, gli appassionati. La letteratura cinematografica poi, viveva – e vive ancora – su iniziative 
troppo timide e sporadiche con giornaletti melensi e sciocchi dove si registravano solo i certificati matrimoniali 
delle stelle, perché non dovesse riuscire di utile guida al lettore e di gradita consultazione questo Almanacco del 
cinematografo 1931 che vuol contenere un po’ tutte le cose riferentisi alla settima arte”.  
5 E’ da questo momento che si inizia a parlare di cinematografie nazionali. 
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sopportava il forte accento degli attori statunitensi. Si aprì quindi per le cinematografie 

europee una grande possibilità di potenziamento della produzione nazionale, che non sempre 

fu adeguatamente sfruttata6. 
 

La questione delle lingue ha costituito una difficoltà non indifferente per l’esportazione e mentre 

l’industria cinematografica americana ha avuto minor pregiudizio per la vastità del mercato 

costituito dai paesi di lingua inglese, ne hanno invece maggiormente sofferto le industrie di altri 

paesi a mercato più ristretto7. 

 
Per risolvere il problema della circolazione internazionale delle pellicole i produttori furono 

costretti, prima dell’adozione dei sottotitoli e del doppiaggio, a individuare alcune strategie 

che si rivelarono costose e non sempre soddisfacenti: si diffusero le cosiddette versioni 

multiple che consistevano nel girare, all’interno dello stesso teatro di posa, la medesima 

sceneggiatura nelle principali lingue, cambiando gli attori e a volte i registi8. Il cinema sonoro 

aveva ristabilito tra nazione e nazione barriere più formidabili di qualsiasi trincea doganale9.  

L’aumento dei costi di produzione connessi alla nuova tecnologia e l’incertezza legata alle 

possibilità di realizzo sui singoli mercati, resero ancora più strategico il presidio dei mercati 

internazionali attraverso una capillare rete di distribuzione; le sfide poste dalla competizione 

internazionale indussero buona parte degli Stati europei alla definizione di politiche 

commerciali e culturali in ambito cinematografico, al fine di difendere tanto le quote di 

mercato quanto il patrimonio culturale e l’identità nazionale. Nel corso degli anni Trenta gli 

avvenimenti più prettamente settoriali risultarono quindi fortemente interconnessi con alcuni 

fatti di ordine politico-sociale. 

 
 
 
 
 
 
                                                 
6 «La tecnica del parlato ha sollecitato, è vero, la formazione delle editorie nazionali, ma contemporaneamente 
ha precluso ad esse quell’espansione a larga base che ci sembra condizione essenziale per attenuare nell’industria 
il tipico carattere di aleatorietà che tutti le riconoscono», E. Margadonna, op. cit., p.110. 
7 «Altre difficoltà tendenti ad ostacolare l’esportazione furono i dazi doganali, le molteplici restrizioni, i 
contingentamenti e le difficoltà di valuta, alle quali negli ultimi anni si aggiunsero le difficoltà generiche dovute 
alla crisi mondiale», ASI-BCI, SOF, cart 309, fasc. 1, sf. “Pratica Societa’ Anonima Stefano Pittaluga 1932-
1934, Lettera di Mattioli ad Artom”. 
8 Il primo film sonoro italiano, La canzone dell’amore, prodotto dalla SASP nel 1930 fu girato 
contemporaneamente in tre versioni: italiana, francese, tedesca. 
9 M. GROMO, Per il film italiano. Rinascerà a Torino un’industria cinematografica?, “La Stampa”, 2 dicembre 
1932. 
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2.2 Le case di produzione tra interventi legislativi e tecnologia 
 

E’ divenuto luogo comune  
che in Italia non esiste una industria cinematografica. 

Luigi Freddi 
 
 

In Italia il processo di adattamento alla nuova tecnologia fu lento e per alcuni anni 

continuarono a convivere produzioni mute e sonore, poiché non sempre si possedevano i 

capitali necessari per effettuare l’investimento di conversione10. Gli stock di film muti ancora 

da smaltire frenavano l’introduzione nelle sale di proiezione degli apparecchi sonori: all’inizio 

del 1929 non esisteva alcun cinema che ne era dotato, nel 1930 soltanto il 4% dei locali 

disponeva di tale attrezzatura. Le percentuali salgono negli anni successivi: 15% nel 1931, 

32% nel 1932, 43% nel 1933. Tra il 1934 ed il 1935 tutte le sale industriali si convertirono 

alla tecnologia sonora. Il processo di adattamento al sonoro aveva comportato ovunque i 

medesimi problemi di ordine economico giacché implicava forti spese sia per la produzione 

delle pellicole sia per la dotazione nei teatri di posa e delle sale di proiezione della tecnologia 

necessaria alla nuova invenzione. Per quanto riguarda la conversione delle sale in Europa, alla 

fine del 1929 soltanto il 18% si era dotato di impianti per la proiezione di pellicole sonore: la 

conversione fu effettuata dalle sale di prima visione dei centri cittadini ed in seguito dalle sale 

più piccole. Il paese europeo che si convertì più velocemente alla nuova tecnologia sonora fu 

la Gran Bretagna (22% di sale nel 1929; 63% alla fine del 1930). La Germania si mosse più 

lentamente e soltanto nel 1932 il 60% delle sale era pronto per la proiezione dei film parlati.  

In Italia la prima casa di produzione a lanciare un film interamente parlato fu la S.A.S.P, 

Società Anonima Stefano Pittaluga, che sembrava avere intuito «le possibilità nazionali che 

risorgevano col parlato, e i vantaggi artistici che sopraggiungevano al cinema col mezzo 

sonoro11». 

La situazione dell’industria cinematografica italiana alle soglie di questa nuova transizione 

tecnologica non si presentava rosea. Tra il 1920 ed il 1922 si era definitivamente compiuto il 

                                                 
10 Negli Stati Uniti il processo fu immediato e nel 1929 la metà delle sale era dotata di tecnologia sonora. Nello 
stesso anno fu realizzato l’ultimo film muto Il bacio del produttore Jacques Feyder, cfr. G. ALONGE, G. 
CARLUCCIO, Il cinema americano classico, Laterza, Roma-Bari, 2006, p. 17. 
11 Stefano Pittaluga «capì che l’occasione di tentare qualche risorgimento della produzione italiana, era stavolta 
eccezionale. Pittaluga questo sentì e realizzò per primo dando l’esempio del ripristino dell’industria del film in 
questo paese che già ieri si teneva alla testa del mondo. Né tutto questo fece solo per speculazione. Un lato 
insospettato del mio amico farà stupire non pochi quando si asserisca che come produttore Pittaluga era animato 
da un idealismo disposto ai sacrifici e pronto alle lunghe resistenze penose», A. G. BRAGAGLIA, Stefano 
Pittaluga, “Cinema”, 31 gennaio 1953, n.102. 
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crollo del settore, che aveva iniziato ad accusare i primi segni di crisi dopo la Prima Guerra 

Mondiale, quando il pubblico aveva decretato le proprie preferenze alle pellicole statunitensi. 

Il declino era avvenuto sia sul versante economico, con una progressiva riduzione del numero 

di case di produzione e del numero di pellicole prodotte, sia su quello artistico, poiché non era 

stata percepita la necessità di compiere investimenti per un rinnovamento del linguaggio 

cinematografico. Il cambiamento tecnologico non fece altro che aggravare tale situazione: 

l’esportazione nazionale di pellicole – che aveva già registrato un forte calo – cessò quasi 

completamente poiché il film parlato in italiano non riuscì a trovare quel campo di espansione 

che aveva conquistato con il film muto.  

In questo periodo gli eventi più prettamente settoriali si incrociarono con fatti storici che 

ebbero sul cinema italiano importanti ripercussioni, soprattutto dalla seconda metà degli anni 

Trenta. In un periodo in cui la cinematografia giaceva inerte con le membra disperse, priva di 

facoltà positive e creative12, il Regime fascista si pose come obiettivo di attuare la “rinascita 

cinematografica”, il cui programma poteva sinteticamente essere riassunto nei seguenti punti: 

difesa della produzione interna, tutela dell’esercizio, riduzione dell’asservimento dalle case 

straniere. Tutto questo al fine di dare al prodotto filmico un contenuto etico, una dignità 

artistica, una sufficienza tecnica e per fornire all’industria una coscienza capitalistico-

cinematografica13.  

E’ opportuno premettere che proprio in considerazione della forte interrelazione tra fatti 

settoriali e avvenimenti politici è difficile analizzare la struttura del settore nel periodo 

sonoro14 prescindendo dalla comparsa di un nuovo soggetto promotore: lo Stato. 

                                                 
12 L. FREDDI, Il cinema. Il governo dell’immagine, Centro Sperimentale di Cinematografia, Gremese, Roma, 
p.12. La frase si trova anche in una lettera inviata da Freddi al Ministro Alfieri, per spiegargli le motivazioni che 
lo inducevano a sostenere la necessità di un’industria cinematografica di Stato. Tra le varie spiegazioni Freddi 
affermava che l’esperimento italiano era guardato con interesse anche dai paesi europei, dopo il fallimento delle 
iniziative russe e tedesche. Quello che Freddi sottolineava con forza era infondere lo spirito fascista anche nel 
settore cinematografico: «Se è vero che gli italiani han buona memoria, dovrebbero ricordare quale era la 
situazione cinematografica nazionale nel 1934. la cinematografia italiana giaceva inerte, con le membra disperse, 
priva di facoltà positive e creative, intenta a trastullarsi in occasionali manifestazioni speculative in spaventoso 
contrasto con il clima spirituale della Rivoluzione dopo dodici anni di Regime Fascista. L’anarchia che imperava 
nel settore produttivo aveva compromesso la stessa dignità dello Stato, aveva dato in pasto agli sghignazzamenti 
del pubblico dei prodotti insopportabili, antifascisti in quanto pessimi tecnicamente e artisticamente oltre che 
insufficienti politicamente», in ACS, Fondo PCM 1934-1936, fascicolo 3.2.3, protocollo 1397, “Luigi Freddi - 
Questione relativa all’attuazione di un suo progetto nell’interesse della cinematografia italiana maggio 1937”. 
13 I problemi che il Fascismo si trovò a dover affrontare erano quindi di tre ordini: organizzativi, formativi e 
finanziari. 
14 I dati partono dal 1931, anche se il sonoro inizia convenzionalmente nel 1926. Tra il 1926 ed il 1931 la 
maggior parte delle pellicole realizzate in Italia sono ancora mute, a causa della difficoltà nella conversione alla 
nuova tecnologia riscontrata sia nella produzione (dotazione dell’attrezzatura tecnica per i teatri di posa) sia 
nell’esercizio (sale di programmazione). 
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La documentazione utilizzata per ricostruire la forza economica del settore è la medesima cui 

si è attinto per l’analisi del periodo muto. Le ricerche sono facilitate dal maggior numero di 

pubblicazioni statistiche ufficiali che rendevano noti: il numero di società presenti nei tre rami 

della filiera, il numero di film prodotti ogni anno, la quantità di esportazioni e importazioni di 

pellicole, l’elenco del personale tecnico e artistico, le statistiche dei consumi. L’aspetto 

quantitativo del cinema era generalmente reso noto anche al grande pubblico attraverso la 

pubblicazione di almanacchi, che diventavano il sintomo della vitalità e del lavoro continuo 

del settore15 e della benefica opera di intervento dello Stato a favore della rinascita 

cinematografica, dal momento che il cinema era percepito come una formidabile arma sociale 

che trovava un parallelo soltanto nella stampa. Nonostante le rilevazioni statistiche 

dell’epoca fossero più sistematiche16 permangono comunque alcune lacune ed incertezze: 

spesso la ricchezza di notizie e documentazione su alcune società è accompagnata dalla 

povertà di fonti su altre realtà produttive, soprattutto quelle di piccole dimensioni. 

 

Per dare un’idea della situazione in cui versava il settore cinematografico italiano con 

l’avvento del sonoro, nella stagione 1930-31 furono realizzati in tutto 12 film, dei quali uno 

muto. Nella stagione successiva il numero salì a quota 13 e tra il 1932-33 le pellicole 

aumentarono a 25, fino ad arrivare a 30 film nel 1934-35. Si trattava di quantità irrisorie su 

cui difficilmente si poteva fondare la rinascita cinematografica italiana. Inoltre tali pellicole 

erano considerate opere di bassa caratura, nate con fini puramente commerciali, senza altra 

pretesa che quella di fare cassetta. 

La struttura del settore non sembra differire di molto rispetto a quella rilevata in precedenza 

almeno per ciò che riguarda il rapporto tra il totale delle società ed il numero delle cosiddette 

                                                 
15 Almanacco del cinema italiano, 1939. 
16 «Una statistica, qualunque sia l’argomento a cui si riferisce, è tanto più utile ed illuminante quanto più 
immediata. Non è possibile un’immediatezza assoluta, poiché gli elementi sui quali si debbono compiere le 
rilevazioni e gli esami non sono per la loro immensa mole e per la loro specifica qualità classificabili e 
raccoglibili nel giro di pochi giorni o di poche settimane: né limitarsi per avventura a cifre generiche o 
riassuntive sarebbe opportuno perché nel complesso è il dettaglio che ha un grande valore indicativo, 
consentendo di individuare i punti più sensibili, interessanti e spesso ignorati dello spettacolo. Lo spettacolo 
come fattore educativo e ricreativo è pienamente inserito nella politica sociale del Regime. La Società Italiana 
degli Autori e degli Editori che per le sue molteplici funzioni e per la sua vasta e capillare organizzazione è 
compiutamente in grado di sentire il polso del pubblico attraverso i riflessi economici dello spettacolo, compila il 
suo annuale volume statistico con severi criteri di esattezza: fornisce cioè una documentazione sicura, realistica, 
fascisticamente priva di ogni orpello», Lo Spettacolo in Italia 1937, SIAE. Durante il Fascismo la SIAE inizia 
un’opera di rilevazione sistematica dei numeri dello spettacolo in Italia, dai biglietti venduti, ai giorni di 
spettacolo, agli incassi, ai luoghi e agli spazi destinati alle seguenti forme di intrattenimento: teatro, cinema, 
sport, trattenimenti vari. 
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case meteora. Anche in questa situazione per società meteora si intende quella realtà che 

produce in tutta la durata della sua esistenza soltanto una pellicola. Il ciclo di vita corrisponde 

quindi ad un anno; ci sono dei casi di società che pur restando sul mercato un solo anno 

realizzano più di una pellicola (dalle 2 alle 5 pellicole all’anno): si tratta complessivamente di 

13 società. Nell’arco cronologico analizzato si costituiscono complessivamente 255 case (che 

realizzano complessivamente 945 pellicole) di cui il 52% è rappresentato da società effimere 

che nascono con fini speculativi e producono un solo film (Grafico 1), contribuendo al 14% 

della produzione totale.  

 
Grafico 1 – Case di produzione meteora nel periodo sonoro 
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Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 
 
 

Gli anni in cui si registra una percentuale più alta del rapporto numerico tra le due tipologie di 

società sono compresi tra il 1934 ed il 1938, in cui rispettivamente il 39% ed il 29% del 

mercato si compone di case meteora (con un picco del 42% nel 1936).  

E’ plausibile che l’approvazione della Legge 13 giugno 1935 n.1143 con cui furono introdotte 

le provvidenze a favore della cinematografia17 avesse favorito la nascita di questi organismi 

improvvisati il cui obiettivo primario consisteva nell’accedere ai finanziamenti erogati dallo 

Stato. Il decreto legge prevedeva all’art.2 che le domande di anticipazione da presentare al 

Sottosegretariato per la Stampa e la Propaganda fossero corredate del «completo piano 

                                                 
17 La legge attribuiva al Sottosegretariato per la Stampa e la Propaganda la facoltà di anticipare alla produzione 
di ogni film una somma fino ad un terzo del preventivo. Ad essa si aggiunse il R.D. 14 novembre 1935 con cui si 
istituiva la Sezione Autonoma per il Credito Cinematografico presso la Banca Nazionale del Lavoro. Tale 
sezione aveva lo scopo di “esercitare il credito cinematografico mediante la concessione diretta di mutui” (art.2). 
Tali mutui non avrebbero potuto eccedere “la misura del 60% del costo globale di produzione delle pellicole 
stesse” (art.3). all’art.4 si definiva la composizione del fondo di dotazione che comprendeva una 
compartecipazione dello Stato pari a 20 milioni ed un apporto della BNL.  
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finanziario, tecnico ed artistico, delle pellicole da prodursi18» e all’art.6 si statuiva che la 

concessione era subordinata «all’accertamento della idoneità finanziaria e tecnica del 

richiedente». L’articolo continuava con la seguente precisazione: «A tale effetto il 

Sottosegretariato per la Stampa e la Propaganda ha la più ampia facoltà di indagine, compresa 

la ispezione dei libri contabili, prima di deliberare sulle domande di anticipazione e fino a 

quando la anticipazione non sia stata totalmente estinta ai sensi del precedente art.5». Se da 

una parte poteva apparire allettante accedere all’erogazione di finanziamenti statali, dall’altro 

il decreto dichiarava, almeno a parole, che tale concessione era subordinata ad una verifica 

dell’affidabilità dei soggetti, come a voler impedire le facili speculazioni, dal momento che il 

settore continuava ad essere costellato da iniziative effimere. Per tutelarsi da questa 

eventualità, l’art. 7 stabiliva infatti che «qualora dopo la concessione dell’anticipazione il 

produttore non offrisse più le garanzie necessarie, o rinunziasse alla ulteriore attività 

produttiva, il Sottosegretariato per la Stampa e la Propaganda può stabilire, con propria 

determinazione, che tutti i proventi del noleggio o della cessione della pellicola siano destinati 

alla immediata estinzione dell’anticipazione». Quel «rinunziasse alla ulteriore attività 

produttiva» sembra la dicitura formale con cui veniva attestata l’esistenza delle case di 

produzione meteora. D’altro canto è plausibile che le anticipazioni fossero un potente mezzo 

per indirizzare la produzione secondo lo spirito fascista, e quindi ci fosse la tendenza a 

favorire quei film che presentavano contenuti conformi alle direttive del regime, da cui 

l’ipotesi che soltanto i produttori vicini agli ambienti governativi riuscissero ad accedere agli 

anticipi.  

 
Lo spettacolo è un fatto economico non meno e forse anche prima che un fatto estetico: si tratta 

di aiutarlo ad essere il più possibile gradito senza nulla perdere della sua dignità e della sua 

funzione civile ed educatrice19. 

 
Il controllo della cultura e della propaganda anche attraverso il mezzo cinematografico era 

considerato funzionale alla realizzazione delle finalità culturali dello Stato, al compimento 

della rivoluzione fascista20. Questo ovviamente non significava che le società che accedevano 

ai finanziamento garantissero una produzione continuativa di lungo periodo21.  

                                                 
18 ACS, PCM 1934-1936, Fascicolo 3.1.7, protocollo 3789. 
19 Lo spettacolo in Italia 1924-1933, SIAE, p.1 
20 «E’ stato osservato che i regimi che aspirano al totalitarismo culturale si sforzano regolarmente di concentrare 
nelle proprie mani tutti gli strumenti della propaganda e di istituzionalizzarli in una branca dell’apparato 
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Un altro elemento da considerare per spiegare la costante presenza di case meteora nel corso 

di questo periodo è il contingentamento che, oltre alla riduzione delle quantità di pellicole 

importate dall’estero, aveva imposto che gli esercenti dedicassero una certa quota del 

programma di una sala alla proiezione di pellicole nazionali. La legge 16 giugno 1927, n.1121 

fissava le caratteristiche cui dovevano rispondere le pellicole nazionali (sottoponendole ad un 

preventivo controllo artistico e tecnico) e stabiliva l’obbligatorietà per le sale 

cinematografiche a proiettare una quota di pellicole nazionali: 27 giorni all’anno del 

programma di proiezione di una sala di prima visione dovevano essere destinati alle pellicole 

italiane. Si trattava di una semplice dichiarazione di intenti da parte del Regime, più che una 

vera e propria presa di coscienza delle lacune del settore. La legge ebbe conseguenze modeste 

dal momento che considerava soltanto le sale di prima visione (si stimava fossero 40) e 

riservava 27 giorni di programmazione, escludendo completamente i 92 giorni estivi (dal 1 

luglio al 30 settembre). Ciò significava che un cinematografo avrebbe potuto rispettare la 

legge proiettando anche solo 6/7 pellicole l’anno, se si ipotizza che ogni film poteva restare in 

cartellone al massimo per 7 giorni.  

In un periodo in cui il mercato italiano presentava un fabbisogno di circa 300 pellicole l’anno 

e la produzione nazionale era praticamente inesistente, la legge della programmazione 

obbligatoria poteva apparire una sicura garanzia a che un film mediocre prodotto venisse poi 

anche distribuito in tutta la penisola. 
 

Mancano i criteri direttivi, i direttori, i tecnici, gli attori, tutto.  Nessun dubbio che la 

convenienza di fornire alle sale di proiezione tutte le films italiane di cui il contingentamento 

permette la proiezione, consigli la creazione di film che costino poco, e nessun dubbio che un 

film che costa poco difficilmente riesce un gran film22.  

 
Il provvedimento legislativo del 1927 aveva reso più urgente la necessità di aumentare la 

produzione nazionale anche al fine di evitare che un numero limitato di pellicole in 

                                                                                                                                                         
governativo. Solo dal 1934 ci fu piena consapevolezza del potenziale del cinema i fini dell’integrazione politica 
e sociale delle masse nella vita popolare», Luigi Freddi, op. cit. 
21 «La legge del 1935 anticipava denaro a <babbo morto>, cioè essa lo dava sulla base della sceneggiatura. In 
seguito, il film si faceva o non si faceva, oppure il produttore spariva una volta recuperate le spese, per cui il 
debito si estingueva…Era umano che ciò avvenisse e che nemmeno una lira rientrasse nelle casse dello Stato 
quando una legge prescriveva che il rimborso avvenisse una volta che il produttore avesse recuperato il 
capitale», testimonianza di Eitel Monaco, Direttore della Federazione Nazionale Fascista degli Industriali dello 
Spettacolo, in J.A. GILI, Stato fascista e cinematografia. Repressione e promozione, Bulzoni Editore, Roma, 
1981, p.141. 
22 ASI-BCI, Carte di Raffaele Mattioli, Corrispondenza A-Z (CM), cart.127, fasc. “GIORDANA Tullio”, N. 
5/455. Tullio Giordana, giornalista, fondò nel 1917 della rivista liberal-democratica “L’Epoca”. 



 111

circolazione sul mercato nazionale potesse mettere in crisi il ramo esercizio, che 

rappresentava, attraverso la riscossione dei diritti erariali, una fonte di ingenti introiti per le 

casse dello Stato. Perché non si registrò un incremento delle pellicole prodotte? Si potrebbe 

supporre che i 25 film editi nel corso del 1927 potessero bastare ad alimentare i programmi 

delle sale di prima visione, dal momento che uno stesso film poteva essere proiettato 

contemporaneamente in più sale. Esistevano però diversi ordini di problemi: il numero di 

copie stampate, la concorrenza tra i cinematografi che facevano di tutto per potere ottenere in 

esclusiva la proiezione di determinate pellicole (di solito i successi della stagione), la qualità 

delle pellicole. Partiamo dal numero di copie stampate: nel 1927 c’erano 40 cinematografi di 

prima visione e si stimava che non fosse possibile stampare tante copie di una sola pellicola – 

generalmente si trattava delle novità – in grado di alimentare questa tipologia di sale, da cui 

poi si irradiava in un avvicendamento saltuario la programmazione nei cinematografi minori. 

Bisogna altresì considerare che esisteva un «monte pellicole» assolutamente “nuovo” per il 

fatto di non essere mai stato rappresentato nelle sale che avrebbero quindi potuto rispettare le 

norme governative attingendo a tale repertorio, da cui la possibilità per i cinematografi di non 

mostrare alcun tipo di bisogno di nuovi film. A questo punto però non si trattava più soltanto 

di un problema quantitativo ma anche qualitativo: solitamente una pellicola poteva restare in 

cartellone per sette giorni, ammesso che si trattasse di un film di capace di garantire un 

costante afflusso di pubblico. Ovviamente se le pellicole non ottenevano una buona 

accoglienza, il gestore della sala non aveva alcun incentivo a mantenerle in cartellone. 

Torniamo quindi al punto di partenza: perché non si registrava l’aumento quantitativo ed il 

miglioramento qualitativo della produzione? Per avere una produzione in grado di soddisfare 

il fabbisogno del mercato italiano, si ipotizzava che fossero necessarie 60 troupe in grado di 

lavorare ininterrottamente e con larghezza di mezzi all’interno di teatri di posa dotati di 

innovazioni tecniche moderne. Esisteva all’epoca tutto il materiale umano in grado di 

alimentare questo “programma”? Chi avrebbe potuto assumersi l’onere di organizzare 

finanziariamente, amministrativamente e tecnicamente il settore?  

 

Ponendosi come obiettivo la rinascita cinematografica, il Regime era intervenuto a 360 gradi: 

il 10 agosto 1928 fu approvato il Regio decreto legge per la costituzione di nuove imprese 

cinematografiche; all’art. 1 si stabiliva che «l’Istituto Nazionale per la Propaganda e la 

Cultura a mezzo della cinematografia L.U.C.E è autorizzato a concorrere alla formazione del 
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capitale di imprese che abbiano per fine la produzione, il commercio e la proiezione di 

pellicole cinematografiche nazionali, ai sensi della legge 16 giugno 1927, n.1121 (quindi 

pellicole di indubbio valore artistico, in grado di rappresentare la rinnovata attività 

nazionale). Le imprese suddette sono sottoposte alla vigilanza del Ministero dell’Economia 

Nazionale». 

Il capitale delle costituende imprese avrebbe potuto essere integrato anche con il concorso di 

altri enti e istituzioni tra cui: l’Istituto Nazionale delle Assicurazioni, la Cassa Nazionale per 

le Assicurazioni Sociali, la Cassa Nazionale per le Assicurazioni degli infortuni sul lavoro, 

l’Opera Nazionale per i combattenti, la Banca Nazionale per il Lavoro e la Cooperazione, il 

Banco di Napoli ed il Banco di Sicilia. 

Seguiva la legge 18 giugno 1931, n.918 applicata nei primi mesi del 1932 secondo il decreto 

ministeriale del 29 ottobre 1931, che stabiliva l’assegnazione di contributi governativi in 

funzione del 10% sugli incassi lordi, senza alcun tipo di controllo effettuato sul progetto 

cinematografico e quindi sulla qualità della pellicola. Il contributo era assegnato «a coloro che 

dimostrano di aver prodotto una pellicola considerata nazionale, ai fini della presente legge23, 

che sia già stata proiettata nelle sale del Regno e che abbia requisiti di sufficiente dignità 

artistica». I criteri con cui veniva giudicata la qualità e la dignità artistica erano talmente 

vaghi che di fatto chiunque poteva avere accesso ai finanziamenti statali. 

Se le società meteora avevano come propria ragione d’essere la speculazione24, d’altra parte i 

provvedimenti legislativi sembravano aver creato alcune condizioni favorevoli a progetti 

imprenditoriali di brevissimo periodo che, secondo gli esperti del settore, non facevano che 

aggravare lo stato di arretratezza del settore: 

 
Assistiamo con stupore doloroso al moltiplicarsi di case, casette che fabbricano un film…e poi 

muoiono25. 

 

Anche noi assumeremo la fisionomia dilettantistica delle innumerevoli altre società di produzione 

italiana che nascono ogni giorno come i funghi e che si consumano della loro stessa vita26. 

                                                 
23 L’art.2 classificava come nazionali le pellicole che rispondevano ai seguenti requisiti: a) il soggetto sia di 
autore italiano; b) per ogni categoria di attività partecipante alla produzione, la maggioranza del personale 
direttivo, artistico, tecnico ed esecutivo sia di nazionalità italiana; c) gli interni e gli esterni siano stati girati in 
Italia”. 
24 «Le case meteora sono spesso il risultato della speculazione di costruttori edili, imprenditori di lavori stradali e 
portuali; erano combinazioni finanziarie provvisorie e passeggere», L. SOLAROLI, Breve storia della produzione 
cinematografica italiana, in Film 1962, Milano, 1962, p. 245. 
25 La Cinematografia. Giornale d’arte e di battaglia, 15-30 maggio 1929. Il pezzo citato è tratto dall’articolo 
intitolato La nostra battaglia: Cinemania. 
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Il contingentamento ha già provocato in Italia una fungaia di produttori improvvisati che fanno un film 

e che non cominciano il secondo prima di aver realizzato a contanti il primo. Questa gente non perde 

evidentemente, nonostante gli orrori che mette in circolazione27. 

 

Il mercato italiano appariva quindi ancora popolato da produttori la cui preoccupazione 

principale era quella di servire il contingentamento, rischiando pochi capitali e dando vita ad 

organizzazioni poco complesse che producevano, almeno secondo i critici, soltanto insulse 

stupidaggini, convinti che il pubblico avrebbe apprezzato «la piccola storia comica e le smorfie 

di un attore o di una vecchia attrice». Nel campo produttivo regnavano la disorganizzazione, 

l’atomismo ed il dilettantismo o con parole più accese dei critici di allora, “la cinematografia 

italiana era un ammasso di informe tritume in cui sguazzavano pochi speculatori senz’arte né 

parte”. 

Le linee di intervento che si auspicavano dallo Stato si basavano prevalentemente sulla 

necessità di creare le condizioni: per una produzione condotta secondo criteri imprenditoriali e 

con continuità, per una integrazione verticale delle società di produzione (perché senza il 

noleggio un organismo produttivo non si sarebbe mai potuto considerare veramente industriale) 

e per un miglioramento della componente tecnologica. Il disciplinamento e la riorganizzazione 

della struttura produttiva risultava essere funzionale all’utilizzo del cinema come potente 

strumento etico e politico al servizio dello Stato. 

Il Regime era consapevole che il settore si componeva di pochi gruppi di produttori dotati di 

organizzazioni serie, salde economicamente, ben attrezzate tecnicamente, appoggiate quasi 

sempre ad ottimi organismi di noleggio. Secondo le rilevazioni ministeriali, queste società 

ammontavano nel 1937 a dieci28 e producevano circa 2 film all’anno. Accanto a queste case di 

                                                                                                                                                         
26 ASI-BCI, Fondo Mattioli, Faldone 210, Nardi Beltrame, Lettera a Pavolini, Ministro per la Cultura Popolare, 
4 giugno 1940. 
27 ASI-BCI, Fondo Mattioli, Faldone 127, Tullio Giordana, Idee sulla cinematografia italiana. 
28 Si trattava delle seguenti case di produzione: I.C.I, Artisti Associati, Colosseum, EIA, Mander, Astra, 
Capitani, Icar, Amato, Manenti, Tiberia, Rizzoli, in ACS, Fondo Minculpop, busta 95, “Rapporti sulla situazione 
dell’industria cinematografica italiana 1931-1945”. Leggermente diverso è l’elenco di realtà produttive 
considerate serie e solide fornito da un articolo del maggio 1937 pubblicato sulla rivista “Bianco e Nero” dal 
titolo L’azione della Direzione Generale per la Cinematografia. Tra le case di produzione più importanti sono 
elencate: Pisorno Film (capitale L.2.100.000); Mander Film (L.100.000); S.A.I Artisti Associati (L.500.000); 
Industrie Cinematografiche Italiane – I.C.I (L.1.000.000); Consorzio Cinematografico E.I.A (L.100.000); 
Capitani Film-Consorzio I.C.A.R (L.100.000); Manenti Film; Fono-Roma (L.900.000); Titanus Film 
(L.500.000); Ala Film-Colosseum Film (L.440.000); Tiberia Film (L.100.000); Roma Film (L.500.000); Appia 
Film S.A.F.A (L.1.015.000); Astra Film (L.1.000.000); S.E.C.E.T Società Anonima Produzione Film 
Internazionali (L.350.000); Itala Film (L.3 00.000); Juventus Film (L.500.000); Romulus Film (L.100.000); 
E.N.I.C (L.10.000.000)-produzione indiretta. Accanto a queste società ne vengono elencate altre considerate 
come “gruppi con cospicui mezzi, solida attrezzatura e programmi a carattere continuativo): S.A Grandi Film 
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produzione se ne contavano «altre dieci a carattere saltuario e altre venti a carattere sporadico» 

che si stimava avrebbero potuto fornire almeno quindici pellicole all’anno. Il potenziale 

produttivo era stato stimato attorno ai 35 film: alle quindici pellicole sopra indicate si 

aggiungevano «i dieci film dei gruppi che lavorano agli Stabilimenti di Tirrenia, della 

Farnesina, e della Safa (ovvero le organizzazioni serie), e un’altra decina basati sulle 

combinazioni internazionali».  

Sulla base dei dati contenuti nell’Archivio del Cinema Italiano, nel 1937 furono realizzate 49 

pellicole e le case di produzione attive erano 34 (di cui il 30% corrispondeva a quegli 

organismi definiti a carattere saltuario). 

Secondo Luigi Freddi, il ruolo della Direzione Generale per la Cinematografia era stato 

decisivo per la definizione di un nuovo carattere delle iniziative di produzione. Le iniziative 

buone erano nate e si erano sviluppate proprio grazie al sostegno dello Stato, negli uffici della 

DGC, dove avevano trovato «non la tirannia della coercizione ma l’ausilio fervido e prezioso 

della più consapevole e generosa collaborazione29». 

Secondo Freddi, infatti: «i produttori seri, quelli a carattere continuativo, quelli che sviluppano 

la loro attività sulla base di solidi organismi finanziari e tecnici, quelli insomma che 

costituiscono la spina dorsale permanente della produzione italiana e si differenziano perciò dai 

                                                                                                                                                         
Storici (L.500.000); Nembo Film (L.100.000); Mediterranea Film (L.500.000); S.A F.lli Scalera (L.900.000); 
Imperator Film (L.500.000); Color Film (L.5.000.000); Era Film (L.1.000.000); Montedoro Film (L.150.000). 
Secondo l’autore dell’articolo l’elenco delle società di produzione era sintomo dell’esistenza in Italia di «una 
solida industria produttiva, appoggiata a basi serie e solide come qualsiasi altra vecchia e provata industria, ed 
avente carattere permanente e attività continuativa». «Le Società che abbiamo elencate hanno prodotto 
continuativamente in questi ultimi tre anni, hanno già i loro programmi per l’anno in corso, marciano 
gradatamente ma sicuramente verso il loro sviluppo e la loro affermazione. Offendere questo complesso di 
capitali, di mezzi, di uomini, di prodotti, affermando che in Italia non vi è una industria cinematografica è 
sommamente ingiusto per non dire altro». L’elenco delle società presente nel sopra citato articolo differisce dai 
dati contenuti all’interno del database di nostra elaborazione. Come più volte ricordato, la discrepanza dipende 
dalla numerosità di fonti e dall’assenza di un unico parametro di computazione delle società di produzione. 
Indipendentemente dalla reale produttività, una società poteva ad esempio essere citata per soli scopi 
propagandistici. Brunetta cita fra le case attive nel 1938: «Taurina, SAPEC, SECET, SCIA, Itala, Juventus, 
Appia, Aquila, Amato, Nembus, Era, CIF, SAGFS, Fonofilm, Mediterranea, Imperator, Astra, SALIC, Europa, 
Titanus, Fono-Roma, Phoebus, Leonardo, Gedea, Cromos, SAGFI, Latina», cfr. Brunetta, Storia del cinema 
italiano, op. cit., p. 295. 
29 ACS, Fondo PCM 1934-1936, fascicolo 3.2.3, protocollo 1397, “Freddi Luigi - Questione relativa 
all’attuazione di un suo progetto nell’interesse della cinematografia italiana maggio 1937”. Non solo le iniziative 
supportate dalla DGC erano tra le più solide, ma anche le pellicole realizzate dalle società nate sotto l’auspicio 
della Direzione potevano essere ritenute tra le migliori: «E i film più belli sono quelli in cui l’azione dello Stato è 
intervenuta in forma assoluta e integrale, dall’ispirazione alla realizzazione. E gli altri (i film brutti) sono quelli 
realizzati al di fuori delle direttive e del controllo dello Stato, spesso in contrasto con esse. Ed è giocoforza 
riconoscere, poiché è la verità provata, che proprio le iniziative suscitate e controllate dallo Stato, che sono state 
tra le più costose e le più rischiose, sono le sole che abbiano avuto successo di pubblico ed esito finanziario 
felice», p.11 ACS, Fondo PCM 1934-1936, Fascicolo 3.2.2, n.1397, “Freddi Luigi – Questione circa un suo 
progetto nell’interesse della cinematografia italiana”. 
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produttori improvvisati e sporadici, spinti verso il cinematografo da motivi di sordida 

speculazione o da ambizioni indefinibili o peggio ancora da motivi inconfessabili, s’erano già 

adeguati con entusiasmo schietto, nel quale collimavano anche i loro interessi, alla pratica della 

Direzione Generale per la Cinematografia e invocavano la promulgazione della legge che 

difendesse il loro serio lavoro dall’improvvisazione deleteria di elementi occasionali e 

indisciplinabili». Dall’altra parte invece «tutte le iniziative malate risoltesi in disastrosi 

esperimenti, sono scaturite ai margini, al di fuori delle direttive e della responsabilità della 

DGC, la quale mancando dell’apposito strumento legislativo, s’è trovata nell’impossibilità di 

raddrizzarle o di impedirle». Un carattere tipico della memorialistica dell’epoca, soprattutto di 

produzione fascista, è quella di mascherare i problemi o di ammantare ogni argomento di un 

ottimismo di facciata: le decisioni prese dal governo appaiono come le più sagge ed in grado di 

mutare positivamente le sorti del settore, dando nuovo slancio alla produzione cinematografica 

italiana. Non deve stupire quindi che spesso gli elenchi delle case di produzione siano uno 

strumento di propaganda e che in realtà dietro i nomi di alcune ditte si celi povertà di 

attrezzatura tecnica, assenza di organizzazione e di metodi di lavoro industriali, come si 

aspirava che fossero le produzioni cinematografiche dell’epoca. La pubblicistica e la 

memorialistica di settore pongono particolare enfasi sull’industrializzazione del cinema, sulla 

necessità di predisporre piani industriali di lavorazione, proprio come negli altri settori, sulla 

dotazione di un “assetto industriale”. Quest’ultimo, secondo i funzionari fascisti, era stato 

raggiunto in alcuni stabilimenti di produzione, anche per mezzo del provvidenziale intervento 

della Direzione Generale per la Cinematografia30. La conferma che gli elenchi delle società di 

                                                 
30 «I più importanti teatri di posa, quelli Cines, si riordinarono mercè l’immissione di una nuova Direzione la 
quale improntò la propria gestione con criteri solidi, chiarezza di vedute, per la tenacia, la disciplina e con 
larghezza di mezzi. Gli stabilimenti di Tirrenia, appena sorti, continuarono nel lavoro di assestamento e 
completamento; lo stabilimento della Caesar è pure sulla strada di un più opportuno assestamento. Il piccolo 
stabilimento S.A.F.A passò dopo lunghe trattative a nuovi proprietari i quali dovettero procedere ad un faticoso 
lavoro di radicale riordino. Anche per lo stabilimento della Farnesina nuovi ed efficaci lavori sono stati compiuti. 
Contemporaneamente al riassetto degli stabilimenti, il Ministero prese contatto con le società produttrici. Quali 
società? Pochissime erano quelle attrezzate con vero e proprio criterio industriale. La maggior parte venivano 
costituite con criteri di improvvisazione. Si è quindi dovuto normalizzare, mettere ordine, riportare un senso 
morale, selezionare persone, suggerire idee e soprattutto richiedere prima dell’inizio di ogni lavorazione di film, 
piani finanziari e tecnici, definiti e solidi», L. Freddi, Rapporto sulla cinematografia italiana, “Lo Schermo”, 
n.1, Roma, Gennaio, 1936. Il testo fa parte della relazione sulla situazione artistica, industriale e finanziaria del 
cinema italiano presentata da Freddi alla Corporazione dello Spettacolo il 4 gennaio 1936. Si può notare come 
sia ricorrente l’enfasi posta sulla necessità di dotare il cinema italiano di un assetto realmente industriale: “Uno 
degli elementi fondamentali di successo nella produzione filmistica è quello della organizzazione produttiva. 
Come nell’industria meccanica la lavorazione del prodotto richiede un preventivo attrezzaggio – perfetto e 
completo – un macchinario dai mille tentacoli umani concepito per rendere il costo il minore possibile, una mano 
d’opera specializzata, così il cinema che è un’industria, una grande e difficile industria, deve poggiare su basi 
feree”, L. DE FEO, Come nasce un grande film, “Cinema”, anno I, n.8, 25 ottobre 1936. Luciano De Feo, 
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produzione siano ammantati di retorica viene da una relazione di Freddi al Duce: nel 

documento si analizza la situazione del settore cinematografico e per ogni società attiva Freddi 

fornisce un commento circa la situazione finanziaria della stessa e le potenzialità future. 

Pochissimi i nomi a cui corrispondono giudizi positivi circa la serietà dell’impresa. Nella 

maggior parte dei casi Freddi critica l’assenza di intendimenti artistici, la “frivolità e 

utilitarietà” con cui sono state costituite certe società31, la speculazione32, l’anacronismo di 

certe iniziative33. 
Elios Milano Film – Uguale desolante situazione. Altro esempio della mancanza di scrupoli, di 

probità, di idee, di gusto nel campo cinematografico italiano34.   

 
Grafico 2 – Case di produzione e numero film prodotti nel periodo sonoro: 1930-1945 
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Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 

 
Il panorama produttivo del periodo sonoro è peculiare perché dal 1927 al 1932 il mercato 

italiano è interamente dominato da un’unica casa, la SASP, Società Anonima Stefano 

                                                                                                                                                         
direttore dell’Istituto LUCE e consigliere di Mussolini  per la politica culturale relativa alla radio ed al cinema; 
fu nominato nel 1928 direttore dell’Istituto Internazionale per il Cinema Educativo (IICE), fondato nel 1928 per 
volontà del Duce e posto sotto l’egida della Società delle Nazioni. L’obiettivo primario dell’Istituto consisteva 
nel promuovere la produzione, la diffusione e lo scambio internazionale di film educativi. Fu anche direttore 
della rivista “Cinema”, fondata nel 1936 e poi diretta dal 1938 da Vittorio Mussolini. 
31 E’ il caso della Società Anonima Ligure, ACS, Fondo PCM 1934-1936, Fascicolo 3.2.2, n.1397, “Freddi Luigi 
– Questione circa un suo progetto nell’interesse della cinematografia italiana”. 
32 «Manenti Film – E’ quella che ha prodotto –ahinoi! – il film Ninì Falpalà con Dina Galli. Pare che disponga di 
molti soldi ma nient’altro. E’ una delle tante case indipendenti sorta per speculare sulle opportunità commerciali 
offerte dal momento», oppure sulla S.I.C Film: «Mezzi limitati sia finanziariamente sia tecnicamente. Siamo 
sempre nel campo della semplice e occasionale speculazione commerciale, priva di indirizzi tecnici ed artistici 
seri», ACS, Fondo PCM 1934-1936, Fascicolo 3.2.2, n.1397, “Freddi Luigi – Questione circa un suo progetto 
nell’interesse della cinematografia italiana”. 
33 «Torino Film – Residuato di istituzioni cinematografiche preistoriche. Nessuna serietà né finanziaria né 
tecnica. Gira i film muti e poi li sonorizza!», sempre Freddi, in ACS, Fondo PCM 1934-1936, Fascicolo 3.2.2, 
n.1397, “Freddi Luigi – Questione circa un suo progetto nell’interesse della cinematografia italiana”. 
34 ACS, Fondo PCM 1934-1936, Fascicolo 3.2.2, n.1397, Freaddi Luigi – Questione circa un suo progetto 
nell’interesse della cinematografia italiana, p.15. 
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Pittaluga, che copre circa il 90% della produzione nazionale: nel 1930 la produzione della 

Pittaluga (effettuata negli stabilimenti Cines) corrispondeva all’83% delle pellicole italiane; 

nel 1931 la percentuale saliva al 92% e ancora nel 1932 copriva il 43% della produzione 

nazionale. 

Stefano Pittaluga diventerà l’emblema della rinascita cinematografica italiana, colui al quale 

fu affidato il compito di risollevare l’ormai morente produzione nazionale. L’intervento 

dell’industriale genovese era stato salutato come eroico: «un industriale italiano, Stefano 

Pittaluga, forte, coraggioso, che non conosce difficoltà – con il primo film parlato si dice al 

100%, La canzone dell’amore, ha elevato il cinematografo ad un’altezza che non credevo35». 

Nell’opinione pubblica si era diffusa la convinzione che attraverso la SASP la produzione 

nazionale avrebbe potuto eguagliare, se non addirittura superare, l’industria cinematografica 

statunitense36. Peraltro si riteneva che Pittaluga, grazie al circuito di sale di proprietà, avrebbe 

dato largo spazio alla circuitazione delle pellicole italiane. 

La SASP era anche l’unico esempio di organizzazione verticalmente integrata sul modello 

degli Studios americani. Il monopolio produttivo si era venuto a creare quasi automaticamente 

poiché la Pittaluga era la sola impresa che aveva investito nella conversione alla tecnologia 

sonora, riorganizzando i vecchi stabilimenti di Via Vejo della Cines e dotandoli di apparecchi 

Photophone RCA. Questa operazione era stata resa possibile anche grazie al sostegno 

finanziario della Comit. La storia della SASP può essere considerata rappresentativa delle 

principali lacune della cinematografia italiana, sotto l’aspetto organizzativo, economico-

finanziario ed artistico, e verrà approfondita in un capitolo dedicato, basato sull’analisi della 

documentazione contenuta presso l’Archivio della Banca Commerciale Italiana. E’ una storia 

in cui l’adozione o il trapianto del modello americano non si rivelerà sufficiente a ridare 

slancio alla produzione nazionale; a significare che il cambiamento nel settore 

cinematografico italiano riguardava sia gli aspetti industriali-organizzativi sia quelli artistici, 

dello stile e del linguaggio cinematografico. 

Tra la prematura morte di Stefano Pittaluga e la costituzione della Direzione Generale per la 

Cinematografia (1934), le piccole e medie case di produzione erano state le protagoniste del 

settore: si trattava dei cosiddetti Indipendenti, società prive di teatri di posa, costituitesi con 

                                                 
35 La dichiarazione è di Alfredo Testoni e compare nella rubrica Che cosa penso del cinematografo” della rivista 
“Almanacco del cinematografo”. Testoni afferma di aver ricoperto negli anni Venti la carica di direttore di 
produzione della Silentium Film, con sede a Roma. 
36 A Mussolini era stata attribuita la seguente affermazione, in merito al ruolo della SASP dopo la prima pellicola 
parlata: «Avanti così e anche gli americani dovranno avere paura della produzione cinematografica italiana». 
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un capitale di 500.000 Lire e che si dedicavano in prevalenza ad una produzione di generi 

popolari. Se da una parte gli Indipendenti erano attori indispensabili per evitare che le energie 

produttive fossero disperse, perché «produrre era essenziale37», d’altro canto era impossibile 

immaginare che, soltanto per mezzo di essi, si sarebbe risolto il problema della 

cinematografia italiana.  

Questo era il giudizio dei critici e degli esperti del settore: 

 
Gli Indipendenti non hanno salvato la cinematografia. E tutti sanno che non è stato per mancanza 

di volontà. Le condizioni nelle quali un indipendente è costretto a produrre sono di molto 

inferiori a quelle di chi possiede, o dirige, uno stabilimento od una organizzazione. 

L’Indipendente è costretto a mettere in cantiere film il cui successo, o almeno la cui sufficienza 

commerciale, sia sicura come due più due fa quattro. Film di tal genere rifuggono, per logica di 

derivazione, dall’originalità, spesso dall’arte38. 

 

Per quanto riguarda la struttura del settore, dopo la liquidazione della Società Anonima 

Stefano Pittaluga, questo si presenta frammentato: negli anni centrali non esiste un attore 

dominante e le quote di mercato sono suddivise tra un numero elevato di case di produzione. 

Nel 1935 ad esempio troviamo la seguente struttura (Tabella 1): 

 
Tabella 1 – Case di produzione e quote di mercato nel 1935 

 

Numero case di 

produzione 

Numero di pellicole 

prodotte 

Quota di mercato 

15 1 39,47 

5 2 26,32 

3 3 23,68 

1 4 10,53 

 

Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 

 

                                                 
37 F. BONFIGLIO, Case di produzione a vero e proprio carattere industriale, “Cinegiornale”, 1-15 novembre 1936 
38 Autore dell’articolo è Ferdinando Chiarelli che prosegue l’analisi affermano: “In queste condizioni, le quali 
sono d’altra parte ragionevoli e diremmo necessarie dal punto di vista industriale ed anche umano, nessuno degli 
Indipendenti potrà mai creare il grande film, nessuno salvare, come si disse con pretenziosa parola, la 
cinematografia italiana”. L’articolo Indipendenti, registi, attori, esportazione; ovvero: esame di coscienza 
comparve in Cinegiornale, n.7, 15 novembre 1934, in occasione della nascita della Direzione Generale per la 
Cinematografia. 
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Anche negli anni successivi (1936, 1937, 1938, 1939) la struttura è simile a quella riportata 

nella Tabella 1, per cui troviamo circa una ventina di società che produce una sola pellicola e 

poche società (da 1 a 9) che realizzano da 2 a 9 pellicole. 

 

Il problema principale del periodo sonoro consisteva nel fatto che la capacità produttiva era 

notevolmente inferiore rispetto alle esigenze di un mercato in costante crescita: il Grafico 3 

mostra il progressivo aumento dei consumi cinematografici che surclassano progressivamente 

gli spettacoli teatrali, lo sport e i trattenimenti vari39. Il cinema continuava ad attirare ampie 

folle di spettatori perché forniva a poco prezzo un momento di evasione, di facile elevazione 

sociale e di felicità. Secondo le parole del Ministro Alfieri il cinema: «aveva scoperto la 

tecnica dell’industria del sentimento e il pubblico ne è prigioniero. E’ riuscito a creare eroi ed 

eroine che il teatro più non possiede, idoli popolari che il pubblico imita nei gusti e nel 

vestire». 

Anche se i prezzi dei biglietti erano aumentati rispetto ai primissimi anni quando bastavano 

solo 20 centesimi per accedere ad una sala di proiezione, comunque il cinematografo restava 

economicamente più accessibile se confrontato con gli spettacoli teatrali. 
 
Grafico 3 – Consumi culturali dal 1924 al 1933 
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Fonte: Società Italiana degli Autori ed Editori (SIAE). Valori espressi in milioni di Lire 
 
 

Ad una domanda in costante crescita non corrispondeva però una adeguata, almeno in termini 

quantitativi, produzione nazionale, dal momento che fino alla metà degli anni Trenta le 

pellicole italiane si attestavano attorno a circa il 10% del totale delle pellicole in circolazione 

                                                 
39 Nella voce teatro sono compresi: prosa, operetta, rivista, lirica. 
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che erano prevalentemente di origine statunitense (Tabella 2). Il dominio dei prodotti 

cinematografici americani si era rafforzato in seguito all’apertura da parte delle grandi major 

di filiali preposte alla distribuzione diretta delle pellicole, senza dover passare attraverso la 

mediazione di importatori italiani. Dalla Tabella 2 emerge la costante presenza di pellicole 

americane che dal 1930 al 1939 coprono mediamente più della metà del fabbisogno nazionale 

e giungono a realizzare anche l’80% degli incassi totali al botteghino. Come abbiamo visto 

nel precedente capitolo dopo l’intermezzo bellico, il pubblico italiano, ed europeo, aveva 

iniziato a prediligere i film statunitensi e per molti la parola cinema era diventato sinonimo di 

produzione hollywoodiana. 

 
Tabella 2 –Film italiani prodotti e pellicole straniere importate in Italia: 1930-1939 
 

Anno Film 
americani 

Altri film 
stranieri 

Film italiani Totale % Film italiani 

1930 234 127 12 373 3% 
1931 171 85 13 269 5% 
1932 139 87 26 252 11% 
1933 172 101 26 299 9% 
1934 172 86 30 288 10% 
1935 127 72 40 239 17% 
1936 105 82 32 219 15% 
1937 190 93 31 314 10% 
1938 161 64 45 270 17% 
1939 60 106 50 216 23% 
 
Fonte: Società Italiana degli Autori ed Editori (SIAE) 

 
 
Se da una parte il sentimento nazionalista imponeva la difesa del cinema italiano, dall’altra la 

chiusura del mercato avrebbe avuto importanti ripercussioni anche a livello economico 

poiché la carenza di pellicole incideva sull’attività delle sale di proiezione i cui incassi 

andavano ad alimentare non soltanto i guadagni del produttore, ma anche le casse dello Stato 

mediante la riscossione dei diritti erariali (pari al 20-23% degli incassi lordi). 
 
Se la produzione annua delle pellicole italiane è di 35, il fabbisogno è di 300. E’ un po’ difficile 

chiudere le porte e sprangare le finestre perché il giorno in cui non abbiamo sufficiente 

produzione da fornire i nostri cinematografi allora vuol dire che si potranno chiudere le sale 

cinematografiche italiane40. 

                                                 
40 L’Onorevole Maggi durante la seduta per la Discussione del disegno di legge: Stato di previsione della spesa 
del Ministero della stampa e propaganda per l’esercizio finanziario dal 1 luglio 1936 al 30 giugno 1937, Atti 
Parlamentari, Legislatura XXIX, Discussioni dal 3 Maggio 1937 al 31 Dicembre 1937, Prima Sessione – 
Discussioni – Tornata Del 13 Maggio 1937. 
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Quella del settore cinematografico italiano appariva come una debolezza strutturale che 

difficilmente avrebbe potuto essere colmata con l’intervento dello Stato: se consideriamo 

l’arco cronologico compreso tra il 1931 ed il 1945 il 78% delle case di produzione realizza 

meno di cinque pellicole. Prendiamo come esempio la produzione della stagione 1935-36: le 

40 pellicole in circolazione vengono edite da 27 ragioni sociali; di queste cinque producono 2 

film; due producono 3 film e soltanto una produce quattro film. Il resto è realizzato da case di 

produzione meteora. I produttori erano sempre gli stessi; alla prima difficoltà la società 

chiudeva e compariva sotto altra denominazione sociale, determinando una scarsa continuità 

nell’attività produttiva. E’ difficile trarre conclusioni circa la reale efficienza del settore 

considerando il solo numero di imprese ed il numero di film prodotti. La frammentazione del 

mercato era il sintomo più di un settore nelle sue prime fasi del ciclo di vita che non di un 

settore ormai maturo.  

 
Invece che 40 films fatti da 40 case diverse, 40 films fatti da 10 Case che lavorino tutto l’anno, 

con  un programma industriale ben definito, con registi attori e tecnici propri, secondo un 

indirizzo unitario, con una scelta organica dei soggetti41. 

 
Grafico 6 – Struttura del settore cinematografico nel periodo sonoro 
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Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 

 

Il Grafico 6 rappresenta in sintesi la struttura del settore cinematografico italiano nel periodo 

analizzato: possiamo notare che più della metà del settore si compone di società che 

producono una sola pellicola (corrispondono alle case meteora il cui ciclo di vita è pari ad un 
                                                 
41 F. BONFIGLIO, Case di produzione a vero e proprio carattere industriale, “Cinegiornale, 1-15 novembre 1936. 
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anno). Per quanto riguarda le altre classi di pellicole prodotte, dall’elaborazione dei dati 

emerge che le società di produzione che producono dai 2 ai 5 film (29%) hanno un ciclo di 

vita medio pari a 2,5 anni. Passando alle classi successive si osserva un progressivo 

incremento del ciclo di vita e più precisamente ciò che si verifica è la costituzione sul finire 

degli anni Trenta di società di produzione che rimarranno attive nel settore per quasi 30 anni, 

come la Lux Film (27 anni), la Manenti Film (28 anni), la Titanus (33 anni). 

 

E’ interessante a questo proposito notare che a differenza di ciò che si registra nel periodo 

muto, durante il sonoro non si riscontra una forte correlazione tra l’aumento delle pellicole 

prodotte e l’incremento delle case meteora. Analizzando i dati si osserva che a ciò non 

corrisponde un incremento della produttività delle imprese “non meteora” (Grafico 4); dove 

per produttività si intende il numero di pellicole mediamente prodotte ogni anno. 

 
Grafico 4 – Produttività delle società di produzione “non meteora” 
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Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 

 

Ciò che si verifica, come vediamo nel Grafico 5 è l’ingresso sul mercato di imprese che hanno 

un ciclo di vita più lungo: il ciclo di vita medio si attesta infatti attorno ai quattro anni (4,2 

anni) quasi il doppio rispetto al valore calcolato per il periodo muto (dove era pari a 2,5).  
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Grafico 5 – Ciclo di vita delle società di produzione nel periodo sonoro 
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Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 
 

 

Secondo Brunetta durante gli anni Trenta nessun produttore aveva l’incentivo a realizzare 

profitti o ad investire in una industrializzazione della propria società poiché temeva di 

«perdere determinati vantaggi acquisiti grazie all’intervento statale42». Le società potevano 

contare sugli aiuti dello Stato imprenditore che forniva capitale reale e capitale fisico, offriva 

incentivi e premi e si accollava eventuali perdite, dal momento che il cinema come aveva 

dichiarato Bottai era una questione che atteneva all’ordine politico e morale della nazione. Le 

società potevano sopravvivere più a lungo senza essere realmente attive. 

 

Di certo l’innovazione tecnologica del film parlato aveva sconvolto la morfologia produttiva; 

non possiamo tuttavia trascurare che il cinema italiano si trovava in una fase di crisi ancora 

prima che fosse lanciato il brevetto del sonoro e che alla fine degli anni venti, dopo il 

disastroso crollo dell’Unione Cinematografica Italiana, era realmente attiva una sola società. 

Il problema maggiore risiedeva nella capacità produttiva e di conseguenza nella possibilità di 

sfruttare economie di scala che avrebbero garantito una produzione su più larga scala. Invece 

le società italiane non riuscivano a immettere sul mercato più di 2 o 3 pellicole a stagione (ad 

eccezione dell’unica grande impresa la SASP che poteva raggiungere una produzione annua 

pari a 15 pellicole, ma solo fino al 1934). Tale situazione era simile a quella di altre 

cinematografie europee (Germania, Francia, Inghilterra) che sul volgere degli anni Venti si 

trovarono nella medesima condizione di inferiorità rispetto agli Stati Uniti il cui vantaggio 

competitivo risiedeva nella produzione su larga scala resa possibile dalla ormai consolidata 

                                                 
42 G.P. Brunetta, Cent’anni di cinema italiano, cit., p.165. 
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formula dello Studio System, la quintessenza del modello produttivo hollywoodiano. Durante 

il periodo sonoro il mercato americano era dominato da cinque grandi majors (chiamate anche 

“Big Five), ovvero la Metro-Goldwyn-Mayer, la Warner Brothers, la Paramount, la 20th 

Century Fox, la Radio-Keith-Orpheum (RKO); tutte quante, ad eccezione di quest’ultima 

sono sopravvissute fino ad oggi. Ognuna delle major disponeva di proprie strutture dotate di 

teatri di posa e di tutto ciò che era connesso alle attività di post-produzione; aveva sotto 

contratto un gruppo stabile di personale tecnico ed artistico e aveva definito una precisa 

politica artistica, in termini di generi e di stile. La forza di mercato di queste grandi società 

dipendeva dal controllo dei canali di distribuzione nazionali ed internazionali e del circuito di 

sale43. Negli anni Trenta il confronto con il cinema americano si proponeva quotidianamente 

sia negli uffici ministeriali sia sulla pubblicistica dell’epoca: Hollywood è il modello per 

eccellenza sul piano industriale, dell’accuratezza tecnica e della penetrazione commerciale. 

Tutti sembrano disposti ad imparare dalla lezione americana e si cercano capri espiatori per 

giustificare gli errori commessi in passato. I produttori sono i primi cui erano rimproverate 

diverse colpe, in primo luogo l’incapacità di rinnovarsi dal punto di vista tecnico ed artistico 

poiché il loro obiettivo consisteva nel mero tornaconto personale. Osservando realtà più simili 

a quella italiana come ad esempio la cinematografia francese, anche in questo caso 

l’introduzione del sonoro non generò alcuna tendenza all’integrazione verticale delle società 

di produzione: i grandi distributori come Gaumont erano ormai soltanto marginalmente 

coinvolti nell’attività di produzione ed i loro profitti dipendevano in prevalenza dal successo 

dei film americani. Secondo le riviste specializzate anche il mercato francese era costellato di 

iniziative effimere e la Francia, pur avendo prodotto film che «rivelavano qualità artistiche e 

tecniche di primissimo piano, degne di suscitare l’universale ammirazione», ancora non 

possedeva un’organizzazione in grado di risolvere il problema cinematografico dal punto di 

vista industriale: «i cosiddetti industriali dello schermo si riducono ad elementi privi di ogni 

base capitalistica ed organizzativa che affrontano la produzione senza essere preparati, 

limitandosi ad impiantare una società spesso con i capitali minimi consentiti dalla legge e 

destinati alla prima pubblicità riflettente la realizzazione di un superfilm. Società effimere che 

                                                 
43 Oltre alle cinque grandi majors operavano anche compagnie minori (Minors) e gli Indipendenti. Le tre 
compagnie minori (Little Three) erano la Columbia, la Universal e la United Artist che furono in grado di 
mostrare una capacità produttiva non dissimile da quella dei grandi gruppi. I produttori indipendenti erano 
invece spesso ex dirigenti delle major che si erano specializzati nella produzione di poche pellicole 
finanziariamente molto costose. Il più grande successo della storia del cinema americano, Via col vento (1939) fu 
prodotto da David Selznick, un indipendente, che comunque ottenne il sostegno finanziario della MGM. 
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sorgono, si moltiplicano e crollano senza lasciare traccia se non di creditori. Poca serietà di 

intendimenti, visione unilaterale dell’industria considerata dal solo punto di vista speculativo, 

insufficienza di mezzi, dispersione di energie. Il problema: il mancato intervento del governo. 

Le possibilità di vitale sviluppo di un’industria cinematografica solo ad un tempo spirituali, 

industriali e di sana protezione governativa44».  

La mancata integrazione tra produzione e distribuzione impedì ai produttori di poter estendere 

le proprie attività su più larga scala e non contribuì a ridurre l’organizzazione frammentata dei 

mercati europei che erano ancora più divisi poiché il sonoro aveva ridotto il potenziale di 

esportabilità delle pellicole. 

 

Il sonoro aveva imposto un mutamento dell’attrezzatura industriale, aveva richiesto maggiori 

disponibilità finanziarie, e aveva modificato radicalmente le possibilità commerciali di 

sfruttamento, peraltro influenzate anche dalla situazione politica caratterizzata da un ritorno 

agli ideali del nazionalismo. Per non perdere la competizione sui mercati internazionali, nel 

settore cinematografico italiano si invocava una radicale ristrutturazione dell’organizzazione 

produttiva:  

 
Quale il sistema di organizzazione produttiva verso cui si palesa opportuno avviarsi? E’ chiaro: 

siamo di fronte all’esigenza di autentiche Case di produzione, con basi economiche e tecniche 

salde, con un’attività continuativa, con quadri tecnici ed artistici propri, insomma, su basi 

industriali complete45. 

 

Le società anonime più importanti – che corrisponderebbero a quelle realtà dotate di basi 

economiche e tecniche salde – non sempre riuscivano ad ottenere risultati economici positivi. 

Osservando i dati delle “Società Italiane per Azioni, Notizie Statistiche”, buona parte delle 

società di produzione cinematografica registrano una perdita o un utile di pochissime migliaia 

di Lire: nel 1930 due delle tre società anonime registrate dalla pubblicazione, hanno una 

perdita di 6 milioni di Lire; nel 1931 una sola società (su un totale di 3 anonime) realizza un 

utile pari all’irrisoria cifra di 11 mila Lire. Negli anni successivi gli utili permangono a livelli 

molto ridotti, mentre le perdite si attestano attorno al milione di Lire. In una situazione simile 

era impossibile immaginare di destinare alla realizzazione di una pellicola budget elevati per 

                                                 
44 La crisi cinematografica in Europa, “Cinema”, 25 gennaio 1937. 
45 F. BONFIGLIO, Case di produzione a vero e proprio carattere industriale, “Cinegiornale, 1-15 novembre 1936. 
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la produzione di film spettacolari al pari di quelli statunitensi. In quegli anni il costo medio di 

un film si attestava attorno alle 580.000 Lire e soltanto raramente si sostenevano sforzi 

finanziari considerevoli in cui il costo della pellicola poteva superare il milione di Lire. 

Quando l’investimento era tale, non sempre era ripagato da un buon successo al botteghino: è 

il caso ad esempio di alcune produzioni della SASP in cui i ricavi raggiunsero il 20% del 

costo di produzione, come nel film Vele ammainate (1932) che guadagnò 220 mila Lire 

contro un investimento di 1.100.000 Lire.   

Peraltro l’ammontare degli incassi era ulteriormente gravato dalle tasse erariali e dalle 

percentuali di noleggio. La possibilità di impostare una politica di produzione di lungo 

periodo era legata anche ai risultati dello sfruttamento della pellicola. L’eventuale insuccesso 

o il ritardo nel reintegro incideva negativamente sulla produzione successiva, depauperando 

nel frattempo buona parte dei ricavi nella copertura delle spese generali.  

Gli insoddisfacenti risultati al botteghino inoltre allontanavano gli investitori che preferivano 

riscuotere un interesse minimo certo, qual poteva derivare da un investimento in banca, 

piuttosto che rischiare in un’attività così incerta ed aleatoria46.  Due erano quindi i fattori 

attraverso cui il capitale privato valutava il settore: il sistema di produzione, o meglio la 

solidità delle società e l’affidabilità dei progetti, e dall’altra la possibilità di realizzo47: 

 
I produttori di pellicole in Italia si trovano di fronte a questo assillante quesito che non trova 

soluzione: o fare delle pellicole che costano pochissime centinaia di migliaia di lire e allora non si 

                                                 
46 «Il massimo degli incassi raggiungibili per eccezione sul mercato italiano ammonta alla cifra niente affatto 
disprezzabile di otto milioni di lire. Non dovrebbe questa cifra costituire pietra di paragone dal momento che è 
stata raggiunta sinora da una pellicola soltanto. Qual parte di questi otto milioni giunge al produttore? Il conto è 
presto fatto. Detratto il 20% di tassa erariale ed il 20% per il varietà rimangono cinque milioni e centoventimila. 
Di questi vanno al produttore soltanto un milione e ventiquattromila lire, poiché il resto spetta al locale. Perché il 
capitalista possa riscuotere un interesse minimo – qual pretenderebbe del resto senza rischiare nulla investendo il 
denaro in proprio in banca – e cioè un’ottantina di mila lire il costo di produzione del film non deve raggiungere 
le novantacinquemila lire», Difesa del film italiano, di Antonio Petrucci. 
47 «Se con capitali privati nel 1934 si produssero solo 30 films italiani, con il successivo stanziamento di 40 
milioni il numero dei films avrebbe dovuto salire di colpo ad almeno 70. che ciò non si sia verificato è notorio 
per l’anno decorso che raggiunge i 35 films, né si verificherà prevedibilmente pel corrente anno. La obbiezione 
che il minore numero di films è in rapporto al maggior costo di essi non può avere peso in quanto è da ripetersi 
che i recenti nuovi consorzi abbiano pur apportato capitale fresco a questa industria. Presupponendo che lo 
stanziamento di cui sopra non sia rimasto inoperoso è da constatare perciò la sensibilissima se non totale 
contrazione del capitale privato iniziale, contrazione tanto più preoccupante e sorprendente in quanto era lecito 
sperare e prevedere il contrario. Nell’esame delle cause di tale fenomeno bisognerà riferirsi a parer nostro a due 
fattori essenziali: il sistema di produzione e le possibilità di realizzo del capitale per essa impiegato», in Perché 
non si produce di più, “Cinematografia”, 30 settembre 1936. 
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combina nulla; o fare delle pellicole che effettivamente siano degne della produzione italiana  e 

allora si va sicuramente verso l’insuccesso commerciale e industriale48. 

 
L’assenza di idonei strumenti finanziari di valutazione del rendimento di una pellicola 

cinematografica rappresentò certamente uno dei limiti del settore cinematografico italiano fin 

dagli esordi. Il fatto che gli investimenti nel cinema effettuati da alcuni istituti di credito si 

fossero rivelati fallimentari (Banca Italiana di Sconto, Banco di Roma) aveva probabilmente 

influito sulla percezione dell’elevato rischio insito nell’attività cinematografica, allontanando 

di conseguenza il grande capitale. 

Il sistema finanziario rappresenta certamente uno degli elementi che contribuiscono al 

funzionamento della complessa architettura cinematografica e questo vale soprattutto quando 

i cambiamenti settoriali – il lungometraggio ed il sonoro – incidono principalmente sul costo 

di produzione. Nel corso degli anni Trenta il Fascismo osservava con interesse le esperienze 

americane, tedesche, austriache e francesi in cui le banche svolgevano un ruolo importante nel 

finanziamento all’industria del cinema. Ottenere la fiducia del sistema creditizio era 

considerato fondamentale per la realizzazione di colossi e capolavori: 

 
Occorrono soldi e soprattutto occorre rinnovare la mentalità dell’alta finanza e delle banche. 

Bisogna che queste sappiano che l’industria-commercio del cinema esiste, bisogna che essi 

abbiano fiducia, considerino e si interessino e che cada una buona volta il tristo preconcetto di 

credere di avere a che fare solo con avventurieri e falliti intraprendenti49. 

 
La disponibilità di capitale non era ovviamente sinonimo di successo della pellicola poiché ad 

un esito commerciale positivo concorreva l’interdipendenza tra fattori economici, tecnici, 

organizzativi, artistici. Le accuse principali erano rivolte ai produttori, che pur di non rischiare 

troppo riproponevano gli stessi generi e gli stessi soggetti, nella convinzione che il pubblico 

avrebbe apprezzato:  

 

                                                 
48 L’Onorevole Maggi durante la seduta per la Discussione del disegno di legge: Stato di previsione della spesa 
del Ministero della stampa e propaganda per l’esercizio finanziario dal 1 luglio 1936 al 30 giugno 1937, Atti 
Parlamentari, Legislatura XXIX, Discussioni dal 3 Maggio 1937 al 31 Dicembre 1937, Prima Sessione – 
Discussioni – Tornata Del 13 Maggio 1937.  
49 «E fino a che le banche preferiranno impiantare pasticcerie e fabbricare panettoni rifiutando ostinatamente 
l’interessamento loro a questa branca importantissima dell’economia e del prestigio della nazione, l’Italia non 
sarà mai in grado di imporsi all’attenzione riguardosa del mondo produttivo e commerciale del cinema», Argo, Il 
cinema e le banche, “Cinematografia”, 18 novembre 1934, p. 2. 
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Un grande organismo di produzione cinematografica con una direzione generale artistica non può 

che funzionare parzialmente e male. Le idee faranno sempre difetto. Per una buona, quante 

mediocri non si possono scontare per mancanza di altre migliori, senza parlare della necessità di 

gettarsi sul primo soggetto che capita e metterlo subito in lavorazione altrimenti i teatri di posa 

rimangono fermi e le spese generali gravano sul vuoto.50 
 

Il Regime aveva predisposto un insieme di strumenti per tentare di risolvere il problema 

industriale del cinema italiano (dal contingentamento, al sistema dei premi, dei buoni di 

doppiaggio, delle anticipazioni), per combattere quello che era definito il “Campo dei fiori” 

filmistico51”, eppure il numero di iniziative imprenditoriali rimaneva scarso o comunque 

inferiore rispetto alle esigenze del mercato interno. Erano poche le società che vivevano 

«esclusivamente, ininterrottamente per la produzione dei films, con un programma chiaro e 

preciso, con una solida disciplina52» e che potevano fungere da punto di riferimento per i 

produttori indipendenti a cui avrebbero dovuto offrire «un punto di appoggio e di integrazione 

della loro stessa attività53». 

L’incapacità del cinema italiano a recuperare una posizione significativa a livello 

internazionale trovava numerose e differenti spiegazioni, di carattere finanziario, economico, 

organizzativo, estetico. Vedremo in seguito con l’analisi della Società Anonima Stefano 

Pittaluga l’estrema complessità di gestione ed organizzazione del settore cinematografico.  

Con riferimento alla componente organizzativa, da sempre le riviste di settore attribuivano i 

deludenti risultati del cinema nazionale anche all’assenza di collaborazione tra le differenti 

fasi della filiera e più precisamente accusavano i noleggiatori di immoralità per le condizioni 

                                                 
50 «La cinematografia non può esistere senza il concorso quotidiano di idee nuove. Il pubblico è assetato di 
novità. Novità di soggetti, di tecnica, di interpreti e di stile. E purtroppo in fatto di idee si finisce quasi sempre 
per ri-servire le vecchie dopo averle rinfrescate con una tinta di attualità», Collaborazione, “La Cinematografia. 
Giornale d’Arte e di Battaglia”, 15 luglio 1933. I principali problemi della cinematografia italiana risiedevano: 
nella tecnica, nella struttura organizzativa della filiera (che non era mai riuscita a raggiungere forme di 
collaborazione con il noleggio e l’esercizio), nella carenza stilistico-espressiva, nell’assenza di capitali adeguati. 
Per molti si sarebbe dovuti partire dalla risoluzione del problema economico per arrivare a quello artistico: «I 
problemi essenziali sono di ordine economico perché l’industria possa vivere e prosperare; problemi tecnici e 
organizzativi per giungere ad un prodotto costante, della qualità richiesta al più basso prezzo possibile; problemi 
commerciali per realizzare il maggiore reddito. Nel progressivo sviluppo industriale e per la natura stessa del 
nostro popolo, l’artistico verrà di conseguenza, ma un’industria cinematografica con eccessive o esclusive 
preoccupazioni artistiche sarebbe destinata ad una triste fine», F. BOVINI, La cinematografia come industria, 
“Cine-convegno”, 25 marzo 1934 
51 C. RONCORONI, Il discorso Roncoroni alla Camera. Compiti e Realtà del cinema in Italia, “Cinematografia”, 
15 maggio 1936, p.1. 
52 Ibidem. 
53 Ibidem, p. 2. 
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capestre dei contratti con i produttori e per le percentuali eccessive applicate agli esercenti54. I 

rapporti tra il ramo produttivo e quello distributivo incidevano sulle possibilità di realizzo del 

capitale investito. Non sempre una società di produzione era dotata di una organizzazione 

verticalmente integrata attraverso cui poteva dedicarsi in proprio alla distribuzione delle 

proprie pellicole eventualmente in un circuito di sale di proprietà. Nella maggior parte dei 

casi, le società si appoggiavano ad un organismo di distribuzione (il noleggiatore) che 

assorbiva «i film italiani di varie Case e films esteri di diretta proprietà». I noleggiatori erano 

poi responsabili delle attività di lancio, promozione e programmazione delle pellicole; appare 

quindi comprensibile che avessero maggiore interesse ad espletare tali compiti in particolare 

per le pellicole di proprietà che garantivano un più elevato risultato economico. Se questo 

limitava le possibilità di sfruttamento sia sul mercato interno, sia su quelli internazionali, dal 

canto loro i noleggiatori si difendevano affermando di distribuire quelle pellicole che 

riscuotevano i favori del pubblico: film di nazionalità straniera ritenuti artisticamente 

superiori alle produzioni italiane. Il vantaggio che i noleggiatori avevano nella distribuzione 

di pellicole americana era anche di carattere economico. Sappiamo che una produzione 

hollywoodiana riusciva a recuperare buona parte dei costi di produzione sul circuito di prima 

visione nazionale; di conseguenza il film poteva essere venduto all’estero ad un prezzo 

inferiore rispetto a quello che poteva offrire un produttore italiano, il quale si trovava nella 

condizione di dover realizzare film a basso costo per sopravvivere alla competizione. 

 
Le forze che incidevano sulle dinamiche settoriali del cinema italiano erano molteplici: le 

ragioni economiche, politiche ed artistiche erano fortemente interconnesse tra loro e ciascuna di 

esse incideva con pesi e modalità differenti sul settore. 

Da una parte c’era il Regime per il quale il cinema aveva in primo luogo rappresentato un 

potente mezzo di comunicazione e di propaganda: l’arma più forte. Gli interventi legislativi 

                                                 
54 «Il prezzo del noleggio dovrebbe essere sempre fatto in proporzione agli incassi, secondo un’equa percentuale 
Per cominciare a moralizzare il noleggio, basterebbe che i prezzi non venissero fatti al buio e tenuti nascosti, ma 
venissero fatti alla luce del sole e resi noti a tutti gli esercenti…Si vanno a chiedere alcune films ma per averle 
dobbiamo ingoiare a caro prezzo altre films che ci decantano come autentici capolavori e che sono invece delle 
boiate che ci disgustano il pubblico. insomma è un inganno continuo, da cui non si sa come salvarsi», Augusto 
Mazzi (esercente), L’ancora di salvezza: “cooperazione”. Per salvare i cinematografi bisogna moralizzare il 
noleggio, “Cinematografia”, 9 maggio 1933. Solitamente in Italia il noleggio veniva fatto secondo due modalità: a 
percentuale o a prezzo fisso. La percentuale era solitamente applicata ai cinematografi di maggiore importanza e di 
buon rendimento, mentre il prezzo fisso era applicato alle sale minori. La percentuale variava da un minimo del 
30% ad un massimo del 50%; in presenza di pellicole di eccezionale valore la percentuale poteva superare anche il 
50%. In alcuni casi si applicavano delle percentuali a scalare: per esempio il 35% fino a 60-70.000 Lire settimanali 
ed il 50% sull’eccedenza dell’incasso. 
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degli anni ’20 sono ricchi di esitazioni55 e soltanto in seguito sembrano assumere i connotati 

di una politica organica volta all’integrazione dell’industria cinematografica nella più ampia 

organizzazione culturale dello Stato. Le leggi fasciste sembrano perlopiù rispondere a 

particolari momenti congiunturali di crisi del settore ed evidenziano le visioni contraddittorie 

circa le scelte di politica economica e culturale da adottare. Questa discrasia dipendeva da due 

ordini di motivi: l’assenza di strutture produttive e l’ambiguità nella linea di politica 

economica e culturale. All’interno del fascismo esistevano, infatti, due diverse scuole di 

pensiero. La prima, sostenuta da Freddi voleva la nazionalizzazione dell’industria 

cinematografica e quindi considerava il cinema come strumento di propaganda, di educazione 

e di comunicazione al servizio dello Stato; in virtù di queste caratteristiche il cinema doveva 

essere controllato sotto ogni aspetto, da quello economico sulla produzione privata a quello 

artistico mediante la censura preventiva di soggetti e sceneggiature. Freddi era convinto che 

abbandonando la strada della cinematografia di Stato si sarebbe tradito lo spirito fascista: 

«questa sconfessione (ovvero togliere alla DGC il compito di controllare la produzione sotto 

ogni suo aspetto) non solo può avere conseguenze irreparabili nei confronti del destino futuro 

della cinematografia italiana, non solo potrebbe assumere nei riguardi dell’estero l’aspetto del 

fallimento di determinati principi, ma investe un problema politico di somma importanza in 

quanto può significare l’abdicazione di un canone fondamentale della dottrina fascista, di un 

principio essenziale delle funzioni dello Stato fascista, di una norma costante della pratica 

fascista». La relazione, scritta da Freddi per illustrare il suo progetto cinematografico 

continuava con il seguente tono: «Un fattore sfugge al controllo, la realizzazione. Essa rimane 

integralmente affidata alla capacità e ai mezzi, alla mentalità e all’esperienza del produttore e 

dei tecnici e degli artisti…Ciò lascia scoperto un settore della responsabilità dello Stato…lo 

Stato provvede con la censura. E’ questa una valvola di sicurezza, necessaria in questa fase 

dell’evoluzione della cinematografia italiana, che dà allo Stato nei riguardi del pubblico, uno 

sgravio fondamentale di responsabilità proprio nel settore più difficile e opinabile del 

processo cinematografico56». La seconda “scuola” propendeva invece per il sostegno 

all’iniziativa privata e contemporaneamente, attraverso un controllo sui contenuti delle 

pellicole, sosteneva la necessità di utilizzare il cinema come mezzo di omologazione 

all’ideologia dominante. Dino Alfieri in risposta alla relazione di Freddi sopra citata ricordava 

                                                 
55 Cfr. P. CANNISTRARO, La fabbrica del consenso. Fascismo e Mass Media, Laterza, Roma-Bari, 1975. 
56 ACS, Fondo PCM 1934-1936, fascicolo 3.2.3, protocollo 1397, “Luigi Freddi - Questione relativa all’attuazione 
di un suo progetto nell’interesse della cinematografia italiana maggio 1937”. 
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la natura dei rapporti che avrebbero dovuto sussistere tra lo Stato ed il settore 

cinematografico: «Il Minisetro, e per esso la Direzione Generale per la Cinematografia deve 

dare delle direttive etiche e politiche, chiare e rigide; deve esercitare il necessario controllo 

sulla effettiva consistenza e serietà delle iniziative; deve mantenere un contatto durante la 

realizzazione del film al fine di assicurarsi che il produttore agisce nella linea degli impegni 

assunti all’atto dell’approvazione del progetto e della concessione del contributo statale, ma 

non deve in alcun modo sostituirsi agli esponenti della produzione nella fase della 

realizzazione  perché alla Direzione Generale è riservato il giudizio definitivo in fase di 

censura57». Per questo motivo alcuni storici del cinema hanno parlato di modello 

schizofrenico58. 

Se da una parte c’era lo Stato con i suoi tentativo di incentivo e di controllo, dall’altra le 

società di produzione non potevano sottrarsi dal confronto con le forze competitive del 

mercato. Il mercato nazionale era sempre stato considerato troppo piccolo perché un’impresa 

cinematografica potesse prosperare. Si poneva quindi la necessità di andare all’estero dove la 

pressione competitiva era diventata sempre più forte. Questo richiedeva: un rafforzamento 

delle strutture produttive, che avrebbero dovuto orientarsi a progetti imprenditoriali di più 

lungo periodo, e un miglioramento della qualità delle pellicole dal punto di vista stilistico-

espressivo, al fine di adattarle ai gusti di un pubblico internazionale. 

La ricerca di quella che Vittorio Mussolini aveva definito “formula nostra59” doveva avvenire 

attraverso la formazione di competenze gestionali e professionali, tecniche ed artistiche, 

proprio in virtù della complessità del cinema in quanto industria culturale, in cui era importare 

saper conciliare l’arte con le leggi dell’industria e del commercio60. 

                                                 
57 Ibidem. 
58 Si veda principalmente V. ZAGARRIO, Schizofrenie del modello fascista, in Storia del cinema italiano 1934-
1939, Edizioni Bianco e Nero. 
59 «E la formula nostra? Ci arriveremo presto, ne sono sicuro. Non sarà una fissa formula matematica, ma 
arriveremo anche noi a quella fluidità del movimento che fa bella la settima arte. Lasciando la provincia ai facili 
guadagni della Merlini, del Musco prima maniera, i nostri produttori si convinceranno presto che ci vuole 
coraggio, gente e attori nuovi, soggetti originali o riduzioni libere dei tanti bei romanzi italiani. Certo c’è molto 
più rischio: ma qual è quel film italiano che non ripaga le spese?», In cerca della formula nostra, “Cinema”, 10 
febbraio 1937. 
60 «Nessuno si è soffermato a considerare sulla situazione della Cines e sullo stato generale della cinematografia 
italiana, che ha scarsità di autori di soggetti cinematografici, che manca di artisti che abbiano una preparazione 
cinematografica (gli artisti drammatici si sono improvvisati artisti cinematografici), che ha deficienza di abili 
sceneggiatori. Nessuno ha tenuto calcolo della ristrettezza del mercato riservato alla produzione nazionale. 
Nessuno ha tenuto conto che la cinematografia non è solo un’arte, ma anche un’industria, cose che devono essere 
conciliate tra loro, e che una produzione cinematografica, oltre a richiedere investimento di ingenti capitali, ha 
bisogno di una lunga preparazione (e qui non si deve confondere il tempo impiegato nel girare materialmente il 
film nel teatro, che rappresenta la parte minore, con tutto il periodo di tempo necessario per la produzione, 
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Per fare del cinematografo esistono degli strumenti e dell’ispirazione. L’organizzazione del cinema 

è una cosa sacrosanta…C’è ancora troppa religiosa ignoranza delle cose del cinema in Italia. E 

questa è in definitiva la ragione vera e propria di quella specie di complesso di inferiorità di cui 

certo il cinema italiano non s’è ancora liberato. Non si fa cinema senza soggetti e non si fanno 

soggetti senza ispirazione61.   

 
Pur riconoscendo che nel cinema la funzione economica e quella artistica non potevano essere 

disgiunte da quella etica (e che quindi una buona pellicola doveva essere realizzata nel rispetto 

dei nuovi canoni stilistici ed in ossequio ai fattori etici, educativi ed informativi), si cerca di 

evitare una produzione completamente sottomessa all’ideologia fascista, evitando pellicole di 

diretta propaganda al Regime, preferendo far leva sulla demagogia sociale o sulla celebrazione 

di miti storici in funzione del presente e di una morale eroica. 

 

2.3 Le scelte giuridiche 
 
Per quanto riguarda le scelte societarie, la documentazione consultata – a differenza di quella 

sul periodo muto – fornisce maggiori informazioni sulla ragione sociale ed il capitale 

sottoscritto; anche in questo caso tuttavia i dati risultano essere incompleti dal momento che 

la forma societaria è nota per 132 case di produzione, mentre il valore del capitale sociale si 

possiede per 111 imprese. 

Osservando il primo campione (quello corrispondente alle 132 unità), si rileva che la maggior 

parte delle imprese cinematografiche si erano costituite in forma anonima (89%) e il 10% 

aveva assunto la forma di società a responsabilità limitata62. Con riferimento alle società 

anonime, il 29% corrisponde a quelle che potremmo considerare come la costante del settore 

cinematografico italiano: le case meteora. 

                                                                                                                                                         
periodo che comprende una lunga preparazione prima e parecchie settimane dopo, per la revisione, i tagli, le 
sincronizzazioni, ecc.). Bisogna lasciare che le nuove iniziative abbiano ad affinare le loro possibilità e 
soprattutto bisogna lasciare il tempo per la ricerca e la creazione di nuovi soggetti che permettano la formazione 
di una produzione qualitativa atta a fronteggiare quella straniera e ad affrontare i mercati esteri”, ASI-BCI, SOF, 
cart. 309, fasc. 4, “Note sull’andamento della Società Anonima Stefano Pittaluga”. 
61 G.C NAPOLITANO, Cinema italiano?Cinema Italiano, “Cinema”, Anno I, Volume I, 10 novembre 1936. 
62 Dobbiamo altresì specificare che nella fonte utilizzata per la ricostruzione del settore cinematografico, 
vengono riportate tutte le società che produssero anche solo una pellicola, indipendentemente dal fatto che 
fossero state costituite con l’unico scopo della produzione cinematografica. Nel periodo fascista ad esempio 
numerosi Enti pubblici risultano essere computati come “produttori cinematografici” dal momento che 
realizzavano film a scopo educativo o di propaganda.  



 133

L’obiettivo di riordinamento propugnato dal Fascismo insisteva anche a livello giuridico, 

poiché si cercò di favorire la costituzione di anonime o di consorzi al fine di selezionare e 

concentrare in modo organico le iniziative produttive a carattere imprenditoriale, per dare vita 

a gruppi verticalmente integrati che si riteneva potessero essere una delle condizioni per 

«rendere attive le aziende, poiché la produzione non è per il momento un’attività largamente e 

rapidamente remunerativa63».  

 
Tabella 3 – Capitale sociale e produzione (1930-1945) 
 

Capitale sociale* Case di produzione Numero film prodotti 
<100 5 16 

100-500 6 22 
500 68 381 

600-1.000 8 62 
1.000 17 121 
3.000 2 12 
6.000 1 1 
9.000 2 34 

Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano. *Valori espressi in migliaia di Lire 
 
 

Se prendiamo in considerazione le società di cui possediamo anche il valore del capitale 

sociale (43%), risulta che il 62% si era costituita sottoscrivendo 500.000 Lire, mentre il 16% 

aveva un capitale pari ad 1 milione di Lire. Ad eccezione della Pittaluga (il cui capitale 

raggiunse i 100 milioni di Lire) e di alcuni progetti di cui si era fatto promotore il Governo, 

come il LUCE (L’Unione Cinematografica Educativa), mediamente il capitale sottoscritto era 

pari a 800.000 Lire. Generalmente all’aumentare del capitale, cresceva anche il ciclo di vita 

dell’impresa ed il numero di film prodotti: la Phoebus Film, costituitasi nel 1938 con 10.000 

Lire produsse un’unica pellicola; l’Itala Film fu fondata nel 1937 con 300.000 Lire e restò 

attiva sul mercato italiano fino al 1955, producendo 22 pellicole; la Scalera nacque nel 1938 

con capitale sociale di 1 milione di Lire e produsse fino al 1951 un totale di 68 pellicole. Non 

sempre tuttavia un capitale sociale che raggiungeva cifre pari a centinaia di migliaia di Lire 

era sinonimo di produttività, come è confermato dalla Tabella 4 in cui è contenuto il valore di 

correlazione tra le due variabili (0,137, dove la correlazione è compresa tra 0 e 1, valore 

massimo). 

 

 
                                                 
63 ASI, US, n.18, fasc. 4, Spettacoli pubblici e cinematografici. 
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Tabella 4 – Correlazione tra capitale sociale e pellicole prodotte 

   Capitale_sociale Film_prodotti 
Capitale_sociale Pearson Correlation 1 -,137 
  Sig. (2-tailed)  ,576 
  N 19 19 
Film_prodotti Pearson Correlation -,137 1 
  Sig. (2-tailed) ,576   
  N 19 19 

Fonte: nostra elaborazione 

 

Anche se si tratta di dati parziali perché riferiti ad un campione ristretto di imprese, dalla 

Tabella 3 è possibile notare che le imprese con capitale sociale di 500.000 Lire erano quelle 

con maggiore capacità produttiva. Complessivamente il capitale investito nel settore era 

ritenuto insufficiente per sostenere la ripresa produttiva, soprattutto in considerazione 

dell’aumento del costo delle pellicole: per competere con le altre cinematografie si riteneva 

non più possibile destinare budget irrisori pari a quattro o cinquecentomila Lire. Le grandi 

produzioni richiedevano preventivi superiori al milione che potevano raggiungere cifre di 8 

milioni, come nel caso di Scipione l’Africano. Eppure nonostante queste dichiarazioni 

d’intenti, gli esperti del settore dichiaravano che per poter sopravvivere una società non 

avrebbe dovuto superare le 700.000 Lire di costo per ogni pellicola prodotta. Da una parte 

quindi sembrava essere diffusa l’opinione per cui budget di spesa elevati erano sinonimo di 

qualità e di successo della pellicola al botteghino, dall’altra i vincoli economici e di mercato 

imponevano il contenimento dei costi. 

Di fronte alle necessità della cinematografia italiana, il capitale privato era rimasto scarso ed il 

gruppo dei finanziatori era sempre lo stesso: «ma il capitale dov’è? Noi non crediamo che 

manchi in Italia: sono così scarse le buone imprese, che il capitale non può fare a meno di 

accorgersi del migliore investimento che esista oggi nelle possibilità economiche italiane: 

prova ne sono la relativa larghezza con la quale le banche sovvenzionano oggi tutte le imprese 

cinematografiche e il buon fine della quasi totalità di queste operazioni». A questi si era 

aggiunto il credito statale e bancario, con l’istituzione presso la Banca Nazionale del Lavoro 

di un’apposita sezione dedicata al credito cinematografico. L’inadeguatezza del capitale 

investito nel settore ci viene ben descritta in un dettagliato articolo apparso nel 1938 sulla 

rivista “Lo Schermo”: «Occorre tener conto di 6 milioni di anticipazioni e di 18.113.000 di 

mutui concessi dalla Sezione Autonoma per il Credito Cinematografico della Banca del 
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Lavoro. E sono altri 24 milioni. Restano 25 milioni. E’ necessario togliere quattro milioni dai 

premi distribuiti dallo Stato ai produttori, ed altri sei milioni costituiti da buoni di doppiaggio. 

Sono altri dieci milioni. Ne restano 15. Conviene a questo punto tener conto del fatto che su 

trenta film almeno dieci hanno avuto l’anticipazione di noleggio e si può calcolare che l’una 

per l’altra queste anticipazioni hanno raggiunto in totale i 5 milioni. La cifra di 71 milioni si 

riduce come capitale realmente investito, a 10 milioni e cioè a dieci milioni in meno di prima 

che lo Stato intervenisse nel settore cinematografico64. Secondo le dichiarazioni ufficiali il 

livello di investimenti era passato dai 18 milioni della stagione 1934-35 ai 39 di quella 

successiva e aveva raggiunto 71 milioni nel la stagione 1936-37. Dietro l’incremento 

percentuale pari a circa il 300% si nascondeva però l’intervento del capitale statale e di quello 

bancario. Spesso «le anticipazioni potevano trasformarsi in devoluzioni ed i preventivi di 

costo potevano essere tali che suo terzo, aggiunto il 60% erogato dalla BNL, copriva 

interamente o quasi il costo del film stesso65». 

 
 
2.4 Discrasie 
 
Il periodo sonoro della cinematografia italiana offre interessanti spunti di riflessione perché 

registra alcune discrasie tra la retorica fascista della rinascita, delle solide basi tecniche e 

finanziarie, dell’industrializzazione del settore e le dinamiche di mercato. 

Se da una parte l’impianto normativo si proponeva di restituire vitalità ad un settore quasi 

inesistente, dall’altra le stesse leggi ed i decreti favorirono comportamenti non sempre 

imprenditoriali da parte delle case di produzione. Consideriamo ad esempio la legge n.1143 

del 1935 con cui erano concesse le anticipazioni. Lo Stato era autorizzato a coprire fino ad un 

terzo del costo di produzione della pellicola: «l’anticipazione è corrisposta gradualmente, a 

misura del bisogno, dopo che il produttore abbia dimostrato di aver erogato in proprio la 

quota che deve rimanere a suo carico» (art.3). La distribuzione era affidata ad enti e ditte 

nazionali iscritte alla Federazione fascista degli industriali dello spettacolo. 

I ricavi ottenuti al botteghino erano liquidati mensilmente – per mezzo della SIAE 

(responsabile della riscossione dei diritti) – in primo luogo al produttore «sino a totale 

reintegrazione della quota di spesa da esso sostenuta» e soltanto successivamente “allo Stato 

fino a completo rimborso dell’anticipazione (art.5).  

                                                 
64 G.V. SAMPIERI, Produzione, Noleggio, Esercizio, “Film”, 12 marzo 1938. 
65 L. QUAGLIETTI, Storia economico politica del cinema italiano 1945-1980, Editori Riuniti, Roma, 1980, p.297. 
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La storia del cinema italiano è sempre stata costellata di casi di film che non riscuotevano un 

grosso successo di pubblico e che ponevano il produttore nella situazione di riuscire a coprire 

– a volte neppure interamente – il solo costo di realizzazione della pellicola, senza quindi 

alcun tipo di utile. 

In considerazione di quanto previsto dall’art.5, poteva quindi accadere che con i ricavi al 

botteghino non si riuscisse a provvedere al rimborso dell’anticipazione statale, soprattutto se 

si considera che in base agli accordi contrattuali lungo la filiera cinematografica (produzione-

distribuzione-esercizio) il produttore riceveva il 40% degli incassi netti66; cifra che a sua volta 

era gravata di un ulteriore 15% da corrispondere al noleggiatore. 

Come forma di tutela, l’art. 5 stabiliva che «in mancanza dell’integrale recupero, la differenza 

non rimborsata sarà prelevata dai proventi realizzati con altra pellicola fabbricata dallo stesso 

produttore67». L’articolo 7 precisava poi ulteriormente che «qualora il produttore non 

continuasse l’attività produttiva, il Sottosegretariato per la Stampa e la Propaganda può 

stabilire con propria determinazione che i proventi del noleggio o della cessione della 

pellicola siano destinati alla immediata estinzione dell’anticipazione». Proviamo ad ipotizzare 

che il produttore potesse accedere anche al finanziamento della Sezione Autonoma della BNL 

(R.D 14 novembre 1935): il credito cinematografico era esercitato mediante concessione 

diretta di mutui che non avrebbero dovuto eccedere il 60% del costo di produzione della 

pellicola. L’accesso al credito bancario era vincolato all’ottenimento della anticipazione 

statale ed il mutuo era calcolato su di un valore che corrispondeva al costo della pellicola 

meno il valore dell’anticipazione. 

Qualora il produttore avesse avuto accesso ad entrambe le fonti di finanziamento, si sarebbe 

fatto carico di circa il 27% del costo di produzione di produzione; il rischio che si accollavano 

lo Stato e la BNL si accollavano era certamente di entità superiore68. Ovviamente anche la 

Banca aveva introdotto delle clausole contrattuali al fine di tutelarsi dall’eventualità di 

speculazioni ai danni dell’istituto creditizio. Il produttore era quindi considerato come un 

cliente che chiedeva di poter acceder ad un finanziamento e che doveva garantirne il 

rimborso. L’estinzione del fido era prevista in 12 mesi (i produttori reclamavano invece i 18 

                                                 
66 Il valore degli incassi netti si otteneva sottraendo agli incassi lordi il 20% di tasse erariali. 
67 «Con le agevolazioni previste dalla presente legge e che presentino disponibilità in eccedenza al recupero della 
spesa relativa alla seconda pellicola e ad un beneficio riservato a favore del produttore, pari ad un decimo della 
quota di spesa dal medesimo assunta in proprio» (art.5). 
68 Diverso il caso in cui il produttore otteneva il solo finanziamento statale, dal momento che si sarebbe fatto 
carico dei 2/3 del costo di realizzazione della pellicola. 
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mesi); il tasso di interesse era fissato al 6%; erano poste garanzie e pegni sul negativo; i 

proventi erano bloccati fino all’inizio dello sfruttamento della pellicola69.  

Gli storici del cinema (Jili, Quaglietti) sono concordi nell’affermare che la legge sulle 

anticipazioni non eliminò le iniziative effimere e meteora e che nella maggior parte dei casi le 

anticipazioni si rivelavano essere un finanziamento a fondo perduto. In questo modo il rischio 

era trasferito sullo Stato ed i produttori non avevano alcun incentivo a sviluppare quelle 

competenze di carattere organizzativo necessarie per costruire seriamente delle basi tecniche e 

finanziarie per la cinematografia nazionale. Inoltre la concorrenza tra le case di produzione 

italiane si basava spesso più sulle capacità di networking, sulle amicizie, sui favori concessi 

da qualche dirigente fascista che non sull’impostazione di progetti imprenditoriali di medio-

lungo periodo. Nel momento in cui la competizione si spostava sull’arena internazionale, le 

società italiane soffrivano molto probabilmente di un confronto in cui le leggi erano quelle del 

mercato e della concorrenza. Non si deve trascurare inoltre che la maggior parte delle 

cinematografie europee nel corso degli anni Trenta avevano fatto registrare numerosi 

progressi, se non a livello organizzativo, sicuramente a livello artistico-espressivo. 

Quest’ultima fu una lacuna a cui il Regime cercò di far fronte attraverso la costituzione del 

Centro Sperimentale di Cinematografia (1935) e la nascita della rivista “Bianco e Nero” 

(1937). Al Centro Sperimentale di Cinematografia era stato affidato il compito di preparare e 

formare in modo razionale le forze tecniche ed artistiche con un indirizzo unitario, per 

garantire un’efficace creazione dell’opera cinematografica.  

Il Duce aveva definito il Centro come la premessa indispensabile per raggiungere il primato 

della cinematografia italiana. Il centro offriva a 100 allievi la possibilità di svolgere un corso 

della durata di due anni al fine di provvedere alla formazione di competenze nelle seguenti 

materie: recitazione, realizzazione artistica (regia, sceneggiatura, montaggio), fonica, ottica, 

scenotecnica, costumi, effetti di scena, produzione.  

Obiettivo del regime era quello di consentire al Centro anche l’attività produttiva, seppure 

limitata a due sole pellicole all’anno, al fine di avere un effettivo controllo sui costi di 

                                                 
69 Abbiamo ricordato la difficoltà che il ricercatore incontra nell’intraprendere uno studio sul cinema italiano: le 
fonti primarie non sempre sono di facile consultazione; le riviste sono spesso lacunose, così come la presenza di 
materiale archivistico, e a ciò si aggiungono altri vincoli posti dalle regole, spesso proibitive, di distribuzione, 
consultazione e riproduzione. Presso l’Archivio Centrale dello Stato di Roma è depositato un fondo 
estremamente interessante, ma non catalogato e quindi non consultabile, relativo ai premi e alle anticipazioni 
statali concesse alle società di produzione. Quel fondo rappresenta uno degli orizzonti di ricerca dei prossimi 
mesi, al fine di poter completare con materiale documentario inedito l’analisi del settore cinematografico. 
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produzione dei film e per indirizzare la produzione italiana sul piano artistico-economico, 

secondo i compiti che saranno assegnati all’Italia in campo internazionale. 

 
Allo scopo di preparare e formare in modo razionale tutte queste forze con un indirizzo unitario 

che consenta poi di farle concorrere alla creazione dell’opera efficacemente, il Ministero della 

stampa e propaganda ha costituito il Centro sperimentale di cinematografia.70 

 

                                                 
70 «Quando fra due anni usciranno i primi registi, direttori di produzione e operatori, la cinematografia italiana 
che nel frattempo si sarà industrialmente accresciuta e consolidata avrà uomini e mezzi capaci di farle 
raggiungere quella definitiva affermazione cui tende. Nel solo settore artistico fondamentale della lavorazione 
ecco sei ordini di elementi basilari per la creazione del film e che all’opera d’arte cinematografica dovranno dare 
la sua fisionomia, il suo aspetto interiore e formale, il suo carattere. Sono, questi elementi, i seguenti: il 
soggettista, lo sceneggiatore, il regista, il musicista, lo scenografo, gli interpreti. Occorre avvertire poi che 
almeno a due di questi elementi segue tutta una serie di altri elementi di importanza artistica anche se 
grandemente diminuente a cui è affidato il completamento dell’opera. Nel campo della tecnica, altro campo 
fondamentale della lavorazione cinematografica, noi ci troviamo di fronte a due grandi ordini di elementi, i 
tecnici veri e propri e quegli elementi che concorrono alla produzione con un compito tecnico-organzzativo», 
Maraini, Atti Parlamentari Legislatura XXIX, Discussioni dal 4 Maggio 1936 al 18 Marzo 1937, Prima Sessione 
– Discussioni – Tornata Del 7 Maggio 1936 Discussione del disegno di legge: Stato di previsione della spesa del 
Ministero della stampa e propaganda per l’esercizio finanziario dal 1 luglio 1936 al 30 giugno 1937. 
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CAPITOLO 3 

 

Arte, tecnica e organizzazione 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Il cinema non è arte.  
E’ un’industria che ha modificato il concetto di arte. 
Andrè Malraux 
 
 
Per adesso il cinema italiano si è assicurato, con Cinecittà, 
dove fare del cinema, in una parola. 
Come fare del cinema è un altro discorso. 
G.C. Napolitano  
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Nessuna manifestazione artistica 
esige come il cinema, per la sua esistenza,  
tutto un complesso di costosi apparecchi, 

di delicatissimi impianti, di costosissime riprove1.   
 

Come?Io faccio un film, lui rischia dei milioni  
E gli faccio un film che non fa soldi?Eh, no!2 

 
 
 

Dopo aver analizzato nei due precedenti capitoli la struttura del settore cinematografico 

italiano, in particolare per ciò che concerne il ramo produttivo, si tratta ora di comprendere in 

modo più approfondito quali elementi presiedono al funzionamento di questa complessa 

industria culturale, per provare a rispondere ad alcune domande che ci condurranno lungo il 

percorso di analisi dei rapporti tra economia e cultura: perché le pellicole italiane nel corso 

degli anni Venti non riuscivano più a conseguire quel successo di pubblico conquistato nel 

periodo aureo con Gli ultimi giorni di Pompei e Cabiria? Dove si collocavano le origini della 

crisi che aveva posto il settore in uno stato di anemia produttiva?  

L’invasione delle pellicole statunitensi dopo la Prima Guerra Mondiale aveva mostrato che il 

vantaggio competitivo si basava su una solida organizzazione industriale e commerciale ma 

soprattutto sulla capacità di realizzare pellicole in grado di soddisfare i gusti degli spettatori. 

All’interno della filiera cinematografica l’esercizio rappresenta il “ramo” che ha un legame 

più forte e diretto con il mercato dei consumatori, potendone influenzare in un certo modo i 

comportamenti. Dal momento che lo spettatore è il giudice ultimo e fonte dei ricavi del 

settore, il legame diretto conferisce all’esercente un maggiore potere all’interno di una filiera 

in cui i produttori nazionali subiscono la concorrenza dei film stranieri (se l’esercente ha la 

possibilità di scegliere tra produzioni italiane e straniere, opterà per quelle preferite dal 

pubblico che lui conosce grazie al legame diretto; e negli anni ’20 le preferenze andavano alle 

pellicole hollywoodiane). In queste condizioni, un riequilibrio del potere a favore dei 

produttori, può realizzarsi attraverso l’integrazione verticale delle tre branche della filiera (la 

produzione si integra a valle verso distribuzione ed esercizio), attraverso investimenti sul 

contenuto (lo stile) delle pellicole cinematografiche, affinché il pubblico preferisca le 

                                                 
1 M. GROMO, Arte e industria, “La Stampa”, 2 dicembre 1932. Mario Gromo fu un importante critico 
cinematografico torinese del quotidiano “La Stampa”. 
2 Raffaello Matarazzo, parlando del proprio produttore, in R.RIZZO, Panni sporchi a Cinecittà, p.55. 
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pellicole di un certo produttore, attraverso la predisposizione di meccanismi di fidelizzazione 

degli spettatori, quali ad esempio lo star system.     

Uno scarso investimento sui contenuti incide non soltanto sui ricavi conseguibili al 

botteghino, ma impatta anche sulle logiche di filiera, perché un produttore che offre pellicole 

che non piacciono al pubblico avrà meno potere contrattuale nei confronti del distributore e 

dell’esercente. L’interazione degli elementi economici (in particolare le strutture di costo e 

l’organizzazione della filiera) con quelli culturali (la valorizzazione degli elementi 

immateriali e l’innovazione dello stile cinematografico) rappresenta la lente attraverso cui 

interpretare quelle che sono state descritte come le «cause dell’arretratezza e dell’inferiorità 

della cinematografia italiana». 

 
E poi non è detto che i films di produzione corrente debbano essere tutte le insulse stupidaggini 

che ci fornisce da qualche hanno la produzione nostrana. I nostri produttori non hanno 

evidentemente che il proposito di divertire, ma i modi per divertire il pubblico non consistono 

soltanto nell’andamento di una piccola storia comica e nelle smorfie note di un attore o di una 

vecchia attrice; consistono soprattutto nell’arte con cui la storia, qualunque sia, è presentata, nella 

corrispondenza che il suo intreccio ha con lo spirito del pubblico. 

La cinematografia italiana manca di soggetti. Non fa nessuna fatica per cercarli…Questi soggetti 

non devono più come una volta essere ricercati prevalentemente nella letteratura. Quello che 

importa, il segreto direi, è di mettere nel soggetto o nell’esecuzione un po’ di poesia. Arte dunque? 

No, se si vuole, ma una abilità tecnica sufficiente per darne l’illusione. Arte di piacere. A noi 

sembra che proprio in questa concezione errata della cinematografia italiana, che abitualmente 

divide la produzione dal noleggio, la fabbricazione del prodotto, cioè dalla vendita e realizzazione 

del capitale impiegato sia la prima e basilare causa del faticoso navigare di questa industria, ché 

altrimenti si potrebbe, non diciamo varcare gli oceani, ma certamente bastare a sé stessa3. 

 

Nelle parole di Tullio Giordana, in una lettera destinata a Raffaele Mattioli (dal 1933 

Amministratore Delegato della Comit) per esporgli alcune idee e proposte sulla 

cinematografia italiana, vediamo ben rappresentati i problemi sopra esposti. 

 

Il capitolo affronta l’analisi dell’organizzazione interna di una manifattura cinematografica, 

approfondendo il problema del costo di produzione e del peso attribuito agli elementi 

immateriali, per mostrare come la scarsa valorizzazione degli stessi abbia inciso sulle logiche 

                                                 
3 ASI-BCI, Carte di Raffaele Mattioli, Corrispondenza A-Z (CM), cart.127, fasc. “GIORDANA Tullio”, N. 
5/455.  
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di funzionamento della filiera e in definitiva sulla posizione occupata dal cinema italiano nel 

panorama nazionale. 

 

3.1 Arte e tecnica  

 

Il prodotto cinematografico si caratterizza per la duplice natura di prodotto economico e di 

prodotto artistico (Figura1). Tale distinzione esiste anche a livello lessicale, dove la parola 

cinema indica il mezzo di espressione artistica e cinematografia è utilizzata per designare il 

fenomeno industriale. In quanto prodotto economico, il film può essere considerato come una 

commodity, una striscia di fotogrammi che viene riprodotta in più copie a partire da un master 

originale e che può diventare oggetto di transazione all’interno della filiera tra il produttore, il 

distributore e l’esercente. Rispetto alle altre merci il film presenta caratteri comuni e 

distintivi: è il prodotto di una attività industriale destinato al mercato, richiede per la sua 

realizzazione l’investimento di capitali (capitale fisso e capitale variabile, capitale industriale 

e capitale finanziario), è “fabbricato” per essere consumato, ha un valore d'uso (si consuma 

un film per divertirsi, per ottenere un piacere di natura estetica, per imparare) e un valore di 

scambio (si paga un prezzo per accedere alla proiezione cinematografica). A differenza delle 

altre merci: ogni film è un prototipo (tale caratteristica conferisce al film la sua valenza 

economico-commerciale), richiede un consumo collettivo, che determina anche una sorta di 

ritualità sociale, può determinare uno scarto o addirittura un'opposizione tra consumo e 

gradimento, poichè solo dopo che si è “consumato” un film (un prototipo) si è in grado di 

conoscerne il gradimento; la scelta presenta quindi un certo grado di aleatorietà. 

 
Figura 1 – Il prodotto cinematografico come commodity 

 

 

 

 

 
 

 

 

Fonte: J. Sedwick, M.Pokorny (2005) 
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Il film è anche un prodotto artistico, è un testo, un linguaggio, ovvero come un repertorio di 

procedimenti codificabili4; il cinema diventa quindi mezzo di espressione artistica, di 

formazione culturale e di comunicazione, che contiene le tracce del patrimonio simbolico e 

culturale di un determinato contesto. Un’arte che secondo Ejzenstein può «promuovere il 

progresso culturale, alimentando e stimolando i problemi intellettuali del nostro tempo5». La 

commistione dei due significati – cinema come merce e cinema come arte – si riscontra 

spesso anche nella tradizione storiografica italiana, dove la storia del cinema si confonde 

spesso con la storia del film. Bisognerebbe allora richiamare l’affermazione di Luigi Chiarini 

secondo il quale «Se il film è arte, il cinema è un’industria». Il processo di realizzazione di 

una pellicola non è molto diverso da quello che rende possibile la produzione e la 

commercializzazione di qualunque altro prodotto industriale, tuttavia all’output finale 

concorrono tutta una serie di elementi immateriali, difficilmente misurabili. Nelle prime 

pagine della sua Storia economica del cinema, Bachlin affermava che «un film, in quanto 

produzione intellettuale, ha tutti i requisiti per essere un’opera d’arte, ma è necessariamente 

anche una merce, a causa delle diverse operazioni industriali e commerciali richieste dalla sua 

produzione e dal suo consumo6».  

Un film esiste solo sullo schermo, solo se viene “consumato” dagli spettatori: «Tra la mente 

che concepisce il film e lo schermo che lo riflette, c’è tutta l’organizzazione industriale e le 

sue esigenze economiche7». Per comprendere pienamente l’industria cinematografica è quindi 

necessario mettere in dialogo il sistema produttivo, il sistema culturale, il contesto sociale, 

politico ed economico, considerandone le forti interconnessioni. 

Fin dall’inizio era convinzione comune che una tra le maggiori problematiche della gestione 

del settore cinematografico risiedesse nella sua natura di industria artistica8: se da una parte il 

cinema era considerato “arte altissima”, dall’altra il fine principale della produzione doveva 

essere il «massimo rendimento economico9». 

                                                 
4 F. COLOMBO, R. EUGENI (a cura di), Il prodotto culturale, cit., p.129. 
5 S. M. EJZENSTEIN, La forma cinematografica, Einaudi, Torino 2003, p.19. 
6 P. BACHLIN, op. cit., p.1. 
7 R. CLAIR, in M. CANOSA (a cura di), Cinema, op. cit., p. 97. 
8 F. BOVINI, La cinematografia come industria, “Cine-convegno”, 25 marzo 1934. 
9 «Fondamento di ogni industria è il suo massimo rendimento economico; arte e scienza non sono il suo scopo, 
se mai un presupposto. S’intende che un’industria deve produrre una merce che soddisfi anche per qualità alla 
richiesta e perciò non inferiore a certi minimi artistici o scientifici, s’intende che le sue attrezzature devono 
essere al livello tecnico voluto per ottenere qualità e prezzi di costo che tengano le concorrenza sul mercato di 
consumo, s’intende che ha necessità di ricerche e di esperienze per i suoi particolari problemi, ma in sostanza 
l’industria si serve della scienza e dell’arte già fatte e correnti e non si impanca di proposito a far progredire né 
l’una né l’altra. occorre tenere sempre presente il fine esclusivamente economico della produzione 
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La complessità di tale settore è da ascriversi alla coesistenza di due anime apparentemente 

dicotomiche – il conto economico da una parte e la poetica dall’altra – che rispondono a regole 

e principi di funzionamento a volte difficilmente coniugabili. La stessa organizzazione e 

architettura di una produzione cinematografica si presenta come estremamente articolata, 

poiché richiede il coordinamento e l’integrazione di competenze molto diverse e specializzate. 

La creazione di un’opera cinematografica è stata infatti spesso associata metaforicamente alla 

costruzione di una casa: l’architetto e l’autore del film non possono sottrarsi alle regole di 

attività che invadono il campo dell’arte e dell’industria10. Panofsky aveva parlato di una 

cattedrale medievale alla cui realizzazione contribuivano artisti, maestranze, tecnici, il cui 

lavoro era direttamente inserito nel mercato11. 

 
Il film non è più il prodotto di una sola persona; non basta più né il protagonista grande attore, né il 

notissimo grande regista a fare la fortuna di un film. Numerosi altri elementi intervengono a 

determinare il successo e primo fra questi è oggi lo scenario ed il taglio delle scene12. 

 

3.1.1 Il luogo della produzione cinematografica: il teatro di posa 
 

«Ciò che maggiormente colpisce chi visita una casa cinematografica è il teatro di posa13». 

Il teatro di posa o cinematografico era il luogo dove si svolgeva la vita di una casa di 

produzione. La luce, artificiale o naturale rappresentava la condizione indispensabile per girare 

                                                                                                                                                         
cinematografica, cioè considerarla alla stregua e coi criteri di qualsiasi altra industria, perché questo consente di 
esaminarne le condizioni, i bisogni, le deficienze, gli errori da un punto di vista pratico e di ricercare le vie da 
seguire, i rimedi, le soluzioni con maggiore realismo», Ibidem. 
10 «Se si vuole ricorrere ad un esempio superficiale per dare un’idea delle condizione nelle quali un’opera 
cinematografica viene concepita e realizzata, si può dire che un film è costruito come una casa. Come gli artefici 
del film, l’architetto deve tener conto dei gusti del cliente. Il gran numero dei collaboratori indispensabili, i limiti 
imposti dalla sua concezione dei mezzi materiali che son messi a sua disposizione per la realizzazione, tutto sta 
ad indicare che l’architeto come l’autore del film, non può sottrarsi alle regole di un’attività che invade il campo 
e dell’arte e dell’industria, e che sarebbe vano voler ridurre all’uno e all’altro di questi caratteri la sua duplice 
natura», R. CLAIR, Storia e vita del cinema, cit., p. 225. 
11 E. PANOFSKY, Stile e mezzo del cinema, in A. BARBERA, R. TURIGLIATTO, Leggere il cinema, Mondadori, 
Milano, 1978. 
12 ASI-BCI, SOF, cart. 311, fasc. 4, sf. 1, pratica “Relazione del dr. Paolo Giordani sulla situazione della S.A. 
Stefano Pittaluga, 15 maggio 1934”. Il brano prosegue in questo modo: «Si sono venute a creando in questi 
ultimi tempi delle situazioni personali quasi uniche al mondo per quale che si riferisce alla riduzione di uno 
scenario per film, e certo non sarebbe troppo azzardato affermare che la fortuna di Le sei mogli di Enrico VIII è 
dovuta in massima parte allo scenario dell’ungherese Ludovico Biro. E’ noto che dopo quel film, Biro, che era 
prima un modesto scrittore di commedie, ha avuto dall’America offerte per somme favolose, fino a 50.000 
dollari per uno scenario. Tutto ciò abbiamo detto per illustrare la necessità di creare in Italia un centro di lavoro 
cinematografico in cui siano possibili tutte le forme di collaborazione artistica internazionale che la preparazione 
di un film oggi richiede, intendendo per film non quello normale per il nostro mercato interno, ma quello 
destinato ai mercati mondiali». 
13 C. TOSI, L’industria cinematografica, tesi di laurea, Università Commerciale L. Bocconi, a.a 1927. 
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le scene, infatti l’area su cui sorgeva il teatro «poteva rassomigliare ad una gigantesca terrazza 

luminosa14» e doveva essere «perfettamente sgombra, senza alcun impedimento e 

continuamente alla luce senza alcuna ombra15». 

Le riviste di settore sono ricche di minuziose descrizioni dei teatri di posa dell’epoca ed in 

alcuni casi forniscono una vera e propria codificazione, quasi a carattere normativo, dei 

principi architettonici16 e degli elementi imprescindibili per il buon funzionamento del teatro di 

posa: dal magazzino, al camerino, alla sartoria, fino ad arrivare al dettaglio di tutti i beni 

mobili necessari alla composizione di una “scena”: la scenografia, le decorazioni, il mobilio, le 

macchine da presa, e così via. 

Il primo teatro di posa di cui furono svelati i segreti era quello della Alberini & Santoni, la cui 

descrizione compare ne Il Bullettino della Società fotografica di Firenze: uno stabilimento 

dotato di tutte le attrezzature necessarie per una produzione cinematografica all’avanguardia e 

di qualità, che non aveva da soffrire la competizione con l’estero e che risultava essere «per la 

grandiosità dell’impianto e la razionale bontà delle riproduzioni, il primo ed unico impianto 

italiano di manifattura cinematografica17». Lo stabilimento comprendeva un teatro, i 

laboratori adibiti ai vari rami della lavorazione (stampa, montaggio, preparazione delle 

didascalie, sartoria, etc.) e le sale per lo sviluppo ed il lavaggio delle pellicole. 

Il 20 settembre del 1905 migliaia di persone accorsero alla proiezione del primo film 

realizzato dalla ditta Alberini & Santoni: La Presa di Roma18.  

 

                                                 
14 P. INGELIDO, Le aziende cinematografiche (Amministrazione e contabilità), in Rivista Italiana di Ragioneria, 
p.1. 
15 Ibidem. 
16 «Il teatro di posa deve essere costruito in vetro, su armature di ferro, con velari bianchi, neri, rosei e violetti 
scorrevoli a volontà onde regolare la luce occorrente per la scena da rappresentarsi. Il pavimento deve essere in 
legno con qualche fossa per poter eseguire occorrendo, le apparizioni e le sparizioni», P. INGELIDO, Le aziende 
cinematografiche, op. cit. 
17 «Lo Stabilimento di Manifattura Cinematografica Alberini & Santoni mira a conquistare uno dei primi posti 
tra i più conosciuti stabilimenti del genere, e nutre fiducia che il pubblico ed i dirigenti di spettacoli 
cinematografici vorranno tributargli la loro stima e il loro ambito favore. L’edificio ha un’area di 2000 mq, 
consta di vari fabbricati ed un’immensa vasca per la riproduzione di soggetti nautici. Il fabbricato principale è a 
tre piani, di cui uno sottoterra per le camere oscure, in esso oltre 50 operaie procedono alla preparazione ed alla 
colorazione dei films e questo numero verrà raddoppiato per le ognor crescenti richieste, senza contare poi i 
provetti artisti che son man mano assunti a seconda dei soggetti di lavorazione. Il teatro di posa, tutto a vetri è di 
21 metri per 12,50; ivi sono ideate le varie scene costituenti il soggetto cinematografico; segue il caseggiato per 
la colorazione. Per la grandiosità dell’impianto e la razionale bontà delle riproduzioni possiamo osservare che 
questo è il primo ed unico impianto italiano di manifattura cinematografica». 
18 «Con i suoi 250 metri, articolati in 7 quadri, l’accurata ricostruzione degli avvenimenti e degli scenari, la 
recitazione affidata ad attori di teatro, la veridicità dei gesti e delle azioni militari, l’alternanza di riprese in 
studio ed in esterni» 



 146

Di solito i giornali o le riviste inviavano un proprio collaboratore all’interno di un teatro di 

posa per svelare ai lettori, affascinati dalla magia del cinematografo, tutti i trucchi del 

mestiere19. Giustino Lorenzo Ferri, prolifico romanziere e giornalista, descriveva con 

scrupolosa precisione, in un articolo intitolato L’interno del cinematogrificio20, sia gli 

stabilimenti Cines, sia il modo di produzione, i trucchi del mestiere e l’impreparazione e la 

goffaggine degli attori che spesso non conoscevano neppure la sceneggiatura, che doveva 

essere spiegata loro scena per scena o addirittura mimata dal direttore: 

 
[…]e la prova cominciò. Il signor Velle esponeva prima il soggetto, nel suo italiano facile e 

rapido lievemente orlato di pronunzia e parole francesi, accennando i gesti della mimica ripetuti 

dagli attori e modificati via via quando non apparivano abbastanza significanti e sicuri. 

Occorrendo, il direttore ricominciava, si metteva al posto occupato dal personaggio, faceva le 

controscene. Poi quando tutto procedeva regolarmente, entrava anch’egli nel triangolo con 

l’operatore fotografo, e la macchina si metteva a girare. 

 
Il problema della formazione degli attori risulterà essere un ulteriore elemento in grado di 

incidere sull’evoluzione del settore cinematografico, soprattutto per ciò che concerne la 

componente artistica e del linguaggio cinematografico. All’inizio gli attori provenivano dal 

teatro, dove ritornavano perché giudicavano indecoroso lavorare nel cinema, anche se 

ovviamente non disdegnavano la possibilità di guadagno che poteva essere realizzato in poco 

tempo. La recitazione spesso risultava insufficiente e comunque molto influenzata dai dettami 

di quella teatrale, per cui il risultato era una mimica troppo carica di enfasi21, soprattutto se 

confrontata con quella americana (si rimanda al capitolo 1). 

A volte erano le stesse società di produzione che pubblicavano una rivista per comunicare 

direttamente con il pubblico, raccontando la propria attività di produzione – con toni 

                                                 
19 «Contemplando le complicate batterie di riflettori sospese a mezz’aria, gli scenari e infine i mille delicati 
congegni di quest’arte che nasce dalla meccanica come dal calor delle stufe nelle serre nascono i fiori. Nei loro 
enormi stanzoni gli operai ricostruiscono il mondo a pezzetti, palazzi e templi, lontananze marine e foreste 
tenebrose, alcove e interni di botteghe, teatri e cime di montagna; così incastonati tra gli attrezzi, circondati da 
martelli e trucioli di legno, questi esemplari terrestri non hanno senso, la vita è da loro assente come la fantasia, 
fanno quasi pena: ma la macchina da posa li isola, crea sull’orlo dell’obiettivo i confini oltre i quali ogni oggetto 
potrebbe trovare il suo complemento necessario, crea perfino l’infinito del cielo; e lo spettatore davanti 
all’immagine riprodotta sullo schermo si illuderà inevitabilmente di trovarsi al cospetto di un mondo compiuto», 
in Una piccola Hollywood italiana, in Almanacco del cinematografo, gennaio 1931. 
20 G.L. FERRI, L’interno del cinematogrificio, “La Lettura”, 1906. 
21 Nonostante questo i produttori italiani osavano, trasformando i difetti in componenti di originalità: «gli italiani 
osarono ciò che non avrebbe osato la scuola francese, la quale indietreggiava dinanzi alla possibilità di 
interpretare alcuni soggetti. L’Italia interpretava comunque, magari a modo suo, ma interpretava», in V. JASSET, 
Studio sulla realizzazione cinematografica, Cine Journal n.166, 28 ottobre 1911, in E.TOULET, Il cinema muto 
italiano e la critica francese, op. cit. 
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ovviamente elogiativi – rispondendo alle critiche, aggiornando i lettori sulle principali novità, 

fornendo i dettagli sulla vita degli attori. Se da una parte l’obiettivo della rivista risiedeva in 

una volontà di chiarezza verso l’esterno, dall’altra questo strumento fungeva da forma di 

pubblicità: descrivere la perfetta organizzazione dei propri stabilimenti e teatri di posa, 

sottolineare il rigore con cui tutti i collaboratori, tecnici ed artistici, affrontavano una nuova 

produzione, svolgeva per il pubblico una funzione rassicurante22, come garanzia della qualità 

del film. Nel 1925 il teatro della Pittaluga appariva: 

 
Un grandioso teatro tutto sfolgorante di luci, gremito di pubblico elegante e rumoroso. La 

costruzione è così maestosa, nella sua grandiosità, che dispiace il pensare che è cosa provvisoria 

e che non ha che poche settimane di vita. Difficilmente il pubblico che gremisce le sale 

cinematografiche può farsi un’idea anche vaga della somma di fatiche occorrenti per la messa in 

scena di un film che si rispetti. […] La scenografia cinematografica, difficilissima come tecnica, 

non ammettendo quasi per nulla la pittura, come quella teatrale, richiede oggi artisti nel pieno e 

più completo senso della parola. Il gusto sempre più elegante e raffinato del pubblico non 

ammette più la mediocrità ed i criteri sommari di un tempo. Il minimo errore di stile e di logica, 

di epoca e di ambientazione, viene notato, criticato e grava enormemente sulla qualità del 

lavoro23. 

                                                 
22 Nella rivista “Films Pittaluga” troviamo una rubrica riservata alle produzioni Pittaluga: all’interno sono 
presentati i film, di cui ne viene illustrata la realizzazione fornendo particolari e qualche rara fotografia di scena. 
Si trovano anche suggestive descrizione dei teatri di posa. Nel 1925 il teatro utilizzato per la realizzazione del 
film Maciste all’inferno era: «Un grandioso teatro tutto sfolgorante di luci, gremito di pubblico elegante e 
rumoroso. La costruzione è così maestosa, nella sua grandiosità, che dispiace il pensare che è cosa provvisoria e 
che non ha che poche settimane di vita. Difficilmente il pubblico che gremisce le sale cinematografiche può farsi 
un’idea anche vaga della somma di fatiche occorrenti per la messa in scena di un film che si rispetti. […] La 
scenografia cinematografica, difficilissima come tecnica, non ammettendo quasi per nulla la pittura, come quella 
teatrale, richiede oggi artisti nel pieno e più completo senso della parola. Il gusto sempre più elegante e raffinato 
del pubblico non ammette più la mediocrità ed i criteri sommari di un tempo. Il minimo errore di stile e di logica, 
di epoca e di ambientazione, viene notato, criticato e grava enormemente sulla qualità del lavoro», in Films 
Pittaluga, n.9, 15 settembre 1925, p. 187. 
23 Il sentimento di stupore e di magia è una costante nella descrizione di quanto avviene all’interno di un teatro di 
posa. Sulla rivista Cinema, nel già citato articolo di De Feo, troviamo la seguente descrizione: «Lo scenotecnico 
– un altro che al sentimento artistico deve unire conoscenze approfondite in campi astrusi – ha già montato le 
scene da girarsi; qui gli attori truccati e vestiti son pronti per la ripresa, il microfono è sospeso sulle loro teste, le 
luci sono disposte a dovere, la pellicola è arrotolata, docile, nell’apparecchio, il tecnico del suono sta come un 
esploratore di abissi marini nella sua cabina di vetro pronto a trasformare suoni e parole in sottili linee di varia 
densità, fissate su di una pellicola: la Scienza – quella con la esse maiuscola – si è fatta in quattro per consentire 
il prodigio: meccanica, chimica, ottica, elettrotecnica ed elettroacustica, per non nominare che le principali son 
state chiamate a raccolta, hanno dato ciascuna un contributo mirabile per far sì che domani il bambino possa 
ridere degli scivoloni di Harold Lloyd, l’adulto commuoversi alle lacrime di Norma Shearer». Il mondo del 
cinematografo continuava a suscitare stupore, nonostante le riviste specializzate avessero sempre cercato di 
raccontare i segreti della macchina da presa che catturava le immagini in movimento, le restituiva sullo schermo 
e suscitava emozioni di gioia e dolore nel pubblico («Ogni anno 10 miliardi di uomini spendono 42 miliardi di 
lire per vedere 1700 film nuovi nelle 90 mila sale del mondo»).            
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Nel caso specifico dei teatri Cines-Pittaluga, la suggestiva ed entusiastica descrizione si 

inseriva all’interno di quelle istanze di rinascita cinematografica di cui si credeva si sarebbe 

fatto responsabile Pittaluga (si veda il capitolo dedicato alla storia della SASP). L’articolo 

serviva a creare nella mente dei lettori l’immagine di uno stabilimento in piena efficienza, in 

grado di produrre pellicole di qualità e apprezzate dal pubblico. Eppure, nonostante la 

campagna pubblicitaria e le lodi, i film realizzati dall’Anonima Pittaluga nel corso degli anni 

Venti non sono numerosi – alcuni titoli, quali Maciste Imperatore (1924) e Maciste 

all’Inferno (1925) sono riproposti nelle sale per più stagioni – ed i critici cinematografici 

tendono retrospettivamente a non annoverarli tra i capolavori della cinematografia italiana di 

quegli anni.  

 

3.1.2 Ruoli e funzioni 

I ruoli determinanti che concorrono ad una produzione cinematografica possono essere 

suddivisi in due macro gruppi principali: da un lato troviamo le professionalità artistiche e 

tecniche quali il regista, lo sceneggiatore, il direttore della fotografia, gli attori e dall’altro lato 

i ruoli più propriamente economici del produttore, del direttore di produzione, dell’agente 

distributore.  

Nei primi anni di vita del cinematografo non esisteva una suddivisione precisa di ruoli e 

funzioni e quindi il metteur en scene (nome con cui veniva indicato il regista) poteva essere 

anche direttore di produzione o addirittura uno degli interpreti. Sono numerose le società di 

produzione in cui il regista sceglieva il soggetto, scriveva la sceneggiatura e recitava come 

attore protagonista: è il caso di Emilio Vardannes che lavora nel corso degli anni ’10 con la 

Milano Films e l’Itala, dove si occupava dell’intero processo di realizzazione di una pellicola. 

Bisogna peraltro ricordare che nelle prime fasi di sviluppo della cinematografia, non esisteva 

un riconoscimento della paternità dell’opera, dal momento che il vantaggio competitivo era 

costruito sulla «marca della Casa»; poteva quindi capitare che «cento e cento altri miei soggetti 

mai non ebbero né il nome dell’autore né quello del metteur-en-scene, né altri24». L’anonimato 

era una prassi comune, predominava più una componente industriale che non artistica; il 

marchio di fabbrica doveva servire a garantire la qualità della produzione. La situazione 

cambiò nel 1913 quando fu annunciata l’uscita di Cabiria le cui didascalie furono attribuite a 

Gabriele D’annunzio. In realtà il nome del poeta fu usato strumentalmente: «Cabiria è tutta in 

                                                 
24 A. FRUSTA, Ricordi di uno della pellicola, “Bianco e Nero”, 1952. 
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testa a Pastrone, le stesse didascalie dannunziane seguono una scaletta predeterminata e quindi 

l'apporto creativo del poeta è minimo».  

Si trattò di una moderna strategia di comunicazione, ma in qualche modo anche di 

legittimazione, perché per la prima volta un letterato si occupava, dichiarandolo 

pubblicamente, di cinema.  Grazie al successo di Cabiria, l’Itala Film si impose sul panorama 

internazionale per la sua tecnica, vincendo dieci medaglie d’argento alla prima Esposizione 

cinematografica di Amburgo.  

La descrizione del regista o metteur en scène era di solito ammantata da un’aura di sacralità: 

più che un semplice, era considerato un pittore, il cui difficile compito consisteva nel “creare 

un’opera”, facendo scaturire «l’effetto, l’interesse, il colpo di scena, l’armonia25». Il regista 

doveva anche saper creare delle condizioni di lavoro ideali ad amalgamare le differenti 

professionalità tecniche ed artistiche, doveva saper dirigere un atto e suggerire un’intonazione 

all’attore. Non mancavano anche nell’ambito delle professionalità, colorite inserzioni che 

annunciavano la disponibilità di un «direttore artistico, versatissimo in ogni ramo dello scibile, 

cognito di tutte le letterature, conoscitore profondo di varie lingue e di una fantasia 

eccezionale…E’ autore di molte pregevoli opere, oltre ad avere possesso di scena per aver 

fatto rappresentare sue commedie con successo26». Come si poteva improvvisare la 

costituzione di una casa di produzione, così poteva accadere per il ruolo di attore o di regista. 

Le evoluzioni tecniche, stilistiche ed organizzative del cinema in seguito all’avvento del 

lungometraggio, imposero una maggiore specializzazione dei ruoli all’interno delle case di 

produzione. Secondo una classificazione utilizzata negli anni Trenta, lo «stato maggiore della 

produzione» non poteva prescindere dalla presenza di una parte direttiva, esecutiva, tecnico-

artistica e tecnico-esecutiva (Tabella 1). 

 

 

 

 

 

                                                 
25 «Le metteur en scène, per mio conto, più che un direttore, sarei tentato di qualificarlo per un pittore…e un 
pittore non dedito particolarmente a questa o quella scuola, a quello o quest’altro sistema, ma dato tutto a le varie 
pitture di luci, ombre, colori, chiaro-scuri, sfondi, contorni, moto, essenza, verità, plastica, atteggiamenti che sola 
può abbracciare e circoscrivere nel cerchio di un attimo quella sublime creatrice che è la natura», E. NIGA, Le 
metteur en scène, “Il Maggese Cinematografico”, n.3, 25 maggio 1913. 
26 Si tratta di un annuncio comparso sulla rivista “La cinematografia italiana”, 15 febbraio 1908. 
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Tabella 1 - Ruoli e funzioni di una produzione cinematografica 

 
PARTE DIRETTIVA PARTE ESECUTIVA PARTE TECNICO- 

ARTISTICA 

PARTE TECNICO-

ESECUTIVA 

Direttore di produzione 

Regista 

Ispettore di produzione 

Musicista compositore 

Segretario di produzione 

Assistente-regista 

Segretario di edizione 

Segretario di scena 

Contabile di produzione 

Direttore orchestra 

Operatore fotografico 

Architetto scenografo 

Operatore fonico 

Costumista 

Montatore 

Fotografo 

Truccatore 

Aiuto operatore 

Microfonista 

Trovarobiere 

Attrezzista 

Guardarobiere 

Fonte: N. OTTAVI (1937) 

 

Allora come oggi, il processo più propriamente produttivo si componeva di quattro fasi 

principali: 1) la realizzazione della pellicola impressionata, 2) lo sviluppo del negativo, 3) il 

montaggio e 4) la stampa delle copie27. 

La prima fase comprendeva la preparazione “intellettuale” del film, a sua volta articolata ne: a) 

l’individuazione del soggetto, b) la stesura della sceneggiatura, c) la preparazione tecnica ed 

organizzativa; d) le riprese propriamente dette.  

Creare e attrezzare l’industria cinematografica era apparso a molti come un’attività semplice, 

alla portata di chiunque avesse a disposizione del capitale da investire; in questo caso il 

risultato era stato spesso quello di dare vita a case di produzione effimere che come meteore 

costellavano il settore per qualche mese (al più un anno) e poi scomparivano (si vedano i 

capitoli sulla demografia del settore). Fare del buon cinema, nel rispetto di solidi principi 

organizzativi e un progetto imprenditoriale di medio-lungo periodo, significava invece 

coordinare differenti professionalità, con ruoli e funzioni ben definiti. Realizzare un film 

implicava il coordinamento del lavoro di registi, sceneggiatori, attrici, attori e maestranze 

tecniche da parte del direttore di produzione, il quale rappresentava la nota indispensabile e 

principale dell’organismo cinematografico. Il direttore doveva possedere conoscenze e aver 

maturato esperienze a tutti i livelli, al fine di elaborare l’elemento base per la gestione della 

realizzazione della pellicola: il piano finanziario. Nei primi anni di vita dell’attività 

cinematografica la figura del direttore di produzione ancora non esisteva e le sue funzioni 

potevano essere assolte dal direttore di scena, dall’industriale (finanziatore) o dal direttore 

                                                 
27 Nella seconda fase la copia di lavorazione, dopo essere stata stampata, veniva montata secondo l’ordine 
richiesto dalla sceneggiatura ed il passaggio successivo consisteva nella stampa delle copie positive che 
sarebbero state distribuite alle sale di proiezione. 
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degli stabilimenti28. La continua crescita del fenomeno cinematografico, il perfezionamento 

tecnico, l’evoluzione dei gusti del pubblico, i rapidi mutamenti dello stile cinematografico, 

imposero la definizione di una struttura organizzativa con una chiara distinzione di ruoli e di 

funzioni. Questo ovviamente non sempre si era verificato in ogni esperienza produttiva.  

 
Il produttore di un film mi invita a fargli da direttore di produzione. Mi dice: Io me ne intendo 

poco di cinema. Cioè me ne intendo così perché me ne sono interessato qualche volta da 

dilettante… Sarai il mio braccio destro. Il mio film deve riuscire perché ci metto molti denari: 

quanto basta per fare un ottimo film. I denari sono miei e di alcuni amici; non bisogna buttarli via. 

La cifra è un milione; ma attenzione a non superarla. Finito il milione, chiudo la borsa e non se ne 

parla più. Responsabile della baracca sei tu. Te la affido29. 

 

Il brano, forse un po’ romanzato e con l’enfasi tipica di alcuna memorialistica dell’epoca, 

mette in luce le dinamiche di una produzione cinematografica italiana, così come spesso 

appare descritta dalle fonti dell’epoca: da una parte il produttore-finanziatore che, affascinato 

dal cinema come altri suoi amici («me ne sono interessato qualche volta da dilettante»), 

dispone del capitale necessario per iniziare ed è convinto che proprio per questa disponibilità 

finanziaria il film non potrà che avere esito positivo.  

 
(il produttore) è una figura complessa: primo esponente del pubblico, deve avere in sé l’uomo della 

strada, comprendere e prevedere “quello che va”; grande industriale e un poco anche artista, deve 

saper imporre il suo prodotto, ossia non diventare servo umilissimo della folla, ma piuttosto suo 

buon interprete30.      

 

Le sottili ragioni dell’arte contro le imperiose ragioni economiche. Il produttore sembrava 

rispondere ad un imperativo prevalentemente economico-commerciale, soprattutto in 

considerazione del fatto che si trattava di colui che forniva il capitale: le basi economiche ed 

operative senza le quali non si sarebbe potuto realizzar il film31. Alle origini dell’industria 

                                                 
28 «Il direttore della produzione ha un compito difficilmente definibile; infatti egli è ora un semplice 
amministratore con l’incarico di sorvegliare lo svolgimento del lavoro e di controllare i conti, ora un animatore 
che regge il peso delle responsabilità materiali ed artistiche del film ed effettivamente lo dirige (caso del resto 
eccezionale)», R. CLAIR, op. cit, p. 231. 
29 Parla il direttore di produzione, in “Cinema”, 25 marzo 1938. 
30 Luciano de Feo sulla rivista “Cinema”.  
31 «Chiunque può attribuirsi questo simpatico titolo alla sola condizione che esponga i quattrini necessari per fare 
un film», in Tito Spagnol, Hollywood Boulevard, Nino Aragno, 2008, pp. 279-280. Tito Spagnol era uno 
scrittore e giornalista che collaborò con alcuni importanti quotidiani e riviste nazionali ed internazionali: 
Omnibus, Il Corriere della Sera, Il Mondo, Paris-Press. Tra il 1929 ed il 1930 effettuò un soggiorno ad 
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cinematografica, la figura del produttore si confondeva con quella del proprietario o del 

rappresentante delegato dei soci della Casa, e le funzioni specifiche del produttore odierno 

erano attribuite al regista. Con la progressiva crescita e specializzazione del settore, le case di 

produzione adottarono la seguente divisione: la qualifica di produttore rimase una prerogativa 

del responsabile dell’intera produzione, ma l’effettiva responsabilità di ogni progetto venne 

attribuita al cosiddetto direttore di produzione.  

La crisi dell’industria cinematografia italiana tra il 1920 ed il 1922 e lo stato di anemia 

produttiva in cui si era trovata, veniva attribuito alla scarsità del numero di imprenditori 

cinematografici che si potessero definire tali. La produzione si era spesso trovata nelle mani di 

sedicenti produttori che avevano improvvisato una società di produzione per scopi prettamente 

speculativi. Dobbiamo, infatti, considerare che il settore cinematografico si caratterizza per un 

alto livello di costi affondati (sunk cost), legati alla produzione della prima copia, e da un 

altrettanto elevato moltiplicatore qualora il film riesca a soddisfare i mutevoli gusti e bisogni 

degli spettatori; tali caratteristiche potevano quindi stimolare investimenti puramente 

speculativi nella produzione.  

Proprio attorno alla figura del produttore si svilupparono in quegli anni numerosi dibattiti sulle 

riviste specializzate: gli articoli sembrano avere come obiettivo quello di proporre una 

stilizzazione della figura del produttore, individuandone le caratteristiche e le competenze 

necessarie per costituire una società solida e dotata di buone basi tecniche. Si parlava di 

«educazione industriale» dei produttori, da sempre accusati di avere scarsa responsabilità 

finanziaria e morale nella gestione delle società e di perseguire un interesse di mera 

speculazione. Quali erano allora i caratteri dell’imprenditore cinematografico ideale? 

Il produttore ideale era colui che oltre ad apportare i mezzi finanziari necessari, sapeva anche 

«amalgamare in una composizione perfetta le attività, sovente fluide, mal dosabili e 

antagonistiche di un soggettista, degli sceneggiatori, del regista, degli attori, dell’architetto, del 

musicista, dell’operatore, di tutto l’intero stato maggior che viene a trovarsi alle sue 

dipendenze32». 

Un produttore, serio, degno di questo nome, doveva essere educato ad una responsabilità 

finanziaria e morale, per cercare di evitare quelle situazioni di piccola speculazione da cui la 

                                                                                                                                                         
Hollywood, raccontando il mondo del cinema americano in corrispondenze che scriveva per le riviste ed i 
giornali italiani. 
32 T. SPAGNOL, op. cit., p.280. 
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cinematografia nazionale non traeva grande beneficio33. I produttori “ideali” non erano gli 

occasionali finanziatori di uno o più films ma chi sopportava tutti i rischi e si assumevano gli 

obblighi derivanti dalla conduzione di uno stabilimento di produzione in piena e continua 

efficienza.  

Tornando alla struttura organizzativa, accanto al produttore, troviamo il direttore di produzione 

che era responsabile dell’esecuzione materiale dell’organizzazione «mettendone a punto il 

piano di lavoro e curandone le sua attuazione pratica34». Il direttore di produzione si doveva 

preoccupare della definizione di tutta la complessa architettura di una produzione 

cinematografica il cui successo dipendeva e dipende tuttora non solo dagli elementi finanziari 

– che, di fatto, aprivano senza dubbio maggiori possibilità – ma anche dalla componente 

artistica come ad esempio la scelta di un buon soggetto e di attori validi ed apprezzati dal 

pubblico.  

La storia del settore cinematografico ha sempre messo in evidenza il ruolo critico giocato dagli 

attori, dalle attrici, dal regista nella definizione delle strategie competitive delle imprese 

cinematografiche. Osservando ad esempio il caso statunitense del tipico Studio system 

hollywoodiano, la stipulazione di contratti a lungo termine con attori e attrici all’inizio della 

loro carriera, consentiva ai produttori di controllare risorse dall’alto valore potenziale: le star 

sono state spesso osservate come fattori in grado di incidere sulle performance del film. Le star 

contribuiscono alla riconoscibilità del prodotto filmico e rappresentano tuttora una strategia 

largamente utilizzata per assicurare e proteggere gli investimenti nella produzione 

cinematografica, per differenziare i prodotti filmici e per garantirsi un minimo di successo al 

box office.  

Non sempre il ruolo del direttore di produzione era facilmente definibile: poteva essere un 

semplice amministratore con l’incarico di sorvegliare lo svolgimento del lavoro e di 

controllare costantemente il preventivo di spesa, oppure poteva farsi carico delle responsabilità 

materiali ed artistiche del film. 

 

 

 

                                                 
33 ASI-BCI, SOF, cart. 311, fasc. 4, sf. 1. Con il termine responsabilità finanziaria e morale Giordani faceva 
riferimento alla necessità di definire con maggiore precisione i rapporti contrattuali tra i produttori indipendenti e 
gli stabilimenti Cines che noleggiavano impianti e attrezzature. Inoltre i produttori mancavano di definire il 
piano di lavorazione ed il preventivo finanziario, facendo quindi gravare le perdite di lavorazione sulla Pittaluga.  
34 A. COSTA, Saper vedere il cinema, Bompiani, Milano,1985, p.15. 
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3.1.3 Gli elementi immateriali 
 

L’artista è un uomo solo. 
Da solo deve trovare il suo linguaggio, 

solo ascoltare la sua ispirazione. 
Luigi Pirandello 

 

Il soggetto rappresentava il nucleo vitale del film. La scelta del soggetto poteva andare nella 

direzione del cosiddetto teatro cinematografico, con la trasposizione del repertorio teatrale o 

dei più famosi romanzi d’appendice e in questo caso il cinema veniva considerato un «mezzo 

di diffusione». Oppure si poteva decidere di dare vita a copioni originali valorizzando le 

caratteristiche peculiari del linguaggio cinematografico, lo specifico di cui parla Benjamin35, in 

quanto «mezzo di espressione36». 

Indipendentemente dalla scelta compiuta, l’obiettivo primario di una casa di produzione 

consisteva nell’adeguare il soggetto alla mentalità ed al gusto medio delle masse che 

risultavano essere i giudici ultimi del successo di una pellicola. Il favorevole riscontro di 

pubblico al botteghino avrebbe consentito l’ammortamento del costo di produzione e la 

realizzazione di un margine di utile37.  

 
Dal soggetto scaturiva la sceneggiatura «concepita e realizzata con minuzia incredibile di 

dettaglio e ricchezza inaudita di sfumature espressive, al modo di una partitura per grande 

orchestra». La sceneggiatura conteneva le indicazioni necessarie per il passaggio dalla fase 

ideativa e progettuale a quella realizzativa e quindi in termici economici-aziendali la stesura 

della sceneggiatura poteva essere interpretata come l’attività di progettazione del prodotto 

filmico38. 

La sceneggiatura rappresentava, infatti, la base per la definizione del piano finanziario che, 

almeno in linea teorica, avrebbe dovuto essere calcolato e dettagliato in ogni singola voce. Il 

compito del direttore di produzione consisteva nella definizione delle principali voci di costo e 

nella ripartizione del budget tra le voci e le sottovoci: «quanto a ciascun attore, quanto per gli 

                                                 
35 L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilità tecnica, op. cit. 
36 R. CLAIR, op. cit..226. 
37 Si ipotizzava che la realizzazione di un “reddito industriale” fosse vincolata all’esistenza di una proporzione di 
1 a 1,50 tra costo della pellicola e affluenza del pubblico: ad ogni lira spesa doveva cioè corrispondere uno 
spettatore e mezzo. Tale calcolo lo si trova in un articolo di De Feo, comparso sulla rivista “Cinema” nel 1935. 
38 A. COSTA, op. cit.. 
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esterni, quanto per le singole costruzioni39». Il piano finanziario insieme al piano di 

lavorazione era considerato «il testo del direttore di produzione40» che ne era responsabile di 

fronte al produttore. Il lavoro del direttore sarebbe stato a sua volta supportato da un ispettore e 

da un contabile con mansioni di controllo e di verifica rispetto al preventivo ed al piano di 

lavorazione. 

Le principali voci di costo che componevano il piano finanziario della pellicola erano le 

seguenti41: 

- diritti d’autore e sceneggiatura 
- musica 
- stato maggiore della lavorazione (complesso direttivo, artistico e tecnico) 
- interpreti 
- teatri e costruzioni 
- riprese in esterni 
- apparecchi sonori e di ripresa muta 
- materiale sensibile (pellicola positiva e negativa, colonna sonora) 
- sviluppo, stampa e fotografia 
- arredamento, costumi 
- trasporti 
- assicurazioni 
- tasse, imposte e diritti sindacali 
- royalties 
- spese varie ed imprevisti 
 
Il preventivo era considerato la pietra su cui fondare le fasi successive della produzione e per 

questo motivo doveva essere «ben elaborato, ben calcolato e studiato in ogni minimo 

dettaglio42». 

Per una quantificazione delle singole voci, è opportuno rilevare la difficoltà a reperire fonti 

primarie sui piani finanziari delle pellicole di produzione italiana. Tale lacuna può essere in 

parte colmata attraverso le pubblicazioni di settore in cui vengono forniti alcuni esempi di un 

tipico prospetto finanziario. E’ interessante, infatti, notare che esisteva una sorta di 

“teorizzazione” dei principi organizzativi e finanziari, delle norme di buona condotta a cui 

                                                 
39 Parla il direttore di produzione, in “Cinema”, 25 marzo 1938. Nell’articolo troviamo conferma rispetto alle 
voci principali del costo di produzione. Il direttore intervistato afferma che sono voci imprescindibili: soggetto-
sceneggiatura; musica ed esecuzione; direzione (regia e assistenti); produzione (direttore di produzione, ispettore 
di produzione, segretario e contabile); teatri di posa (affitto degli stabilimenti e costruzioni); scenografo e 
costumista; pellicola (acquisto pellicola; sviluppo e stampa); presa (operatore e aiuti, fonico, fonografo); 
truccatori; interpreti e comparse; esterni e trasporti; assicurazioni; spese generali e imprevisti.  
40 Ibidem. 
41 N. OTTAVI, Organizzazione della produzione, “Bianco e Nero”, novembre 1937. Regista cinematografico, poi 
direttore di produzione, infine direttore degli stabilimenti Titanus 
42 Ibidem. 
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avrebbe dovuto o potuto attenersi una società di produzione; tali norme potevano essere 

mutuate dal modello americano oppure da alcune esperienze nazionali che si erano rivelate di 

successo, come nel caso del film Scipione L’Africano cui erano stati dedicati numerosi articoli 

per elogiare la «poderosa, complessa e perfetta» organizzazione attivata per la realizzazione 

del film43.  

Le cifre che sono state recuperate – rispetto cui può sorgere il dubbio dell’effettiva veridicità - 

si riferiscono di solito alla produzione sonora. Per ciò che riguarda il periodo muto tale 

tipologia di informazioni è molto scarsa; sappiamo che un film poteva costare dalle 5 alle 10 

mila Lire e le pellicole più impegnative raggiungevano la quota di 20 mila Lire44. Alcuni 

interessanti dati sul costo del personale sono stati reperiti in una tesi di laurea discussa nel 

1920 presso l’Università Bocconi45. Dalle informazioni fornite dal laureando, apprendiamo che 

«alcuni artisti ottengono stipendi annui di oltre 500 mila lire», mentre per la «gran massa» gli 

stipendi mensili vanno sulle 7-8 mila lire. Vi sono poi degli artisti che percepiscono «dalle 6-7 

mila lire alle 2-3 mila lire mensili»; i generici, ovvero coloro che «erano capaci di 

disimpegnare una qualsiasi parte secondaria», erano pagati per giornate di otto ore di lavoro 

«nella misura di £. 30 se provvisti di abiti eleganti e £. 20 se vestiti con abiti usuali oppure con 

costumi forniti dalla Casa46». 

 

Alla stesura del piano finanziario seguiva la predisposizione di un piano di lavorazioneche 

segnava il passaggio dalla fase pre-organizzativa all’organizzazione vera e propria. «Il piano di 

lavorazione deve comprendere: capitale, soggetto, sceneggiatori, dialogo, direttore di 

                                                 
43 L. DE FEO, Come nasce un grande film, “Cinema”, 25 ottobre 1936, Anno I, Vol. I, fasc. 8. 
44 «E’ difficile se non proprio impossibile precisare oggi il valore dei film prodotti nel periodo muto. Tra il 1907 
ed il 1910 il costo della pellicola era di 30/40 centesimi al metro: impressionata, stampata e sviluppata in 20-30 
copie, veniva venduta ad 1 lira al metro, dal produttore all’esercente. Questi programmava il film a 20 centesimi 
in media al posto, incassando dalle 100 alle 200 Lire. Aggiungendo al costo della pellicola la retribuzione di 
attori e maestranze e le spese varie un film costava dalle 5 alle 10 mila Lire. I film più impegnativi 
raggiungevano anche la quota di 20 mila Lire», L. BIZZARRI, L. SOLAROLI, L’industria cinematografica italiana. 
In un’altra fonte si legge invece che i film muti potevano anche raggiungere il costo di 100.000 Lire; l’eccezione 
era rappresentata da Cabiria (1913): «a dare un’idea della grandiosità del film- lungo tremila metri – basta 
ricordare che esso costò un milione di lire oro, mentre a quell’epoca nessuno al mondo aveva mai superato le 
centomila Lire per un film…Mi ha raccontato Piero Fosco (Giovanni Pastrone) che l’impresa di Cabiria era stata 
ritenuta allora così pazzesca che il direttore di una banca primaria – che era stata interessata per un 
finanziamento – si preoccupò a tal punto della diceria da assumere informazioni», in F. SORO, op. cit., pag. 182. 
45 L. OSTI, Le industrie cinematografiche, tesi di laurea, Università Commerciale L. Bocconi, a.a 1920. 
46 «Invece gli attori (che dovevano possedere un discreto corredo ma non così elegante da dover figurare nei 
primi piani) ottengono da £. 20 a 25 se vestiti con abiti da società e da £. 15 a 20 se con abiti da passeggio». 
Infine le comparse percepivano «15 lire per otto ore di presenza nello stabilimento». Il giovane laureando 
riteneva tale sistema tariffario “irrazionale”, rivelando la convinzione che il cinema era un’attività dove si veniva 
pagati per lavorare poco o anche solo per “essere presenti nello stabilimento”. 
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produzione, regista, assistente, ispettore, segretario, attori, scenografi, ambientazione, costumi, 

musica, sincronizzazione, operatori, teatro, montaggio, maestranze47 ». 

Il piano di lavorazione prevedeva la tempificazione delle fasi (quante giornate lavorative per 

ogni singola scena), la definizione dello stato maggiore della produzione, l’elenco delle singole 

scene da girare. Lo stato maggiore della produzione serviva per comporre il gruppo di lavoro: 

parte direttiva, parte esecutiva, parte tecnico-artistica, parte tecnico-esecutiva. Prendendo in 

considerazione una produzione media italiana, il personale direttivo coinvolto era stimato in 9 

persone ed il personale artistico in 76 persone, così suddivise: 16 tra attori e generici, 30 nella 

categoria “comparse e masse” e altri 30 per la parte orchestrale. Infine il personale tecnico 

poteva aggirarsi sulle 33 persone48. Nei primi anni del secolo, le pellicole potevano essere 

interpretate anche da un solo attore. Con il progressivo imporsi del lungometraggio aumentò 

l’importanza e la complessità della storia raccontata e quindi si richiese la presenza di un 

numero maggior di attori, tra i quali iniziavano a distinguersi gli interpreti principali, i 

comprimari, le comparse, con la nascita dei primi divi e delle prime attrici.  

I grandi colossal richiedevano un maggior impegno lungo tutte le fasi della lavorazione: per il 

film Scipione l’Africano alcune scene avevano richiesto l’impiego di 7000 comparse, di 100 

generici e di 100 tecnici, per un totale di 18.400 giornate lavorative49. 

 
La scena ben altrimenti complessa ed importante della ricostruzione di Zama, che si è svolta 

sulla pianura tra Sabaudia e il mare […], ha costituito un complesso di lavoro che si può, in 

media, considerare delle seguenti proporzioni: 600 comparse per 40 giorni, 100 attori e 

generici per 40 giorni, 100 operai per 60 giorni, 100 tecnici e specialisti per 50 giorni. 

 

La scelta degli elementi artistici di solito era effettuata congiuntamente con il produttore ed in 

alcuni casi anche con il noleggiatore che si sarebbe occupato della promozione e del lancio 

della pellicola. Si trattava di un’operazione delicata nel corso della quale dovevano essere 

attentamente considerate le preferenze del pubblico ma anche il desiderio del produttore di 

utilizzare certi nomi che rappresentavano un «efficace richiamo ed una preventiva garanzia».  

 
Occorre molto acume nella scelta dei soggetti, cioè dell’argomento in cui risiede la maggior 

parte del successo; occorre saper scegliere gli interpreti adeguati, ma soprattutto occorre 

                                                 
47G.C. NAPOLITANO, Cinema italiano?Cinema Italiano, “Cinema”, Anno I, Vol.I-Fasc.9, 10 novembre 1936. 
48 Le cifre sono state tratte da un articolo scritto da Freddi nel 1937, comparso sulla rivista Politica sociale con 
titolo La cinematografia come fattore sociale. 
49 Sempre L. Freddi nell’articolo citato. 
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un’esecuzione accurata in tutti i particolari tecnicamente all’altezza dei tempi e dei progressi 

verificatesi.  

 
L’oculata scelta degli elementi artistici e più specificamente del soggetto, del regista e degli 

attori, poteva generare vantaggi sia a livello stilistico, sia economico, soprattutto per ciò che 

riguardava le strategie di programmazione: un buon film sarebbe stato più facilmente 

distribuito nelle sale di prima visione per poi completare il ciclo di sfruttamento in quelle di 

seconda e terza visione, incrementando i profitti della casa di produzione. Un’efficace 

campagna di comunicazione costituiva un elemento altrettanto importante nel processo di 

produzione: il pubblico era molto interessato alle dive e ai divi, ai loro capricci da star, alla 

loro vita al di fuori del set cinematografico, e per questo motivo i produttori, laddove possibile 

(quindi in presenza di cospicui budget) investivano nella promozione del nome di una celebrità 

la cui presenza nel cast poteva risollevare le sorti di una pellicola mediocre o di bassa qualità.  

Nel corso degli anni venti una casa cinematografica poteva essere in grado di realizzare 5 o 6 

pellicole all’anno di una certa importanza, considerando la disponibilità degli attori, le 

condizioni del tempo e altre cause impreviste che ritardavano l'esecuzione di qualche scena. La 

realizzazione di una pellicola dal costo medio pari a circa 1 milione di Lire poteva richiedere 2 

mesi di riprese, che si svolgevano nel teatro di posa e in esterni (dentro e fuori lo stabilimento) 

a cui si aggiungevano i giorni dedicati al montaggio, all’incirca 60. 

Non sempre però un efficiente piano di organizzazione del lavoro poteva garantire una perfetta 

riuscita della pellicola che dipendeva tanto dal controllo degli aspetti più organizzativi e 

burocratico-amministrativi quanto dalla possibilità di creare un clima di fusione, affiatamento, 

possibilità di collaborazione tra regista, soggettista, sceneggiatore, scenografo, operatore e 

attori.  

 
Si tratta di un comune clima ideale che permetta un linguaggio comune, una continuità di fini, 

per cui le personalità s’intendano e si integrino nelle diverse e particolari capacità e nei 

singoli apporti inventivi50. 

 

                                                 
50 U. BARBARO, Soggetto e sceneggiatura, in “Bianco e Nero”, Anno III, n.7, luglio 1939, XVII, Quaderni 
mensili del centro sperimentale di cinematografia. Umberto barbaro è considerato uno dei principali teorici e 
critici cinematografici. Iniziò la sua attività come insegnante presso il Centro Sperimentale di Cinematografia 
(dal 1936) di cui fu poi nominato direttore (tra il 1944 ed il 1947). Nel 1937 fondò insieme a Luigi Chiarini la 
rivista “Bianco e Nero”. 
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Secondo l’autore dell’articolo sopra citato, il clima ideale corrispondeva ad «una comunione 

di convinte aspirazioni, un simile livello culturale, un simile gusto, una formazione comune», 

elementi che permettevano la creazione di quella «malgama umana» necessaria alla 

realizzazione del film. Malgama la cui composizione si riteneva fosse favorita da precedenti 

accordi sulle finalità comuni del progetto, ma che soprattutto dipendeva ed era resa possibile 

dal preesistere di una profonda affinità tra essi. Tale processo culminava nel fatidico «Si 

gira». «Magiche parolette. Due parolette appena. Un colpo secco. E incomincia la favola. Ma 

ogni parola di questa favola luminosa e armoniosa nasconde una lunga e seria disciplina, 

un’ansia ininterrotta di ricerca e di perfezione». Questo a dimostrazione del fatto che nel 

cinema conviveva una dimensione materiale (capitale fisico) ed un’altra immateriale, 

composta dal capitale umano meno tangibile perché costituito dall’insieme di competenze e 

conoscenze acquisite e dal capitale sociale, rappresentato dalle relazioni intercorrenti tra le 

persone coinvolte nel progetto cinematografico. L’interazione tra queste due dimensioni 

poteva e può tuttora influenzare l’attività produttiva, la scelta della struttura organizzativa e 

l’esito del film al botteghino. Il direttore di produzione era considerato responsabile della 

creazione di un clima favorevole alla realizzazione di un buon progetto: il direttore doveva 

possedere un’adeguata preparazione artistica e allo stesso tempo esercitare un controllo con la 

«solida inquadratura di un amministratore delegato51»; doveva lasciare libertà di azione agli 

artisti e controllare che non si verificassero troppe diseconomie, che avrebbero fatto lievitare 

il preventivo. 

 

La presenza di un gruppo artistico stabile (regista, scenografo, sceneggiatore, attori) 

rappresenta un interessante elemento per provare ad approfondire la struttura del settore 

cinematografico italiano, composto da poche case di produzione solide e da molte strutture il 

cui ciclo di vita si riduceva alla realizzazione di un’unica pellicola. L’unità d’indagine 

potrebbe quindi non essere la società intesa in senso giuridico ma proprio il gruppo artistico. 

Se osserviamo la composizione delle “crew” (Tabella 2) durante gli anni del muto52, possiamo 

                                                 
51 «E’ lui che deve saper costruire, nella complessa organizzazione meticolosa e meccanica dell’organismo 
industriale, una serie di armonici gruppi artistici, ognuno dei quali possa poter lavorare nella più assoluta delle 
libertà apparenti», M. GROMO, Arte e industria, “La Stampa”, 2 dicembre 1932.  
52 E’ in corso di realizzazione un database in cui sono riportate, per ogni pellicola prodotta, le seguenti 
informazioni (laddove reperibili): regista, soggettista, sceneggiatore, direttore della fotografia, principali 
interpreti. Ai fini del presente lavoro si è proceduto ad un’analisi a campione, concentrandosi sugli anni più 
importanti per la produzione nazionale, ovvero il cosiddetto periodo aureo. I dati sono stati reperiti attraverso le 
pubblicazioni del Centro Sperimentale di Cinematografia, Il cinema muto italiano a cura di V. MARTINELLI. 
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notare che solitamente le case di produzione più importanti lavoravano con gli stessi registi, 

sceneggiatori e soggettisti. In questo modo riuscivano a creare il proprio particolare “stile53”. 

Le società di produzione più importanti cercarono di differenziare i generi etichettando le 

pellicole a seconda della loro appartenenza a serie di maggiore importanza, per sottolineare 

una differenza essenzialmente qualitativa tra realizzazioni che richiedevano un notevole 

impegno produttivo e altre invece meno rilevanti. Le grandi produzioni corrispondevano in 

genere a film di soggetto storico-risorgimentale, ovvero frequentazioni di testi teatrali o 

letterari, in ogni caso legati dal comun denominatore del “film in costume”. Queste pellicole 

richiedevano uno sforzo produttivo più consistente, legato allo sviluppo della sceneggiatura, 

alla ricreazione costumistica e scenografica degli ambienti, all’impegno drammatico e 

drammaturgico di attori e registi. Il favore che il pubblico accordò a questo genere si risolse 

nell’importanza che la casa Cines attribuì alla sue “Serie d’arte” e “Serie Princeps”, 

l’Ambrosio alla “Serie d’oro” e l’Itala alla “Serie d’arte”. La Milano Films ed altre case di 

produzione non mancarono di manifestare delle controtendenze, valorizzando drammi più 

moderni, sentimentali o passionali.  

Poteva accadere che il regista dirigesse sempre lo stesso gruppo di attori o lavorasse 

esclusivamente con un divo o una diva, realizzando canoni stilistici che il pubblico 

riconosceva e a cui poteva affezionarsi. Nel 1912 le pellicole della Ambrosio erano dirette da 

Ubaldo Maria del Colle (su soggetto di Eugenio Perego) ed il gruppo di attori era composta da 

Alberto Capozzi, Lydia de Robertis, Mary Tarlarini e lo stesso Del Colle. Oppure nel caso 

della Ambrosio, tra i direttori artistici troviamo Mario Caserini e Luigi Maggi che lavoravano 

quasi sempre su soggetti di Arrigo Frusta (il quale era anche sceneggiatore) con Marcel Fabre, 

Fernanda Negri, Amleto Novelli, Le Giunchi, e l’elenco potrebbe continuare.  

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
53 Si veda A. BERNARDINI, cit. v. III, p.11 e M. A. PROLO, op. cit. p. 47. 
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Tabella 2 – Case di produzione e “crew 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fonte: nostra elaborazione su dati dell’Archivio del Cinema Italiano 

 

Tali nomi oggi possono ovviamente apparire ormai sbiaditi nella memoria e ai fini della 

presente ricerca non se ne vuole fornire un semplice elenco, ma provare a verificare se la 

struttura del settore cinematografico italiano, così come è andata formandosi, possa essere 

anche legata alla valorizzazione degli asset immateriali e alla comprensione dell’importanza 

di tali asset nel contribuire alla formazione del vantaggio competitivo di un’impresa.  

Nelle cosiddette case meteora non esisteva un gruppo artistico fisso, anche in considerazione 

del fatto che tali realtà nascevano attorno ad un unico “progetto” e poi scomparivano, almeno 

dal punto di vista giuridico. In questi casi accadeva che il film fosse diretto da un regista 

famoso – magari già impegnato con società quali la Ambrosio, la Pasquali, la Cines – e 

interpretato da attori o attrici conosciuti dal pubblico. La spiegazione potrebbe essere duplice: 

da una parte una società di nuova costituzione aveva interesse a ricorrere ad artisti famosi 

come strategia promozionale per il lancio del film, dall’altra tali progetti potevano essere il 

Casa di produzione Direttore artistico Direttore tecnico Attori principali 
AMROSIO Arturo Ambrosio 

Luigi Maggi 
Mario Morais 

Alberto Giaccone 
Roberto Omegna 
Giovanni Vitrotti 

Lydia de Roberti 
Mary Cleo Tarlarini 
Alberto A. Capozzi 
Enrico Vidali 
Umberto Mozzato 
Mario Voller-Buzzi 
Paolo Azzurri 
Alberto Collo 
Marcel Fabro 
Ernesto Vaser 
Gigetta Morano 
Cesare Gravina 
Nilde Baracchi 
Eleuterio Rodolfi 

    
CINES Gaston Velle 

Egidio Rossi 
Mario Caserini 
Enrico Guazzoni 
Edoardo Bencivegna 

Filoteo Alberini 
Carlo Cataldi 
Silvio Coconari 
Ugo Coconari 

Fernanda Negri Pouget 
Alberto Degli Abbati 
Maria Gasparini 
Amleto Novelli 
Gianna Terribili Gonzales 
Ettore Pesci 
Orlando Ricci 
Primo Cuttica 
Pacifico Aquilanti 
Fernand Guillame 
Lea Giunchi 
Giuseppe Gambardella 
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terreno di sperimentazione di registi, sceneggiatori, attori che volevano cimentarsi con uno 

stile diverso da quello imposto dalla “casa madre” in cui lavoravano54. 

Più spesso però la direzione artistica delle società meteora era affidata a persone praticamente 

sconosciute (a volte era lo stesso produttore con velleità creative che improvvisava un 

soggetto ed una sceneggiatura) e che sarebbero rimaste tali anche successivamente. Il 

controllo degli input creativi nel settore cinematografico è stato indicato come uno degli 

elementi attraverso cui le imprese istituiscono un brand, dando vita a meccanismi di lock-in 

del pubblico di spettatori i quali saranno incentivati a scegliere un determinato film per la 

presenza di un particolare attore o di un’attrice.  

La popolarità di una star incideva sulle possibilità di successo di una pellicola al botteghino. 

Controllare tali asset creativi poteva quindi rappresentare uno degli elementi attraverso cui 

l’impresa conquistava quote di mercato: 

 
(attraverso gli attori) le Case editrici gettano per il mondo tutte le loro produzioni. Taluna di 

queste ha acquistato tanta fama che basta l’impressione della sua marca, per garanzia al pubblico 

di trovarsi innanzi un ottimo lavoro. Così le Case hanno raggiunto la popolarità e la gloria55. 

 
Realizzare un film significava quindi saper coordinare un’architettura estremamente 

complessa. Il cinema era stato definito «l’industria delle cento industrie56», proprio perché il 

prodotto finale era il risultato dell’interconnessione delle capacità e delle competenze di 

                                                 
54 «Il lavoro in teatri in affitto era stato la norma soprattutto per quei registi e quegli attori e attrici – da Bonnard 
a Caserini, da Ghione a Polidor, alla Tarlarini – che a un certo punto della propria carriera, sopravvalutando il 
proprio fascino e le proprie capacità, provarono a produrre in prima persona, rivolgendosi per i propri film a 
stabilimenti e maestranze già conosciuti e regolarmente fallendo in breve tempo», A. FRIEDEMANN, Le case di 
vetro. Stabilimenti cinematografici e teatri di posa a Torino, cit. p. 21. 
55 E. NIGA, Gli attori cinematografici, “Il Maggese Cinematografico”, n.2, 10 maggio 1913. 
56 Jacopo Comin in un articolo intitolato L’industria delle cento industrie sottolinea appunto che la 
cinematografia è l’industria che fornisce lavoro al maggior numero di persone, così sotto l’aspetto quantitativo, 
come sotto quello della diversità. È poi fornito un elenco alfabetico “delle infinite e diversissime attività sociali 
che contribuiscono alla creazione del prodotto cinematografico”: Accessori cinematografici, elettrici, fotografici, 
meccanici; Agenzie di noleggio; Antiquari, noleggiatori di mobili antichi; Apparecchi cinematografici da ripresa, 
da proiezione, tavoli di montaggio; Assicurazioni sui rischi del film, sugli incendi, sul lavoro; Attori e attrici di 
prosa, cinematografici, di varietà; automobili, camion, carrozze; Calzolai; Cantanti; Cinematografi, circuiti di 
sale, manutenzione; Comparse; Cori; Costruzioni; Danzatori, danzatrici, corpi di ballo; Decoratori; Direttori di 
produzione; Direttori d’orchestra; Ebanisti; Elettricisti; Generici; Giardinieri; Ingegneri delle varie materie; 
Lampade e materiale di illuminazione; Macchinisti; Masse; Meccanici specializzati; Mode, magazzini di mode, 
modiste, cappellai e affini dell’abbigliamento; Musicisti compositori; Operatori e aiuto operatori di ripresa; 
Ottica, prodotti, ditte, fabbricazione e smercio; Personale amministrativo delle diverse ditte cinematografiche; 
Pittori; Registi, aiuti registi, assistenti; Sceneggiatori, scenografi, scenotecnici; Società noleggio, grandi 
organizzazioni, noleggiatori privati; Stazioni turistiche, balneari, termali; Tagliatrici del negativo; Tecnici del 
suono, fonici e operai specializzati; Uffici stampa; Uffici pubblicità; Vernici, colori; Vestiaristi, disegnatori e 
fabbricanti di costumi” e così via.  
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numerosi e differenti professionisti. Tra le maestranze si potevano trovare: sarte, falegnami, 

truccatori, elettricisti, muratori, stuccatori, pittori, fotografi e via dicendo. La parte più 

propriamente “produttiva” oltre al regista e agli attori, era svolta da soggettisti, architetti, 

consulenti del suono, editori, musicisti. Questo rendeva l’industria cinematografica uno dei 

settori «più complessi per molteplicità e diversità di fattori»; inoltre la sua importanza 

«sociale, economica ed industriale» era percepita non tanto in rapporto al prodotto finale 

quanto al contributo che dava all’economia di una nazione57. Non dobbiamo dimenticare che 

fin dai primi anni della sua esistenza il cinema era stato percepito dagli organi governativi 

come un interessante settore da sottoporre a tassazione58. Inoltre si era sempre ritenuto che il 

settore cinematografico occupasse un ruolo rilevante all’interno dell’economia nazionale, per 

il capitale investito ed il numero degli addetti59. 

Quanti analizzavano le principali lacune della cinematografia italiana negli anni Venti erano 

convinti che la capacità di gestire e valorizzare le competenze di ogni singola professionalità si 

sarebbe tradotta in una produzione cinematografica di successo «in un film di carattere 

eccezionale, eseguito con la tecnica e con l’arte dovute». I principi organizzativi 

rappresentavano un requisito necessario ma non sufficiente, poiché dovevano anche essere 

accompagnati dalla capacità di coordinare ed amalgamare la diversità degli elementi che 

concorrevano alla realizzazione del film: «occorre anche una perfetta adesione fra tutti questi 

elementi: adesione che ne consenta il pieno ingranarsi, che li faccia muovere tutti con perfetta 

sincronia e che permetta loro di spogliarsi di ogni concezione particolaristica e individualistica 

                                                 
57 «Il cinema è un’industria che spazia nei campi più differenti dell’attività di una Nazione e da ognuno di essi 
trae elementi al suo prodotto: elementi indispensabili i quali, nella maggior parte dei casi concorrono 
economicamente con valori non trascurabili nella creazione di un film». La dichiarazione è di Luigi Freddi ed è 
riportata nel citato articolo di Comin. 
58 La Legge 25 giugno 1913, n.785 sottoponeva a controllo preventivo la produzione cinematografica sia 
nazionale sia estera e stabiliva una tassa di 10 centesimi per ogni metro di pellicola. Nel 1914 fu introdotta una 
tassa di bollo sui biglietti di ingresso al cinematografo; il cinema rappresentava (anche nelle parole di Einaudi) 
un settore largamente redditizio per il prelievo fiscale. 
59 Gli indici comunemente utilizzati per calcolare il peso di un settore all’interno dell’economia nazionale sono: 
a) il volume di attività delle imprese che operano all’interno di un settore; b) la dimensione del capitale investito; 
c) le dimensioni della forza lavoro in esso impiegata. Per quanto riguarda il settore cinematografico italiano, nel 
1917 l’on. Meda, Ministro delle Finanze, aveva dichiarato che si trattava della terza industria nazionale. 
L’importanza del cinema era misurata anche in funzione del fatto che «le statistiche ci dicono che essa 
costituisce una delle basi essenziali della nostra esportazione, riuscendo a combattere vigorosamente con le 
industrie similari straniere sui maggiori mercati d’oltre Alpe, contribuendo efficacemente a diminuire il nostro 
debito con l’estero, in misura tanto più notevole in quanto la enorme differenza di valore che è tra la pellicola 
impressa esportata dal Regno e la pellicola vergine importata, costituisce un ragguardevole guadagno netto per la 
nostra economia nazionale, aumenta la nostra ricchezza», in Coscienza industriale, “Cine-reporter. Rivista 
quindicinale della cinematografia”, 3 agosto 1917.  
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per aderire soltanto a quel principio collaborativo che è funzione indispensabile dell’opera 

d’arte cinematografica60». 

Se realizzare una “concezione cinematograficamente” significava avere a disposizione il 

capitale industriale e finanziario, conoscere i processi di trasformazione materiale ed 

economica, saper presiedere i meccanismi di funzionamento della filiera e le interrelazioni tra 

le differenti branche, oltre a ciò era necessario considerare che: 

 
L’inquadratura, la messa in scena, l’interpretazione hanno in cinematografia lo stesso valore che 

possono avere le parole in letteratura. Occorre che le parole si compongano in uno stile e che 

questo stile rivesta un contenuto per giungere all’opera d’arte61.   

 

Anche solo banalmente, un costante aggiornamento del mobilio, dei costumi o di altre 

componenti della scenografia, poteva fare la differenza: 

 
[…] altri molti elementi concorrono a far apparire sorpassato un film – ad esempio le 

caratteristiche e le sagome degli autoveicoli impiegati, il genere di sport andato in disuso, i 

luoghi di villeggiatura o di ritrovo non più ricercati o completamente abbandonati, le stesse 

attrici o gli attori che possono avere perduto i favori del pubblico62. 

 

Il cinema italiano sembrava non procedere al passo della rapidità dei mutamenti nella tecnica 

industriale e artistica: una pellicola ormai superata artisticamente presentava scarse possibilità 

di sfruttamento nelle sale di proiezione italiane e straniere63. 

Mancavano in Italia, secondo i commentatori dell’epoca, quelle condizioni in grado di 

valorizzare un’industria in cui il capitale immateriale, soprattutto umano, rivestiva un ruolo 

fondamentale: 

 
La produzione cinematografica, data la scarsa quantità di materia prima che vi è impiegata e 

l’importanza che vi assume la mano d’opera – se è così che si può chiamare il lavoro delle folle di 

                                                 
60 Sempre Luigi Freddi nell’articolo di J. Comin. 
61 C. Gallone, L’arte di inscenare, in “In Penombra”, n. giugno 1918. 
62 ASI-BCI, Carte della Segreteria Toeplitz (ST), cart. 47, fasc. 4, sf. 3, pratica “Relazione del ragioniere 
Angiolo Piperno”. 
63 Nel caso dell’Unione Cinematografica Italiana, di cui possediamo i dati, al momento della liquidazione 
(1926), il monte film viene stimato nel valore di Lire 15.168.000, così composto: copie positive per L. 
2.000.000; “Quo Vadis” per L. 2.200.000; vecchi negativi per L. 12.968.000. Quest’ultima voce che rappresenta 
i ¾ dell’intero ammontare del magazzino, doveva – secondo il ragioniere Piperno responsabile della valutazione 
di tutto il patrimonio UCI – essere iscritta in bilancio per un massimo di 4 milioni di Lire “accantonando 
prudentemente il rimanente o tenendone calcolo in altra forma qualsiasi purché non resti a pesare sull’economia 
dell’azienda”, in ASI, Fondo ST, cart. 47, fasc. 4, sf. 3, f. 17, Relazione Piperno. 
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grandi, di medi e di piccoli artisti che vi sono addette – presenta insomma in modo veramente 

spiccato le caratteristiche delle industrie moderne, che più giovano ad arricchire gli Stati, di quelle 

industrie che cercano di realizzare il maggior possibile lucro dal lavoro di una certa quantità di 

materia prima64[…]. 

 
Il cinema italiano rimase povero, di capitali materiali e anche immateriali. Non seppe cogliere 

l’opportunità di cambiamento. A livello internazionale tra il 1919 ed il 1930 l’industria 

cinematografica si ingrandisce e prolifica fino a diventare parte della vita sociale e culturale di 

ogni popolo. Da attività passiva e secondaria, subordinata all’egemonia delle arti maggiori, il 

cinema diviene in quegli anni un’attività culturale e artistica autonoma, con un proprio 

linguaggio e con proprie tradizioni e scuole. I caratteri, confusamente avvertiti nel primo 

ventennio, si precisano e si maturano. Nasce un’estetica ed una critica del film.  

Montaggio, inquadratura, rapporti tra idee e forma, tra tema ed esposizione cinematografica: 

ecco i problemi che scaturiscono da una cinematografia viva, attenta alla trasformazione della 

società in grado quindi di trovare leggi nuove, valide per la formazione e la crescita di un 

linguaggio sempre più autonomo. La produzione artigianale non suscita più alcuna eco al di 

fuori dei confini nazionali. Una proposta radicale era stata formulata dai futuristi nel 1916: 

 
Occorre liberare il cinematografo come mezzo di espressione per farne lo strumento ideale di 

un’arte nuova immensamente più vasta e più agile di quella esistente. Siamo convinti che solo 

per mezzo di essa si potrà raggiungere quella poliespressività verso la quale tendono tutte le più 

moderne ricerche artistiche […] 

 
Il rinnovamento del settore, secondo le parole degli intellettuali, doveva passare attraverso un 

cambiamento di stile, il cinema italiano non poteva più permettersi di essere provinciale, di 

                                                 
64 Coscienza industriale, in Cine-Reporter. Rivista quindicinale della cinematografia, 3 agosto 1917. L’articolo 
prosegue con le seguenti considerazioni: «Ancora non si è dato cittadinanza nel nostro paese fra quelli che 
producono ricchezza con il proprio lavoro, organizzando nel modo più conveniente i fattori più veri della 
produzione, a coloro che da una merce di scarso valore come è la pellicola vergine, traggono con una fatica 
veramente complessa, con una sapiente combinazione delle più varie capacità personali, quell’oggetto assai 
prezioso che è la film impressa, che inviata fuori dello Stato procura a questo un sensibile aumento di ricchezza 
[…] Finora lo Stato si è manifestato in una sola forma dinnanzi all’industria del cinematografo: nella forma 
quanto mai ostile del fisco, di un fisco armato delle peggiori intenzioni disseccatrici. Ed accanto al fisco non un 
aiuto efficace: ma una serie di vincoli e di legami – la censura in primo luogo – che hanno influito 
sfavorevolmente sullo sviluppo dell’industria, ritardandone il meraviglioso progredire, dovuto essenzialmente 
alla mirabile energia di una vigorosa élite industriale […] L’industria nazionale ha bisogno di un triplice ordine 
di provvidenze: l’alleggerimento e lo svecchiamento del complicato congegno fiscale che la opprime, una 
maggiore libertà di movenze, un’azione dei pubblici poteri, più consona ai principi della sana politica 
industriale».  
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proporre storie che difficilmente avevano la potenzialità di uscire dai confini nazionali per 

essere immesse sui mercati stranieri65.  

Le possibilità di migliorare la produzione dal punto di vista qualitativo e del linguaggio 

cinematografico, erano strettamente legata alla formulazione di un’estetica cinematografica, 

per arrivare alla definizione del cosiddetto specifico cinematografico. Forse il cinema italiano 

non raggiunse mai una situazione di totale autonomia rispetto agli altri settori culturali. E’ 

possibile ipotizzare che la maturazione dei ruoli di soggettista, sceneggiatore, regista, si 

sarebbe potuta realizzare e si sarebbe giovata dell’esistenza di un luogo, di un ambito entro cui 

poter condividere pratiche e saperi: poteva trattarsi di un’associazione di categoria ma in primo 

luogo doveva esserci un humus culturale fertile in grado di creare un ambiente di piena 

legittimità alla settima arte. In Francia ad esempio tale humus si era creato con “Les Cahiers 

du Mois”, una rivista nata nell’ambito della grande Exposition Internazionale des Arts 

Décoratifs et Industriels Modernes, con lo scopo di promuovere un ciclo di conferenze e 

dibattiti dal titolo “Creation d’un monde par le cinéma”, per affrontare il problema della 

definizione del cinema e della sua specificità estetica, per trovare lo spirito del cinematografo, 

come scriverà L’Herbier in uno dei contributi al volume66. 

In Italia Carmine Gallone, in un articolo comparso sulla rivista In Penombra nel giugno 1918, 

aveva riassunto in termini molto chiari la relazione intercorrente tra il problema artistico-

estetico e quello produttivo: 

 
Ed ora che il cinematografo comincia ad avere una sua critica ed una vera e propria estetica; ora 

che la nuova arte, riconosciuta, agita in Italia e fuori anche i maggiori intelletti s’interessano alla 

sorte dello schermo; ora che tutti sono o sembrano convinti che da queste finzioni di luce, da 

questa orchestrazione visiva, scaturiranno autentici capolavori; ora bisogna dunque che la 

complessa arte di inscenare sia praticata con ben altri intendimenti, giacché per il passato essa è 

stata coltivata in Italia, anche da sottoscritto, con troppa leggerezza67. 

                                                 
65 «Una produzione diretta ed esclusiva della Pittaluga non può avere per iscopo il mercato nazionale, essa deve 
mirare anche ai mercati esteri, poiché solo uno sforzo in grande stile può giustificare il rischio che tal genere di 
produzione comporta in ogni caos», in ASI-BCI, SOF, cart. 311, fasc. 4, sf. 1. 
66 Cinema è il titolo del numero speciale della rivista, letteraria e di cultura varia, “Les Cahiers du Mois”. Lo 
speciale viene pubblicato nel 1925, in un momento in cui il cinema non possiede ancora un’identità definita e 
precisa e si parla quindi di: cinema arte, non arte, di cinema contro l’Arte, di cinema come arte autonoma – il 
cosiddetto specifico filmico – o dipendente dagli influssi provenienti dalle altre arti, di cinema industria e di 
tecnica. Da queste testimonianze traspare chiaramente l’amore e la passione che questi registi, critici ed 
intellettuali nutrono nei confronti del cinema, o meglio del cinematografo, che viene salutato come “una nuova 
età dell’Umanità”. 
 
67 Carmine Gallone, L’arte d’inscenare, giugno 1918, nella rivista In Penombra.  
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Secondo Antonello Gerbi68 in Italia per molto tempo continuerà a pesare sul cinema il giudizio 

dell’estetica crociana69: 

 
L’estetica crociana ci proibisce pure di dire che il cinema è arte: arte sono le opere, non i mezzi 

tecnici con cui esse vengono prodotte: un film, non il cinema. Questo è una nuova tecnica, uno 

strumento di espressione, al pari della metrica, della pittura a olio, del cemento armato permette di 

fissare certe impressioni e di ottenere certi effetti, ma non può avere di per sé la virtù di creare il 

bello: la bellezza è sempre prodotto dell’artista. E nel cinema un poeta può trovare la pienezza della 

sua espressione: le intuizioni cinematografiche sono possibili70. 

 

Gerbi aveva inoltre descritto molto chiaramente lo stato dell’arte dell’accettazione del nuovo 

mezzo cinematografico in Italia da parte degli ambienti intellettuali e da parte del pubblico: se 

quest’ultimo manifestava forte entusiasmo e apprezzamento del cinema, dall’altra parte 

letterati, intellettuali e filosofi lo consideravano un intrattenimento adatto alle cameriere e agli 

chuaffeurs, un divertimento buono per le dattilografe71. 

                                                 
68 Antonello Gerbi nasce nel 1904 a Firenze in una famiglia della buona borghesia ebraica. Compie i suoi studi 
nell’ambito della filosofia del diritto. Nel 1932 venne assunto alla Comit come direttore dell’Ufficio Studi. 
Collabora con il circolo culturale “Il Convegno” di Enzo Ferrieri e per la rivista “Cine-Convegno” scrive alcuni 
interessanti articoli sull’estetica cinematografica. 
69 Al pari di altri intellettuali e filosofi Croce fu secondo Gerbi un «pigro spettatore cinematografico» e soltanto 
nel 1948 – in un articolo pubblicato sulla rivista “Bianco e Nero”, con il titolo Il cinematografo e la teoria estetica 
– chiarì definitivamente la sua posizione rispetto alla nobiltà del cinema in quanto settima arte: «Le distinzioni 
delle arti, poesia, musica, pittura e via dicendo rendono servigio pratico per la classificazione, e cioè per l’esame 
delle opere d’arte dall’esterno, ma non valgono dinanzi alla semplice realtà, che ogni singola opera ha la sua 
propria fisionomia e tutte la stessa natura, perché tutte sono alla pari poesia o, se così piace meglio dire, tutte 
musica o tutte pittura e simili. Dunque un film se si sente e si giudica bello ha il suo pieno diritto e non c’è altro da 
dire», Fondo P- Gerbi, cart. 5, fasc. 2, articolo di G. Aristarco, Croce e il cinema. Il film come opera d’arte. 
70 Ibidem. 
71 Fondo P- Gerbi, A. Gerbi, Disprezzo del cinema, in “Il lavoro”, 7 ottobre 1926, firmato Don Ferrante.  
Nello stesso articolo Gerbi continua: «Così le persone serie arrivavano qualche volta a concedere che il cinema 
ha del buono, a vantarne sorridendo l’oscurità propizia, la musichetta che copre il rumore non solo degli 
apparecchi di proiezione. Ma i critici più profondi spiegavano che il cinema piace tanto ai bambini perché è 
come un libro tutte figure e al grosso pubblico perché non si fa fatica a capirlo. Restava sottinteso che solo hanno 
valore le opere di difficile comprensione: quanta vanità in quei critici… In generale spiaceva al letterato italiano 
di quell’epoca ogni forma d’attività, ogni aspetto del mondo che avesse un carattere tecnico e meccanico o 
relativo alla vita che si viveva nella grandi città e che assumeva ogni giorno di più un tono uniforme, 
internazionale e civile. E’ noto che il regionalismo era la caratteristiche di quella letteratura. La poesia sembrava 
essersi rifugiata in fondo ai pergolati sotto cui si beve il buon vino, nei crocchi che si formano sulla piazza del 
comune tra il caffè del Commercio ed il Banco Lotto n.4, sotto i tavoli su cui si gioca a scopone, negli angoli più 
remoti delle più tarde province, in cime alle valli più desolate, tra gli umili per debolezza congenita. I miserabili, 
gli inerti, i sentimentali, gli idioti. Persino uno storico, un mio illustre e spregiudicato predecessore scrivendo un 
suo lungo romanzo mostrava una certa ripugnanza per le cose nuove e i termini nuovi, e con lunghi giri di frase 
evitava di nominare il telefono, la fotografia e la rotativa. L’Arcadia rifioriva, un’Arcadia provinciale che aveva 
per custodi onorari scrittori francesi e russi… Ma in Arcadia si capisce che il cinema non potesse entrare. Con il 
cinema sarebbero entrate le più pazze finzioni, le visioni d’altri mondi lontanissimi e diversi, il ritmo di altre vite 
ed il soffio di più violente passioni. Con il cinema avrebbe fatto irruzione tra i sacri verdissimi lauri una folla 
d’ombre luminose inafferrabili, ingegneri e briganti, atleti e banchieri, buffoni e pontefici e marinai. Avrebbero 
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Per comprendere le modalità con cui gli asset immateriali erano valorizzati all’interno di una 

produzione cinematografica italiana, si tratta ora di analizzare più nel dettaglio come si 

componeva il costo di produzione di una pellicola, quali erano i pesi attribuiti alle singole voci 

di costo, al fine di iniziare a definire i rapporti intercorrenti tra i fattori economici ed i fattori 

artistici.    

 
E’ innegabile che nella produzione industriale, cioè nella massa dei film, vi sono degli stretti 

rapporti tra i mezzi ed i risultati, tra il costo e la qualità. Perciò la discussione economica non 

esclude, anzi integra quella estetica ed aiuta a stabilire, o ad intravedere, la zona d’incontro tra le 

necessità economiche e le possibilità artistiche72.  

 

 

3.1.4 I costi di produzione e la valorizzazione degli elementi immateriali 
 

I film sono come i frutti,  
alternano anni di carestia ad anni di abbondanza 

e quando diventano maturi cadono. 
Gillo Pontecorvo 

 
 
 
La carenza di fonti primarie si accentua maggiormente quando lo studioso prova a cercare la 

documentazione relativa agli aspetti economico-finanziari della cinematografia italiana: quanto 

si spendeva per fare un film? Quanto venivano pagati gli attori? Quanto guadagnava la 

pellicola? Sembra che le cifre ed i numeri abbiano sempre rappresentato uno spauracchio per il 

cinema italiano, come aveva già sottolineato Gerbi negli anni Trenta. 

Qualora presente, tale documentazione ha un carattere generalista, nel senso che offre 

indicazioni di massima su quelli che sarebbero potuti esser i costi da attribuire alle principali 

voci che componevano il budget di un film. Da questo punto di vista l’Archivio della Banca 

Commerciale Italiana si è rivelato una fonte particolarmente preziosa poiché i funzionari che 

effettuavano le visite contabili redigevano relazioni sull’attività svolta dallo stabilimento 

cinematografico con particolare riguardo agli aspetti economici e finanziari. 

Nella maggior parte delle relazioni redatte da quanti erano preposti al controllo delle società 

cinematografiche finanziate dalla COMIT, veniva sempre sottolineato che i preventivi dei film 

                                                                                                                                                         
invaso di corsa i vialini ben pettinati, travolto greggi e pastori in un vortice di danze tumultuose, saccheggiato le 
Capanne, spezzato la Siringa e svuotato il Serbatoio. Gli Arcadi non avrebbero più potuto immaginare di esistere 
essi soli al mondo. Sarebbero morti di crepacuore. Il cinema è la negazione dell’Arcadia». 
72 F. BOVINI, La cinematografia come industria, Cine-Convegno, 25 marzo 1934. 
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o non esistevano oppure erano redatti secondo calcoli inesatti che il più delle volte 

presentavano un differenziale notevole con le schede di costi consuntive.  

Nell’ambito del quadro dei conti di una società di produzione cinematografica, accanto alle 

voci tipiche di un'azienda73, le più rilevanti erano quelle evidenziate nella Tabella 3. 

 
Tabella 3 – Voci di costo di un’impresa cinematografica 
 
Attrezzario Teatro - Costumi e parrucche 

- Deposito scene  
- Deposito attrezzi 

Lavorazione Negativi - Acquisto soggettivi 
- Pellicola vergine 
- Salari scenografi 
- Stipendi e salari ad attori, attrici e comparse 
- Stipendio al direttore di scena 
- Stipendio all'operatore 
- Spese varie di scena 
- Titoli 
- Tram, vetture, automobili 
- Fotografie 
- Reclame 
- Quota ammortamento attrezzario teatro 

Lavorazione Positivi - Diapositiva vergine 
- Ufficio negativi 
- Perforazione e spazzolatrici 
- Stampa 
- Sviluppo, fissaggio e lavaggio 
- Viraggi 
- Imbibizione 
- Sgocciolatoio e prosciugazione 
- Divisione montaggio e pulitura 
- Revisione  

Fonte: ASI-BCI, SOF, cart. 236. 

 

Il calcolo del costo di lavorazione di ogni metro di pellicola positiva o negativa poteva 

presentare non pochi problemi, soprattutto in considerazione del fatto che una società 

cinematografica a ciclo completo (dal soggetto alla stampa della pellicola) poteva avere in 

lavorazione i negativi, i positivi e le copie campione di proprietà oppure di terzi.  

Considerata quindi la complessità della lavorazione, il costo non poteva essere computato 

attraverso l'imputazione diretta ad ogni soggetto di tutti i fattori del costo di produzione che 

occorrevano per completarlo, ma si dovevano considerare i dati particolari, propri ad un 

soggetto e quelli generali comuni a più lavorazioni74. 

                                                 
73 L’ordinaria amministrazione di uno stabilimento di produzione annoverava tra le spese generali voci di costo 
relative a: personale amministrativo, contributi sindacali, assicurazioni varie, ufficio stampa, utenze (luce, gas), 
affitto locali, cancelleria, bolli e trasporti, viaggi e diarie, piccole manutenzioni, tasse, provini.  
 
74 P. INGELIDO, op. cit. 
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Questa metodologia di calcolo si può trovare anche nelle relazioni contabili (visite contabili) 

redatte dal prof. Adamoli dopo i sopralluoghi agli stabilimenti della SASP. Tra le spese di 

produzione venivano imputate le seguenti voci di costo: soggetti e diritti d’autore, direttori di 

scena, scenografi e architetti, operatori, artisti, spese di scena, quota spese collettive, pellicola 

vergine e materie prime75. Questo punto verrà approfondito nel capitolo dedicato alla Società 

Pittaluga. Al di là dei metodi di calcolo  del costo di produzione e dei principi di ragioneria 

applicati al settore cinematografico, ciò che è più interessante è l’analisi del peso delle singole 

voci all’interno del budget. Per dare un’idea dei costi di produzione di un film italiano nei 

primi anni Trenta, riportiamo i dati del 1934 citati da Raffello Maggi ne Filmindustria-Riflessi 

economici. L’autore considera un costo medio di produzione pari a 680.000 Lire; negli Stati 

Uniti tale cifra si aggirava attorno ai 150-200 mila dollari ed in Germania tra i 250 ed i 300 

mila marchi. 

 
Tabella 4 – Voci di costo di una produzione media italiana nel 1934 

Voci di costo Peso percentuale 

Acquisto soggetto 2,95 

Compenso sceneggiatura 0,44 

Perc. acquisto diritti musicali 0,74 

Soggetti per scenografia 0,59 

Pellicola negativa schermo 10,20 

Pellicola negativa sonora 1,48 

Sviluppo negativo 2,81 

Stampa copia campione 2,88 

Materie prime varie 0,74 

Costruzioni scene 5,91 

Affitto stabilimento, spese generali 36,92 

Noleggio mobilio 1,48 

Noleggi vari 0,59 

Esterni trasferte 2,95 

Direttore scena 5,91 

Aiuto direttore 0,89 

Attori 14,80 

Generici 1,48 

Comparse 4,47 

Orchestrali 1,77 

                                                           

Fonte: R. MAGGI, 1934 

                                                 
75 Dalla relazione del 20 aprile 1931, sappiamo che le voci “pellicola vergine” e “materie prime” erano 
precedentemente comprese tra le spese collettive. La variazione proposta da Adamoli prevede invece che le due 
voci vengano imputate direttamente alla produzione. 
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Dalla Tabella 4 emerge che le voci di costo che incidevano maggiormente sul budget di una 

pellicola italiana erano l’acquisto di pellicola vergine, l’affitto e le spese generali, gli attori. 

Supponendo di separare la componente più hard da quella soft, il processo più prettamente 

industriale – dalla pellicola vergine al noleggio alle fasi di post-produzione -  incideva per 

circa il 66%. La rimanente parte era dedicata agli elementi immateriali, ovvero il soggetto, la 

sceneggiatura, l’acquisto dei diritti ed i compensi al regista ed agli attori. Confrontando una 

produzione media italiana, tedesca ed americana, abbiamo il prospetto riportato nella Tabella 

5, le cui cifre per il caso italiano sono state riprese dal testo di Maggi sopra citato e selezionate 

per mettere in evidenza il differente livello di investimento negli elementi immateriali. 

 
Tabella 5 – Macro voci di costo di una produzione cinematografica 

 Italia Germania Stati Uniti 
Macro voci di costo    
Manoscritto 3,4 3,46 11,77 
Regista 5,91 4,84 17,64 
Attori 16,28 10,72 20,59 
Costruzioni 7,39 - 11,77 
Pellicola 14,50 11,07 5,88 
Licenze - 5,35 5,88 

 

Fonte: Bianco e Nero, 1937 

 

I dai riferiti al caso statunitense sono confermati da altre fonti76, Anche per quanto riguarda le 

produzioni cinematografiche americane, non sempre è possibile reperire informazioni circa i 

budget. Laddove presenti, tali dati mostrano che la percentuale destinata gli attori variava dal 

10 al 25%, quella per il copyright era compresa tra lo 0,5 ed il 18%, quella per il regista dal 3 

al 18%, quella per la scenografia dallo 0,5 all’11%. 

La Tabella 5 consente di evidenziare che nel caso italiano ed in quello tedesco la componente 

artistica (manoscritto, regista, attori) pesava per ¼ sul totale del costo di produzione, mentre 

negli Stati Uniti tale somma incideva per circa la metà. Lo scarto più evidente tra i due paesi è 

quello delle voci “manoscritto” e “regista”: rispettivamente 3% contro il 12% e 6% contro 

18%. L’attendibilità delle cifre sopra riportate verrà verificata attraverso l’analisi dei 

preventivi di costo delle pellicole prodotte dalla Cines-Pittaluga. Si tratta di materiale 

archivistico inedito. Solitamente tale tipologie di informazioni è reperibile anche sulle riviste 
                                                 
76 Cfr. P. BACHLIN, op. cit., J. KENNEDY, The story of the films, A.W. Shaw, Chicago, 1927, T. SCHATZ (1988), 
R. KOSZARSKI, History of American Cinema III: an evening’s entertainment. The age of the silent feature 
picture, 1915-1928, Scribner, New York, 1990, R.B. JEWELL, “RKO Film grosses, 1929-1951”, in “Historical 
Journal of Film, Radio and Television”, n. 14, 1994, H.M. GLANCY, “Warner Bros film grosses, 1924-1948”, in 
“Historical Journal of Film, Radio and Television”, n.15, 1995. 
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specializzate dell’epoca in cui le analisi sulla situazione del cinema italiano si risolvono spesso 

con un elogio del perfetto modello americano e con una critica non sempre propositiva sulle 

principali “tare” della cinematografia italiana. Nelle riviste specializzate è rintracciabile una 

costante suggestione per la magia hollywoodiana che riusciva ad esprimere «i sogni che 

desideriamo sognare». Il cinema americano possedeva ed inglobava in sé, universalizzandoli e 

standardizzandoli di volta in volta, il realismo, l’esotismo e l’evasione, che il pubblico 

apprezzava, magari andando a vedere lo stesso soggetto due o tre volte a settimana, come 

scriveva un ignoto articolista di Kines nel 1931. Anche Bachlin77 riporta un confronto 

dell’incidenza delle voci di spesa tra una produzione tedesca, francese ed americana (si veda la 

sezione Allegati), confermando la differenza del peso percentuale che gli elementi immateriali 

occupano all’interno del budget di produzione. 

E’ opportuno sottolineare che, qualora presenti, i dati sulla distribuzione del budget tra i vari 

fattori materiali ed immateriali forniscono informazioni sull’ordine di grandezza, dal momento 

che i preventivi potevano variare profondamente da pellicola a pellicola, in base 

all’importanza del soggetto e anche alla struttura organizzativa dell’impresa (le società con un 

programma di medio-lungo periodo tendevano a ridurre l’incidenza dei costi degli artisti sul 

singolo film, stipulando dei contratti di esclusiva di medio termine). Inoltre i budget di 

pellicole di differente nazionalità possono riferirsi ad annate differenti oppure presentare voci 

di costo più o meno dettagliate. A volte anche la terminologia utilizzata è differente, ma le voci 

riconducibili agli asset immateriali sono comunque facilmente individuabili: soggetto e 

sceneggiatura (nel caso delle produzioni europee di solito questa voce è riassunta ne 

“manoscritto e diritti d’autore”), interpreti, regia, personale tecnico-artistico. Le cifre quindi 

potrebbero non essere rappresentative di per sè, ma certamente forniscono una prima traccia 

relativamente al problema della valorizzazione degli elementi immateriali78.  

Proviamo a considerare un altro documento contenente il budget di un film sonoro italiano di 

media qualità, con un costo di produzione compreso tra le 500 e le 800 mila Lire79. Se 

isoliamo le voci degli elementi artistici, troviamo i seguenti risultati (Tabella 6): 

                                                 
77 P. BACHLIN, Il cinema come industria, op. cit. 
78 «Paying creative inputs not only for their quality but also for the market value of their popular appeal should 
produce widely divergent payments rather than convergence to an industry average», G.BAKKER, Stars and 
stories. How films became branded products, p. 59, in J. SEDGWICK, M. POKORNY, An Economic History of 
Film, Routledge, 2005. 
79 Le voci complete sono le seguenti: spese generali collettive, affitto e apparecchi sonori 250.000; attori 
100.000; pellicola 69.000; direttore di scena 44.000; costruzione scene 40.000; comparse 30.000; esterni 20.000; 
acquisto soggetto 20.000; stampa copia campione 19.500; sviluppo negativo 19.000; orchestra 12.000; generici 
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Tabella 6 – Il peso degli elementi artistici 
Voci Valore nominale Valore percentuale 

Attori 100.000 14,70% 
Direttore di scena 44.000 6,47% 
Acquisto soggetto 20.000 2,94% 
Soggetti per scenografia 4.000 0,59% 
Compenso sceneggiatore 3.000 0,44% 
Aiuto direttore 6.000 0,88% 
Costruzione di scene 40.000 5,88% 

 

Fonte: Bianco e Nero, 1938 

 

Per avere un ordine di grandezza, un budget di produzione pari a 600.000 Lire nel 1931, 

corrisponde a 538.590 Euro80. 

Pur nella diversità della nomenclatura utilizzata per indicare le singole voci di costo, la Tabella 

6 conferma i dati riportati precedentemente: tra tutte le spese sostenute per questa tipologia di 

asset, quella per gli attori rappresenta la percentuale maggiore. L’acquisto dei diritti di 

sfruttamento di un soggetto e l’elaborazione della sceneggiatura pesano meno del 4%. 

Facendo ricorso ad un’altra fonte81, troviamo qualche lieve differenza rispetto al peso specifico 

delle macro voci sul totale del costo di produzione di una pellicola americana, che va 

comunque nella direzione di una conferma dell’analisi sopra proposta: la spesa per la 

sceneggiatura risulterebbe incidere per il 20%, mentre quella degli attori per il 7%. Tutte le 

grandi case di produzione hollywoodiane erano dotate di uno “Scenarios Department” in cui 

lavoravano scrittori, ricercatori, stenografe e dattilografe, un vero e proprio laboratorio di 

ricerca e sviluppo. La Paramount possedeva ad esempio due “Story Department”, a Hollywood 

e a New York; quest’ultimo intratteneva relazioni con gli ambienti letterari e si occupava di 

selezionare i soggetti che meglio rispondevano allo stile della casa di produzione e che si 

adattavano ad un determinato attore o regista. Una volta alla settimana, il dipartimento inviava 

i riassunti di tutto il materiale raccolto ai vertici organizzativi della Paramount; se le storie 

erano approvate, veniva richiesto ad un “adattatore” di preparare una bozza della 

                                                                                                                                                         
10.000; noleggio mobilio 10.000; pellicola negativa sonoro 10.000; aiuto direttore 6.000; materie prime 5.000; 
percentuale diritti musicali 5.000; soggetti per scenografia 4.000; noleggi vari 4.000; compenso sceneggiatore 
3.000. Per un totale pari a 680.500 Lire, in Film sonoro italiano, “Bianco e Nero”, giugno 1938. 
80 Il coefficiente di attualizzazione della Lira nel 1931 è pari a 1738,0920 Lire del 2007. La cifra così ottenuta è 
poi stata convertita in Euro. Come indicatore è stato utilizzato il deflattore del GDP. 
81 Si tratta dei reportage su Hollywood scritti da Tito A. Spagnol comparsi sulle riviste “Kines”, “Il Tevere”, 
“Cinema Illustrazione”, “Corriere della Sera”, “L’Italia Letteraria”, “L’Italiano”, “Omnibus”, “Il Secolo 
Illustrato”, “Il Secolo XX”, “Cinema” ed oggi raccolti nel volume Hollywood Boulevard, Nino Aragno Editore, 
2006 
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veniva inserita all’interno di un catalogo per essere utilizzata in futuro82. La fase creativa di 

elaborazione della sceneggiatura era affidata agli scrittori che di solito ci impiegavano otto 

mesi ed il loro lavoro veniva a costare non meno di 25.000 dollari, che corrispondono a 

196.000 Euro del 200783.  A tale cifra era necessario aggiungere il costo del soggetto che 

poteva variare dai 3 ai 45.000 dollari nel caso in cui fossero comprati i diritti per la riduzione 

di opere letterarie famose, in cui si comprava, più che il valore intrinseco della trama, la 

popolarità dell’opera e del nome dell’autore che potevano rappresentare un fattore in grado di 

incidere sul successo del film al botteghino. 

 
La sceneggiatura in cinematografia sta a ciò che è il progetto in architettura. Una buona 

sceneggiatura equivale ad un buon progetto ed entrambi sono garanzia di perfezione e di 

economia di lavoro84. 

 
Il problema della valorizzazione degli elementi immateriali inizia a porsi con evidenza nel 

corso degli anni venti, ma già dai primi anni ’10 erano comparsi articoli sull’importanza di un 

buon soggetto, di autori e di sceneggiatori in grado di fornire idee nuove per una costante 

innovazione del prodotto cinematografico85.  

Anche la fase ideativa poteva essere organizzata come tutte le altre fasi di realizzazione della 

pellicola, garantendo una certa continuità nella produzione. Questo non poteva che apparire 

come un modello di best practice agli occhi di chi negli anni Trenta ancora denunciava 

                                                 
82 H. T. LEWIS, The motion Picture industry, Van Nostrand, New York, 1933, pp. 182-185. Un dipartimento 
simile funzionava anche alla Warner Brothers (Gustafson, 1983) e alla Twentieth Century Fox. In generale quasi 
tutti gli studios erano dotati di un dipartimento preposto alla ricerca di nuovi soggetti e alla stesura delle 
sceneggiature. 
83 S.H. WILLIAMSON, Six Ways to Compute The Relative Value of a U.S Dollar Amount, 1790 to Present, 
Measuring Worth, 2008. 
84 T. SPAGNOL, op. cit., p. 54 
85 «Le case italiane sono prodighe soltanto quando si tratta di rapirsi l’una con l’altra le attrici bellissimi o di 
lanciare manifesti sesquipedali….Sarà sempre così fino a quando il soggetto cinematografico sarà nelle mani di 
analfabeti, fino a che si pagheranno i drammi da dieci a cento lire; fino a che si farà tutto il possibile perché non 
si formino gli autori cinematografici di cui il mondo delle films che ne avrebbe tanto bisogno seguita a ridere di 
gusto. Ma in Francia il soggetto han già capito quanto importi. In Italia no: ci si ride sopra», in Soggetti e 
soggettisti. Avatar e la novella meravigliosa in cinematografia, Cinemagraf, Anno 1, N. 9, 14 maggio 1916. 
Sempre sul problema del soggetto, la rivista Cinemagraf riportava nel 1916 un articolo in cui veniva annunciata 
la nascita di una società di autori per il cinematografo. «Si è formata in questi giorni a Milano, organizzata da 
Luigi Broglio una società di autori per la preparazione di films. Gli autori saranno interessati nell’azienda. Data 
la povertà della produzione d’arte italiana che fino ad oggi ha fatto monopolizzare la scelta e la fabbricazione di 
soggetti a pochi dilettanti che hanno poi finito per fare il più spregiudicato mestiere, la cosa troverà ottime 
accoglienze anche nelle sale cinematografiche che di solito non guardano troppo per il sottile. Della nuova 
società fanno già parte Gabriele d’Annunzio, Sem Benelli, Dario Niccodemi, Renato Simoni e forse ne farà parte 
anche Sabatino Lopez che del cinematografo fu uno dei più implacabili avversari». 
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l’eccessiva improvvisazione che metaforicamente era stata paragonata ad un «Campo dei 

fiori86».  

Tornando al problema della definizione di una formula stilistica propriamente italiana, questo 

veniva affrontato proponendo un confronto con la composizione del budget di una pellicola 

americana, in cui era attribuito un ruolo significativo agli scrittori e a tutte quelle risorse 

preposte alla stesura del soggetto e della sceneggiatura87: «una media di circa l’11% 

rappresenta il costo del soggetto originale, del suo adattamento e della sceneggiatura. Il regista 

e i suoi assistenti incidono in ragione dell’otto percento. Il sei per cento va per sviluppo e 

stampa della pellicola. Il 10% è il costo del negativo. Un altro dieci per cento rappresenta le 

spese di sonorizzazione, dialogo. Il tre per cento costa il vestiario degli attori…e il 16% lo 

percepiscono gli attori, stelle, figuranti, generici e comparse». Si riteneva che il successo della 

filmografia statunitense fosse legato, oltre che alle capacità organizzative dello Studio, alle 

campagne pubblicitarie, alla capillare diffusione di agenzie di distribuzione, anche 

all’investimento sugli asset immateriali, come risulta dalla Tabella 7. 

 
Tabella 7 – Costi di produzione di una pellicola americana (in percentuale) 

 
Anno Major Titolo Attori Regista Soggetto e 

sceneggiatura 

Copyright Totale input 

creativi 

1917  Media del settore 48,0 16,9 5,6 - 70,6 

1922 Universal The Way Back 15,2 14,1 11,8 - 43,6 

1926 MGM The Scarlet Letter 16,6 16,6 4,8 16,6 61,0 

1930 RKO Holiday 19,6 5,1 2,1 11,4 41,1 

1934 RKO Manhattan 24,5 4,2 7,3 7,3 53,7 

 

Fonte: Kennedy (1927), Schatz (1988), Koszarski (1990), Jewell (1994), Glancy (1995)  

 

Ogni film rappresentava un progetto a sé stante: quando la pellicola si basava su di un’opera 

letteraria o teatrale, un costo non indifferente era rappresentato dall’acquisto del copyright per 

la riduzione cinematografica. Quando invece il soggetto era originale, le percentuali potevano 

variare dal 3 all’11%. Non dimentichiamo che il settore cinematografico americano era 

caratterizzato da una produzione di serie A e da una di serie B, per cui non tutti i film 
                                                 
86 Il discorso Roncoroni alla Camera. Compiti e realtà del cinema in Italia, “Cinematografia”, 15 maggio 1936. 
87 «Nel 1931, anno non sospetto, la M.G.M contava, sotto contratto, quarantasette attori, venticinque registi, 
dodici musicisti e cinquattotto scrittori tra soggettisti e sceneggiatori», G.C. NAPOLITANO, Cinema italiano? 
Cinema italiano, in “Cinema”, Anno I – Vol. I, Fasc. 9, 10 novembre 1936. 
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corrispondevano a grandi kolossal in grado di sbancare il botteghino. La distinzione era – ma 

vale anche oggi – legata al budget iniziale e alla qualità delle risorse utilizzate: le pellicole di 

serie A richiedono divi e dive, storie famose e affinchè l’alto costo di produzione possa essere 

ammortizzato, richiedono un notevole sforzo di comunicazione e distribuzione. Le produzioni 

di serie B presentavano un budget più ridotto e venivano  solitamente vendute insieme alle 

pellicole di qualità: la pratica del block-booking imponeva che per avere il miglior film della 

stagione, l’esercente fosse costretto ad acquistare in blocco anche altre pellicole generalmente 

di qualità inferiore. I film di serie A dovevano garantire l’afflusso di pubblico, mentre le altre 

pellicole servivano a completare il programma di proiezione. L’industria americana tendeva 

comunque a confezionare un prodotto medio di buon livello, una strategia che si rivelerà 

vincente: «C’è in tutta la produzione americana un che di costante, di invariabile, di immutato. 

Quell’immutabilità è la sua stessa forza e bellezza88». 

La scarsità di dati e la specificità di ogni singolo caso non impediscono tuttavia di condurre 

alcune considerazioni di carattere generale. 

Se nelle produzioni americane la sceneggiatura, il regista e gli attori rappresentavano una 

buona parte del costo complessivo, ciò significava anche che di questi elementi ne era 

percepito il valore e quindi l’importanza di una maggiore valorizzazione: il pubblico giudicava 

la capacità del cinema di fabbricare sogni, di creare momenti di evasione con il volto 

dell’attore o dell’attrice preferiti o con una buona storia, coinvolgente. In questo caso ciò che 

faceva la differenza erano proprio gli elementi immateriali: un’idea originale tradotta in 

un’accattivante sceneggiatura, recitata da attori preparati. Rimane aperta la seguente domanda: 

la popolarità delle star poteva garantire il successo di una pellicola? Buona parte delle ricerche 

condotte su questo tema ha confermato la teoria in base a cui una casa di produzione utilizzava 

gli attori/attrici come fossero dei brand che erano replicati in diversi film creando quindi 

meccanismi di fedeltà indipendentemente dalla specifica pellicola89: «sugli schermi 

internazionali le grandi case produttrici di tutto il mondo hanno lanciato il prodotto della loro 

magica industria valorizzando come titoli di una borsa colossale i nomi dei propri direttori, dei 

vecchi e dei nuovi interpreti, dei soggettisti, avanti al giudizio di un pubblico difficilissimo 

quale può essere la massa compatta di popoli diversi90».  

                                                 
88 A. BLASETTI nella rivista “Il mondo allo schermo”, citato in R. Redi (a cura di), Hollywood: Cinelandia…, 
Cinema italiano sotto il fascismo, Marsilio, Venezia, 1979.  
89 Cfr. G. BAKKER (2001); KINDEM (1982); SIMONOFF, SPARROW (2000). 
90Bilancio, dall’inserto “Tecnica e Finanziaria” della rivista “Cinemalia.Rassegna d’arte cinematografica”, Anno 
II, n. 11 – 1 giugno 1928. 
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Ovviamente la brand awareness era una condizione necessaria ma non sufficiente per 

assicurare un buon risultato al botteghino, poiché il film è il risultato dell’interazione di 

numerosi e differenti input creativi. Il successo era più spesso legato alla qualità intrinseca 

della pellicola: «Il pubblico internazionale si è fatto cosciente di quelle che sono le possibilità 

di espressione di un film e non accetta oggi le scene antiquate nel riquadro stereotipato delle 

vecchie sceneggiature. Per tecnica noi consideriamo la visione cinematografica espressa nel 

più moderno dinamismo di inquadratura, di tagli, di realizzazione, di dissolvenze, di dettagli, 

di panoramiche, di scorci91». 

Indipendentemente dall’effettivo valore numerico delle percentuali sopra riportate, 

confrontando la cinematografia europea e quella americana emerge con evidenza l’importanza 

che quest’ultima attribuiva alla scelta di un soggetto e all’elaborazione di una sceneggiatura 

che doveva contenere i seguenti requisiti: «Situation, Suspense and Climax92». In Europa 

invece accadeva spesso che i produttori non effettuassero alcun tipo di analisi dal punto di 

vista estetico ed artistico, con il risultato che «i produttori esigevano sovente da un solo 

individuo che in un paio di mesi mettesse giù di corsa due o trecento cartelle dattiloscritte. Il 

vuoto penoso, la prolissità estenuata, la staticità, l’anemia di invenzioni e di situazioni che si 

rilevano in tutti i nostri film hanno in questo deplorevole sistema la causa principale se non 

l’unica93». Un’altra pietra di paragone era rappresentata dalla produzione tedesca che sul finire 

degli anni Venti era riuscita a definire un proprio stile in grado di competere con le pellicole 

hollywoodiane. Oltre all’intervento dello Stato, gli elementi che avevano favorito la rinascita 

cinematografica tedesca consistevano – secondo gli osservatori della DGC – proprio nella 

scelta di nuovi soggetti e nella produzione di film con contenuti reali: «bisogna servirsi di 

soggetti originali, spronando i giovani autori cinematografici e compensandoli adeguatamente, 

mentre finora chi presentava un manoscritto originale guadagnava infinitamente meno di chi 

cedeva i diritti di una commedia o di un romanzo94». 

La fondazione di Cinecittà e la costituzione del Centro Sperimentale di Cinematografia 

avevano aperto le speranze di quanti ritenevano indispensabile dare «diritto di cittadinanza agli 

                                                 
91Ibidem 
92 T. SPAGNOL, op. cit., p.49 
93 Ibidem, p.52 
94 La dichiarazione è di Demandowsky, direttore della Tobis Film, casa di produzione tedesca, in ACS, MCP, 
Cinematografia tedesca.  
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scrittori nella Città del Cinema95» e formare quell’esperienza tecnica e artistica ormai sempre 

più necessaria per competere sui mercati internazionali96. Il CSC avrebbe dovuto essere un 

luogo ideale per la preparazione e la formazione - «con un indirizzo unitario97» - di tutte quelle 

“forze” necessarie alla creazione dell’opera cinematografica: soggettista, sceneggiatore, 

regista, musicista, scenografo, attori. A questo punto però il cinema italiano non era più un 

semplice settore economico ma era già diventato un campo di intervento della politica 

culturale fascista; di questo si parlerà nei prossimi capitoli. 

 
Dalla Tabella 5 (Macro voci di costo) emerge che in una produzione italiana, oltre gli attori, la 

voce che occupava una quota preponderante del preventivo era l’acquisto di pellicola vergine 

(15%), solitamente importata dalla Germania e dalla Francia. Il fascismo cercò di affrontare 

anche questo problema, prevedendo nel piano autarchico l’incremento della produzione di 

alcuni materiali indispensabili all’industria cinematografica, oltre alla pellicola vergine: 

prodotti chimici-fotografici, proiettori muti e sonori, materiali per illuminazione del teatro di 

posa, materiali elettrici, impianti per sviluppo e stampa, apparecchi di registrazione.  

E’ evidente che se il preventivo di produzione era limitato dalla scarsa disponibilità di capitale 

finanziario e la materia prima doveva comunque essere acquistata, le risorse da destinare alle 

altre voci di costo si assottigliavano98.  

                                                 
95«Si può organizzare ogni cosa al cinematografo meno l’ispirazione. Non si può organizzare l’ispirazione ma si 
può crearle l’ambiente più adatto, perché venga indirizzata, consigliata e favorita. Per questo nella Città del 
Cinema vedrei senza ripugnanza un villaggio degli scrittori», G.C. NAPOLITANO, Cinema italiano? Cinema 
italiano, in “Cinema”, Anno I – Vol. I, Fasc. 9, 10 novembre 1936. 
96 «Il temperamento artistico, dato che esista la stoffa senza la quale né si taglia né si cuce alcun abito, ha 
bisogno per il cinema di tutta un’esperienza tecnica, ecco la brutta parola che ogni giorno si fa più vasta e 
necessaria » M. GROMO, Gli uomini e i mezzi, “La Stampa”, 3 dicembre 1932.  
97 Atti Parlamentari, Legislatura XXIX, Discussioni dal 4 maggio 1936 al 18 marzo 1937. Prima Sessione, 
Tornata del 7 maggio 1936. Discussione del disegno di legge: Stato di previsione della spesa di Ministero della 
Stampa e della Propaganda per l’esercizio finanziario dal 1 luglio 1936 al 30 giugno 1937. 
98 Sul tema dei costi di produzione si veda G. BAKKER. Secondo l’autore la superiorità dell’industria 
cinematografica americana dopo la Prima Guerra Mondiale può essere spiegata attraverso la teoria dei sunk cost, 
che nel caso di una produzione cinematografica corrispondono a: costi di produzione del singolo film, del 
portafoglio di film, di promozione. tali costi, soprattutto le spese di produzione, non possono essere recuperati 
dal momento che vengono sostenuti per la realizzazione del negativo e quindi prima che le copie vengano 
noleggiate agli esercenti. Con l’avvento del lungometraggio e del film di genere i costi affondati aumentarono 
poiché incrementò la quantità di input, il prezzo dei vari elementi materiali ed immateriali ed i costi di set-up. 
Nel momento in cui i sunk cost aumentano, uno dei vantaggi competitivi è rappresentato dalla dimensione del 
mercato: i produttori americani potevano quindi coprire i costi di produzione sul mercato interno per poi 
immaginare la realizzazione dei profitti esportando le pellicole, mentre le case di produzione europee avrebbero 
dovuto pianificare una distribuzione internazionale a causa della ristrettezza dei mercati nazionali. Come 
abbiamo rilevato, per essere “esportabile” una pellicola doveva essere in grado di soddisfare i gusti di un 
pubblico di spettatori non solo nazionale, ma anche internazionale, e perché questo accadesse, era necessario 
investire costantemente nell’innovazione tecnologica, artistica, stilistica. Ovviamente la proprietà di un capillare 
sistema di distribuzione poteva offrire un ulteriore vantaggio. 
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Contemporaneamente però esisteva anche un problema culturale, poiché molti produttori erano 

convinti che si potesse improvvisare un film semplicemente con una buona dotazione 

finanziaria, senza valutare che il vantaggio competitivo risiedeva negli input artistici, nella 

capacità di scegliere un soggetto in grado di soddisfare i gusti del pubblico e nella 

valorizzazione delle caratteristiche specifiche del linguaggio, «tornando ad una autentica 

espressione cinematografica», senza dover necessariamente imitare il cinema americano, 

quello tedesco o francese99. Si trattava quindi di investire nella formazione di nuove 

maestranze tecnico-artistiche che avrebbero dovuto alimentare l’afflusso di nuove idee atte alla 

creazione di nuovi soggetti e al miglioramento qualitativo della produzione nazionale, per poi 

affrontare la competizione sui mercati esteri100. 

Tale lacuna era percepita non soltanto dai critici che si scagliavano dalle pagine delle riviste 

contro la mediocre produzione italiana, ma anche da funzionari Comit (forse quelli dotati di 

una maggior conoscenza del settore) i quali sostenevano l’importanza di un rinnovamento 

artistico ed estetico, proprio a partire dal soggetto cinematografico: «la cinematografia italiana 

manca di soggetti. Non fa nessuna fatica per cercarli. Questi soggetti non devono essere più 

cercati prevalentemente nella letteratura, quello che importa, il segreto direi, è di mettere nel 

soggetto o nell’esecuzione un po’ di poesia101». Ad alcuni dirigenti della banca, preoccupati 

forse più dal ritorno sull’investimento, la parola poesia poteva apparire come qualcosa di 

evanescente e difficilmente misurabile, tuttavia all’interno delle relazioni contabili 

sull’andamento della Società Pittaluga, l’analisi dei principali problemi della cinematografia 

italiana è sempre affrontata secondo una duplice ottica, quella economica e quella artistica102 

                                                 
99 M. GROMO, Gli uomini e i mezzi, cit.. Quello che si riteneva necessario mutuare dalla cinematografia 
statunitense non erano i contenuti quanto l’organizzazione e soprattutto la comprensione di quanto valessero gli 
“input creativi”: «Impari a capire (il giovane signore che vuole fare del cinema) in un film, mettiamo americano, 
quel che è dovuto al regista, e la parte che spetta al soggetto, o allo sceneggiatore, o agli attori, o 
all’ambientazione, o ai dialoghi, o all’operatore, o infine all’ultimo personaggio: l’uomo che sceglie le 
inquadrature», G.C. NAPOLITANO, Buoni affari cinematografici 
100 Il problema delle competenze emerge con chiarezza dalle relazioni Comit sullo stato della Pittaluga che nel 
1933 necessitava «di un direttore della produzione in grado di rispondere a tutte le necessità, che sono soprattutto 
necessità di capacità tecnica derivante da una grande esperienza nel ramo produttivo», ASI,BCI, SOF, cart. 309, 
fasc.4. 
101 ASI-BCI, CM, cart. 127, “GIORDANA Tullio”, N. 5/455.  
102 Giordana parlava delle forti interconnessioni tra arte ed industria: «Arte dunque? No, se si vuole, ma abilità 
sufficiente per darne l’illusione. Arte di piacere. Arte è una parola grossa e usarla a proposito di un prodotto 
industriale che vive au jour le jour è prendere impegni troppo grandi e rinunziare ai compromessi sovente 
necessari», e ancora «Non si può immaginare una produzione fatta per il pubblico, la quale astragga dal 
pubblico, dall’epoca in cui è fatto e dai bisogni del tempo, siano essi spirituali o materiali…Manca al 
cinematografo italiano il senso della profonda, radicale trasformazione che si è prodotta in questi ultimi anni 
nell’umanità», ASI-BCI, CM, cart. 127, “GIORDANA Tullio”, N. 5/455.  
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(pur con attenzione minore), a sottolineare che la situazione di crisi dipendeva dalle forti 

interconnessioni esistenti tra lo sviluppo industriale, organizzativo, tecnico e stilistico. In 

quanto fatto artistico, il cinema aveva bisogno di autori, di attori, di sceneggiatori – osservando 

lo stato generale della cinematografia italiana veniva rilevata una scarsità di questi elementi – 

in quanto fatto economico il cinema italiano avrebbe avuto bisogno di una migliore 

organizzazione della filiera, in considerazione della ristrettezza del mercato interno - ed in 

particolare delle strutture produttive che seguivano principi di improvvisazione piuttosto che di 

programmazione: «Nessuno ha tenuto conto che la cinematografia non solo è un’arte, ma 

anche un’industria, cose che devono essere conciliate tra loro, e che una produzione 

cinematografica, oltre a richiedere investimento di ingenti capitali, ha bisogno di una lunga 

preparazione103».  

Se il caso statunitense rappresenta non pochi problemi di comparazione, osservando realtà più 

confrontabili con il caso italiano, quale ad esempio la Francia, è possibile riscontrare una certa 

similitudine rispetto al problema degli input creativi104. Anche per il settore cinematografico 

francese è stata in primo luogo rilevata la difficoltà a reperire fonti primarie concernenti i 

budget di produzione. La documentazione disponibile si riferisce alla produzione di una 

società di medie dimensioni, la Albatros, operante tra il 1922 ed il 1936. L’impresa è stata 

comunque considerata come rappresentativa delle caratteristiche strutturali del mercato 

francese, dove la produzione era frammentata mentre la distribuzione fortemente concentrata. 

Il costo di produzione medio nel 1923 si aggirava attorno ai 410,000 franchi, mentre nel 1938 

era pari a 1,9 milioni di franchi. La quota di tale budget destinata agli asset immateriali, ovvero 

attori, regista, soggetto e sceneggiatura, poteva fluttuare tra il 15 ed il 35%, una cifra 

significativamente inferiore a quella statunitense compresa tra il 20 ed il 60% e anche a quella 
                                                                                                                                                         
, Idee sulla cinematografia italiana. Secondo Mattioli, essendo il film un prodotto soggetto alle mode, non 
poteva quindi astrarre dai gusti del pubblico; la capacità di rispondere ai mutevoli gusti degli spettatori avrebbe 
potuto inoltre fornire una certa garanzia in termini di ritorno sull’investimento. Dall’altra parte invece c’erano 
chi puntava l’attenzione sull’organizzazione della filiera cinematografica, come in una lettera di Nardi secondo il 
quale la separazione della produzione dal noleggio rappresentava uno dei motivi principali dell’arretratezza in 
cui si trovava il settore: «Proprio in questa concezione errata della cinematografia italiana, che abitualmente 
divide la produzione dal noleggio, la fabbricazione del prodotto cioè dalla vendita e realizzazione del capitale 
impiegato, è la prima e basilare causa del faticoso navigare di questa industria…senza il noleggio una società 
non sarà mai veramente industriale», ASI, Fondo Mattioli, Faldone 210 – Nardi. 
103«…e qui non si deve confondere il tempo impiegato a girare materialmente il film nel teatro, che rappresenta 
la parte minore, con tutto il periodo di tempo necessario per la produzione, periodo che comprende una lunga 
preparazione prima e parecchie settimane dopo, per la revisione, i tagli, le sincronizzazioni, etc.)», ASI-BCI, 
SOF, cart. 309, fasc.4. 
104 G. BAKKER, Stars and Stories. How Films Became Branded Products, in J. SEDGWICK, M.POKORNY, “An 
Economic History of Film”, Routledge, 2005. 
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inglese, tra il 27 ed il 42%. Indipendentemente dalla completezza di tali dati, la ricerca 

condotta sul caso francese mostra come sia a livello assoluto sia relativo, le case di produzione 

francesi spendevano meno sulla valorizzazione degli input creativi. 

Il Grafico 1 fornisce una rappresentazione della produzione Cines-Pittaluga nel 1931. La linea 

blu rappresenta il costo di produzione del lungometraggio caricato in bilancio al 31 dicembre 

1932, mentre la linea rosa riguarda i ricavi realizzati dalla pellicola in Italia e all’estero. Quello 

che si evince è la costante superiorità del costo di produzione rispetto ai ricavi: soltanto in 

pochi casi le pellicole realizzavano risultati positivi al botteghino, ad esempio Rubacuori e 

Segretaria privata, con rispettivamente L.169.254 e L.205.556 di utile (156.000 e 189.484 

Euro nel 2007). 

 
Grafico 1 – Costi e ricavi dei lungometraggi Cines-Pittaluga prodotti nel 1931 
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Fonte: nostra elaborazione su dati contenuti nell’Archivio ASI-BCI, Fondo Pittaluga 
 

Il costo di un film era subordinato all’importanza, al carattere, al genere del soggetto, ed in 

linea teorica si riteneva valido il rapporto di diretta proporzionalità tra il budget di spesa e il 

rendimento della pellicola, dal momento che più il film aveva vasto respiro e quella impronta 

di universalità, più alte erano le possibilità di esportarlo all’estero.  

La politica di produzione della Cines-Pittaluga era stata impostata al fine di conciliare le 

esigenze di una lavorazione conforme ai gusti del pubblico, con la necessità di perfezionare 

continuamente i mezzi tecnici ed artistici, senza trascurare la necessità di realizzare pellicole 

con carattere di propaganda nazionale. Questo doveva essere fatto cercando di mantenere un 

costante controllo dei costi di produzione di fronte all’insormontabile ostacolo di un carico 

notevole di spese generali e collettive. Per questo motivo i dirigenti avevano definito una 

politica di produzione che fissava il costo di realizzazione di una pellicola a 500.000-600.000 
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Lire, anche in considerazione del fatto che «i soggetti costosi importano maggior rischio105». 

Peraltro secondo i funzionari Comit il ciclo di programmazione italiana non consentiva la 

copertura di films dal budget troppo elevato, a meno che non si trattasse di soggetti 

particolarmente eccezionali o si potesse contare su introiti derivanti dalle esportazioni.  

 

In quegli anni inoltre dobbiamo tenere in considerazione il fatto che il settore aveva subito una 

seconda “rivoluzione tecnologica” in seguito all’avvento del sonoro. Non tutte le sale di 

proiezione erano state attrezzate con impianti in grado di ospitare la produzione sonora, di 

conseguenza il ciclo di sfruttamento delle pellicole era più contenuto rispetto alle possibilità 

del passato. Il film parlato inoltre creava delle barriere sia all’esportazione sia all’importazione 

a causa delle differenze linguistiche. A quest’ultimo proposito, la necessità di garantire un 

numero sufficiente di pellicole per rispondere alle esigenze della domanda interna, stimata 

intorno ai 200 film l’anno, aveva comportato lo sviluppo all’interno degli stabilimenti di 

produzione, dei mezzi per il doppiaggio.  

Soffermandoci ad analizzare il caso dei lungometraggi sonori, rispetto a cui si possiedono più 

informazioni di carattere economico attraverso l’Archivio della Banca Commerciale Italiana, 

apprendiamo che il successo economico di una pellicola era funzione sia della percentuale di 

costo coperta in un certo tempo, sia della rapidità di copertura; quest’ultima aveva un riflesso 

diretto sull’ammontare degli interessi passivi e sulle «possibilità industriali e finanziarie 

derivanti da un maggiore o minore immobilizzo del monte film106». Quanto più veloce era lo 

sfruttamento ed il conseguente ammortizzo del costo di produzione, tanto maggiori sarebbero 

stati i mezzi finanziari a disposizione e di conseguenza sarebbero aumentate le possibilità di 

intensificare la produzione. Il consiglio di amministrazione della Pittaluga aveva stabilito come 

limiti minimi di copertura il 75% dopo 12 mesi ed il 100% dopo 18 mesi, termine entro il 

quale si sarebbe dovuto realizzare il totale ammortamento. Qualora entro i mesi indicati la 

copertura fosse risultata inferiore alle percentuali minime, si sarebbe dovuto applicare un 

ammortizzo pari al deficit di copertura107. 

                                                 
105 ASI-BCI, SOF, cart 309, fasc. 1, Societa’ Anonima Stefano Pittaluga 1932-1934, 27 luglio 1932 – lettera di 
Mattioli ad Artom. Appunti sulla necessità di procedere ad una ricostruzione analitica del conto economico e 
patrimoniale consolidato del gruppo Pittaluga nel periodo compreso tra luglio 1931 e giugno 1932. 
106 ASI-BCI, cart. 236, fasc.1, pratica “Relazione del dott. Adamoli sulla visita contabile effettuata negli 
stabilimenti della Cines nel dicembre 1931”. 
107 Ibidem. 
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In data 27 luglio 1932, Raffaele Mattioli scriveva una lunga lettera al cav. Artom circa la 

situazione contabile degli stabilimenti Cines, suggerendo alcune modifiche sulle percentuali di 

ammortamento in considerazione: della relativa esiguità e povertà del mercato cinematografico 

italiano, che si ripercuoteva sulle possibilità produttive; delle scarse possibilità di esportazione; 

della necessità di criteri prudenziali in una industria così aleatoria e soggetta al mutevole gusto 

del pubblico108. Il periodo di 12 e di 18 mesi era considerato eccessivamente lungo per 

l’ammortamento delle pellicole e veniva quindi proposto uno schema con percentuali a scalare 

che doveva «entrare in azione non appena un film è completato ed essere applicato 

indipendentemente dalla copertura o meno attraverso lo sfruttamento109».  

L’adozione del diagramma di ammortamento aveva come duplice vantaggio di non lasciare nel 

“monte negativi” per 18 mesi le pellicole meno buone o i residui non coperti dei film migliori 

e di permettere inoltre una più tranquilla valutazione in sede di bilancio.  

Il vantaggio che la Pittaluga traeva nel mantenere le percentuali di ammortamento del 75 e del 

100% risiedeva nel fatto che sopravvalutava la voce “Monte Film” di Stato Patrimoniale, la 

situazione contabile mensile non era gravata dai costi di ammortamento e poteva quindi 

dichiarare un utile attivo per accedere ai finanziamenti bancari. Peraltro, se i risultati 

economici fossero stati realmente positivi, la società avrebbe avuto tutto il vantaggio ad 

ammortizzare progressivamente il proprio monte film, al fine di evitare una eccessiva 

pressione fiscale. 

Dalle rilevazioni contabili sulla Pittaluga risulta evidente che neppure dopo 17 mesi di 

sfruttamento si riusciva a coprire il costo di produzione delle pellicole, sia di quelle di 

mediocre qualità, sia di quelle in cui era stato effettuato un maggiore investimento in termini 

economici ed artistici. 

Considerando alcune delle pellicole prodotte dalla società nel 1931, in particolare quelle con 

un costo compreso tra le 600.000 ed il milione di Lire, si può rilevare che la maggior parte di 

esse presentava dopo oltre un anno di programmazione un residuo da ammortizzare che in 

alcuni casi era pari al 60% del costo di produzione (cifra di molto superiore a quel 25% 

previsto dal piano di ammortamento della SASP), come mostrato dalla Tabella 8. 
                                                 
108 ASI-BCI, SOF, cart 309, fasc. 1, Societa’ Anonima Stefano Pittaluga 1932-1934, Lettera di Mattioli ad 
Artom. Appunti sulla necessità di procedere ad una ricostruzione analitica del conto economico e patrimoniale 
consolidato del gruppo Pittaluga nel periodo compreso tra luglio 1931 e giugno 1932. 
109 Le percentuali di ammortizzo del nuovo schema proposto da Mattioli erano le seguenti: 1° mese – 21,5%; 2° 
mese – 13,5%; 3° mese – 11,5%; 4° mese – 11%; 5° mese – 9%; 6° mese – 8,5%; 7° mese – 7%; 8° mese – 
5,5%; 9° mese – 5%; 10° mese – 3%; 11° mese – 2,5%; 12° mese – 2%, in ASI-BCI, SOF, cart 309, fasc. 1, 
Societa’ Anonima Stefano Pittaluga 1932-1934. 
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Tabella 8 – Costo di produzione pellicole e stato dell’ammortamento, SASP 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

Fonte: ASI-BCI, Fondo Pittaluga110 
 
 
I risultati insoddisfacenti delle pellicole che avrebbero dovuto costituire il punto di forza del 

programma della SASP confermavano che l’investimento nel soggetto era una condizione 

necessaria per ottenere buoni risultati al botteghino, poiché questi erano vincolati al fatto che 

la produzione fosse di gradimento del pubblico111: investire sul soggetto e sulla sceneggiatura 

significa valorizzare lo stile ed il linguaggio cinematografico. I soggetti potevano essere 

originali, tratti da un romanzo o da un lavoro teatrale; ciò che maggiormente importava era la 

possibilità di affrontare argomenti leggeri ma anche profondi, mantenendo sempre «un 

linguaggio popolare immediatamente comprensibile a chiunque». Tale requisito era ritenuto 

indispensabile per garantire una minima redditività all’impresa: «infatti perché il prodotto 

ultimo possa consentire l’ammortamento della spesa ed un qualsiasi margine di utile, deve 

piacere a milioni e milioni di individui di ogni categoria, di ogni centro, di ogni tendenza112».  

All’inizio del capitolo ci siamo chiesti in che modo l’investimento sugli elementi immateriali 

poteva incidere sulle dinamiche di funzionamento del settore. Abbiamo visto che quando un 

film non riscontrava successo di pubblico ciò produceva conseguenza sul mercato interno e più 

precisamente incideva sulla possibilità dell’impresa di ammortizzare i costi di produzione. Una 

pellicola di bassa qualità aveva meno possibilità di essere esportata sui mercati internazionali, 

soprattutto negli anni Venti quando il pubblico aveva decretato i propri favori alle produzioni 

hollywoodiane. 

La progressiva perdita di peso della cinematografia italiana sui mercati internazionali viene 

messa in evidenza dal Grafico 2 costruito a partire dai dati della Statistica del commercio 

                                                 
110 ASI-BCI, SOF, cart. 309, fasc. 3, sf.1, pratica “Note del prof. Adamoli all’ing. Di Veroli in merito alla 
situazione contabile al 31 dicembre della Cines” 
111 «Questo prova che non basta limitare la mole di un soggetto per avere probabilità di risultati economici 
soddisfacenti, ma occorre che le produzioni incontrino il favore del pubblico. Questo secondo requisito sembra 
non essere stato sufficientemente soddisfatto nei riguardi di alcuni films di produzione Cines, ossia nella 
maggioranza dei soggetti che sono costati da 500.000 a 1.000.000», ASI-BCI, SOF, cart. 309, fasc. 3, sf.1.  
112 Ibidem. 

Titolo pellicola Costo Residuo costo da coprire 
Medico per forza  649.000 311.000 
Nerone 670.000 174.000 
Lanterna del Diavolo 746.000 387.000 
Resurrectio 927.000 613.000 
La Scala 921.000 428.000 
Solitario della Montagna 879.000 364.000 
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speciale di importazione ed esportazione. I valori esprimono i metri di pellicola impressionata 

importata ed esportata dagli anni ’20. Per quanto riguarda il periodo precedente, la fonte 

consultata riporta i valori cumulati, espressi in chili, delle pellicole non impressionate (vergini) 

ed impressionate, risulta pertanto difficile isolare i valori relativi al commercio dei soli film. 

Per la costruzione del Grafico sono stati selezionati i mercati di riferimento più significativi 

quali Francia, Gran Bretagna, Germania, Stati Uniti, al fine di evidenziare la progressiva 

avanzata delle pellicole statunitensi e la perdita dei mercati europei. Dopo la Prima Guerra 

Mondiale, gli Stati Uniti diventano il principale paese per l’approvvigionamento delle pellicole 

e come vediamo nel Grafico 3 – in cui è stato isolato il mercato statunitense – si registra quasi 

un ribaltamento della situazione, con il metraggio italiano esportato che lentamente degrada. 

Non dimentichiamo che in quegli anni la produzione italiana aveva raggiunto cifre molto 

basse, con solo 25 film realizzati nel 1927. 

 
Grafico 2 – Importazione di pellicole (valori espressi in metri) 
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Fonte: nostra elaborazione su dati della Statistica del commercio speciale di importazione ed esportazione  
 

La stessa dipendenza dagli spettacolari prodotti hollywoodiani si riscontrò anche negli altri 

mercati europei (Francia, Germania, Gran Bretagna) dove il clima di rivincita nazionalistica si 

tradusse in provvedimenti legislativi improntati alla difesa del mercato interno, in primis la 

programmazione obbligatoria di pellicole nazionali. Non sempre questi interventi si rivelarono 

efficaci: da una parte infatti la domanda dei mercati europei era tale per cui la sola produzione 

nazionale non riusciva a soddisfarla, dall’altra i provvedimenti avevano determinato un’ondata 

di investimenti speculativi in pellicole con costi di produzione estremamente elevati che non 

sarebbero mai stati recuperati sul mercato interno. Ulteriore conseguenza fu la diffusione – 

soprattutto nei mercati di lingua inglese – dei cosiddetti “quota quickies”, film di bassa qualità 
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e budget limitato commissionati dai distributori americani che dovevano rispettare la 

legislazione in materia di quote approvata nel 1927 dal Governo inglese113.  

 

Grafico 3 – Importazione ed esportazione di pellicole tra Italia e Stati Uniti (valori espressi in chili)  

0

200.000

400.000

600.000

800.000

1.000.000

1.200.000

1.400.000

1.600.000

1.800.000

1922 1923 1.924 1925 1926 1927 1928

Import
Export

 
Fonte: nostra elaborazione su dati della Statistica del commercio speciale di importazione ed esportazione  
 

 
I pochi film realizzati in Italia non riuscivano a trovare i mercati di sbocco dell’anteguerra: 

 
Molte delle films fabbricate lo scorso anno sono rimaste invendute perché mancanti di tecnica e 

di buona interpretazione. La mania del salumiere che soddisfa il capriccio di vedere la propria 

amante in un film non è ancora guarita114. 

 
I produttori cinematografici avevano invece creduto di potere insistere in quelle forme «vacue 

e teatraleggianti115» riproponendo i vecchi stilemi narrativi del passato, i drammi dannunziani 

di Cabiria, senza accorgersi che il film americano «trionfava affidandosi alla forza irrompente 

di una schietta e dinamica visione116», prendendo sempre più ispirazione dalla realtà. A causa 

di una scarsa propensione al rischio, le case di produzione italiane avevano preferito attori e 

attrici di una volta, senza investire nella formazione di un nuovo stile italiano. Come era 

accaduto con la Cines, depositaria dei sogni di una rinascita cinematografica italiana, che 

aveva mostrato «uno dei segni più evidenti dell’incomprensione dei gusti del pubblico, 

adoperando Petrolini per quell’istrione indecente e volgare che era stato molti anni prima sui 

                                                 
113 Il “Cinematographic Film Act” fu introdotto nel 1927 e prevedeva che una percentuale minima delle pellicole 
distribuite in Gran Bretagna fosse di origine inglese. La quota fu inizialmente fissata al 7.5% e nel 1935 salì al 
20%. 
114 La nostra battaglia – Cine mania, “La Cinematografia. Giornale d’arte e di battaglia”, 1-15 giugno 1929. 
115 M. GROMO; Arte e industria, “La Stampa”, 2 dicembre 1932. 
116 Ibidem. 
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palcoscenici del cafè concerto. Ora, manca al cinematografo italiano il senso della profonda, 

radicale trasformazione che si è prodotta in questi ultimi anno nell’umanità117».   

 

3.2 I principi organizzativi di una manifattura cinematografica 

 
Uno degli elementi fondamentali di successo nella produzione fimistica è quello della 

organizzazione produttiva…Il cinema, che è una industria, una grande e difficile industria, deve 

bandire ogni concetto empirico nella struttura organizzativa e poggiare su basi ferree…118 

 
L’organizzazione del cinema è una cosa sacrosanta: si organizzano capitali, industriali, direttori 

di produzione, si educano registi, operatori, architetti, artigiani, maestranze, attori…119 

 
Pur essendo definita come un diritto irrinunciabile, «una cosa sacrosanta», l’organizzazione si 

era spesso rivelata una lacuna nelle iniziative cinematografiche italiane. Per una buona e 

corretta organizzazione, la lavorazione del film – comprendente tutto ciò che afferiva al teatro 

di posa e allo stabilimento per lo sviluppo e la stampa – doveva essere supportata dalla parte 

amministrativa, deputata, come in ogni azienda, al controllo delle componenti economiche e 

finanziarie. Anche in una società di produzione cinematografica le operazioni di ragioneria 

generale non dovevano essere considerate come delle semplici annotazioni, ma dovevano 

diventare un sistema di monitoraggio del buon andamento dell'azienda. L’obiettivo primario 

era quello di computare correttamente il costo di produzione di ogni soggetto cinematografico. 

Il cinema rappresentava certamente un settore di grande interesse se nel 1924 la Rivista 

Italiana di Ragioneria dedicava un articolo monografico ai principi di amministrazione e 

contabilità da adottarsi in un’azienda cinematografica. Il cinema aveva sempre rappresentato 

per lo Stato una fonte di crescente importanza, soprattutto dal punto di vista fiscale120 (la legge 

del 25 giugno 1913 n.785 statuiva «l’Esercizio della vigilanza sulle produzioni 

cinematografiche e imposizione di relative tasse») e la conduzione di una società 

cinematografica secondo corretti criteri gestionali generava beneficio per l’intero sistema 

economico, in considerazione del numero di industrie ad essa connesse e che le fornivano le 

materie prime necessarie per la produzione, del numero di artisti, tecnici, operai che potevano 

essere impiegati nella realizzazione di un film. 
                                                 
117 ASI-BCI, CM, cart. 127, “GIORDANA Tullio”, N. 5/455.  
118 L. DE FEO, Come nasce un grande film, “Cinema”, Anno I-Vol. I, Fasc.8, 25 ottobre 1936. 
119 G. C. NAPOLITANO, Cinema italiano? Cinema italiano, “Cinema”, Anno I-Vol.I , Fasc.9, 10 novembre 1936. 
120 Nel 1934 si stimava che l’Erario avesse ricavato oltre 60 milioni attraverso i prelievi fiscali sulle sale 
cinematografiche. 
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Tabella 9 - Prelievi erariali sul cinematografo121 

Anno Valore 

1914-15 2.125.422 

1915-16 3.735.555 

1916-17 4.999.313 

1917-18 6.422.375 

1918-19 8.776.605 

1919-20 14.372.370 

Fonte: ACS122 

 

L’organizzazione tecnica ed amministrativa rappresentava, secondo il pensiero ragionieristico 

dell’epoca una condizione necessaria per «conseguire la maggiore possibile produttività con il 

minor possibile dispendio di forze123». Il documento del 1924 affrontava il tema 

dell’amministrazione e della contabilità di una casa di produzione proprio come fosse una 

qualunque altra società operante in un settore industriale e quindi forniva un dettagliato 

resoconto in merito alle «scritture elementari, scritture consigliate dall’esperienza, scritture 

complesse, vigilanza e controllo sul personale, procedimento da seguire per la determinazione 

del costo di produzione». La finalità della pubblicazione, come possiamo leggere nelle pagine 

conclusive, era quella di far comprendere agli operatori del settore l’importanza di una buona 

contabilità, perché il cinema «potrebbe essere una delle più forti delle industrie italiane e 

desidererei che fosse portata a maggior splendore dall’elemento artistico e meglio curata ed 

indirizzata dagli amministratori124». 

 

 

 

 

 

 
                                                 
121 I prelievi fiscali erano effettuati secondo il presente schema: L. 0,55 per i biglietti da 0,50 a 1,50 Lire; L. 0,70 
per i biglietti da 1,50 a 2 Lire; L. 1,05 per i biglietti da 2 a 3 Lire; L. 1,60 per i biglietti da 3 a 4 Lire; L. 2,25 per 
i biglietti da 4 a 5 Lire. il provvedimento pr la tassa di bollo fu approvato il 15 dicembre 1914; il successivo 
Decreto luogotenenziale n.31 del 17 gennaio 1918 incrementò il valore della tassa di bollo e sempre nello stesso 
anni, con il Decreto 3 ottobre 1918 si introdusse un prelievo sui biglietti come contributo di pubblica 
beneficienza.  
122 ACS, Fondo PCM 1925, 3.8 protocollo 3044 “Provvedimenti governativi” 
123 P. INGELIDO, Le aziende cinematografiche (Amministrazione e contabilità), in Rivista Italiana di Ragioneria, 
1924, p. 19. 
124 P. INGELIDO, op. cit., p. 87. 
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Figura 2 – Interdipendenze “ideali” tra uffici e reparti di una casa di produzione cinematografica 

 
Fonte: P. INGELIDO 

 

La Figura 2 mostra lo schema che il ragioniere Pietro Ingelido proponeva per realizzare anche 

all’interno di una società cinematografica un perfetto controllo contabile ed una rigorosa 

organizzazione. Sotto la supervisione della Direzione Centrale, i vari uffici e reparti dovevano 

svolgere la propria attività in stretto coordinamento reciproco: 

 
I contratti siano prima controllati. Le materie prime e gli altri oggetti acquistati, dal magazzino 

passano al teatro e allo stabilimento per la lavorazione. Il controllo sul personale è esercitato 

dall’ufficio personale. Tutti i documenti contabili del teatro e dello stabilimento devono passare 

attraverso gli uffici controllo, costi e ragioneria. La Direzione Generale dà l’indirizzo a tutto il 

movimento dell’azienda125. 

 

Invece quello che spesso accadeva negli stabilimenti italiani era improntato a tutt’altri principi: 

 
Sistema ed organizzazione! Nei nostri studi ci sono spesso troppe persone che vagano ostacolandosi 

reciprocamente o una carenza di personale a tutti i livelli.      

                                                 
125 P. INGELIDO, op. cit., p. 24. 
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Come abbiamo sottolineato, capitava che le società di produzione non lasciassero alcuna 

testimonianza scritta di piani finanziari, contratti, scritture contabili. 

Quando tale tipologia di documentazione veniva prodotta e conservata, come nel caso della 

Società Pittaluga, è possibile trovare evidenza dei problemi sopra esposti, 

dell’improvvisazione con cui le società erano condotte – anche quando apparentemente 

sembravano organismi solidi nelle cui mani era stato deposto il compito di salvare l’industria 

cinematografica italiana. 

 
Il preteso disordine amministrativo e relativa abolizione dei controlli è insussistente e costituisce 

una accusa calunniosa. Infatti la mia maggiore preoccupazione fu proprio quella di creare un tale 

sistema amministrativo-contabile da rendere possibile in ogni modo il controllo dell’Azienda […] 

la riforma della contabilità si impone per ottenere l’evidenza immediata e continua dei fatti 

economici dell’azienda e per tutti quegli effettivi ed efficaci controlli che oggi mancano nel modo 

più assoluto126. 

 
Il miglioramento del reddito della produzione va ricercato sia nella riduzione dei costi, sia 

nell’incremento dei ricavi. E’ necessario effettuare un controllo dei preventivi che evidenziano 

inesattezza di calcoli. Per ogni film si suggerisce di predisporre una scheda con preventivo di 

costo e costo consuntivo127. 

 
Secondo il punto di vista dei controllori contabili, l’organizzazione costituiva un problema di 

primo piano per l’industria cinematografica. Anche in una società di produzione quale la 

Cines, che per anni aveva rappresentato il vanto della cinematografia italiana, non mancavano 

le lacune: «perfezionamenti tecnici, addestramento e pratica del personale, miglior 

coordinamento delle funzioni di produzione, potrebbero offrire la realizzazione di economie». 

 
Se la Cines avesse già un assetto industriale economico e commerciale stabilizzato, si potrebbe 

essere maggiormente incoraggiati ad intensificare la produzione128. 

 
La produzione di una pellicola secondo i criteri sopra descritti, con la precisa definizione del 

piano finanziario, delle fasi di lavorazione, del gruppo di lavoro, rimaneva spesso lettera 

morta, un’utopica dichiarazione di intenti. La stessa Pittaluga «ha sempre abbandonato ai suoi 

partecipanti la conduzione tecnica artistica e amministrativa della produzione. E sei nei relativi 

                                                 
126 ASI-BCI, SOF, cart. 311, fasc. 4, sf. 1. 
127 ASI-BCI, SOF, cart. 236, fasc. 1, sf. Visita contabile agli stabilimenti Cines, dicembre 1931. 
128 Ibidem 
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contratti si legge il patto di un preventivo accordo circa il regista, il soggetto e gli artisti, 

questa condizione è rimasta spesso teorica e formale129». 

La speranza nutrita da molti e che trovava voce nelle riviste di settore consisteva 

nell’importazione dei modelli organizzativi americani, non tanto a fini di mera imitazione, ma 

per rendere remunerativo l’investimento di capitale effettuato dai produttori: si trattava quindi 

di arrivare almeno alla definizione di uno standard produttivo che però non eliminasse la 

possibilità di slanci artistici, «slanci contenuti entro un programma economicamente e 

industrialmente rigoroso130». Tra i problemi dell’organizzazione cinematografica italiana, uno 

dei più rilevanti riguardava il ruolo e le competenze dei produttori che per molti anni avevano 

svolto la parte degli speculatori. I produttori erano accusati di aver lavorato con 

approssimazione, con scarsa serietà, dimostrando spesso incapacità di coordinamento, e 

valorizzazione degli asset immateriali, da cui dipendeva il valore artistico di una pellicola. I 

produttori avevano ritenuto di essere gli arbitri del gusto del pubblico131 e avevano di gran 

lunga preferito risparmiare sui costi. Soltanto pochi si erano fatti ispirare nella loro attività dal 

seguente “principio economico”: «Un film non è mai troppo caro quando vale più di quel che 

costa132». Il problema era quantificare quanto valesse. 

I produttori, definiti come i capitalisti finanziatori, veri padroni dell’industria tendevano ad 

essere particolarmente sensibili ai fattori economici (il costo di produzione) e altrettanto 

«insensibili alla critica, refrattari al gusto artistico, avversi ad ogni rischio133». 

 
I nostri produttori non hanno evidentemente che il proposito di divertire, ma i modi per divertire il 

pubblico non consistono soltanto nell’andamento di una piccola storia comica e nelle smorfie di un 

attore o di una vecchia attrice; consistono soprattutto nell’arte con cui la storia qualunque sia, è 

presentata, nella corrispondenza che il suo intreccio ha con lo spirito del pubblico, nel clima che 

crea134. 

                                                 
129 ASI-BCI, SOF, cart. 311, fasc. 4, sf. 1.  
130 Anno Nuovo Cinema Nuovo? in Cinema 10 Gennaio 1941 XIX  
131 Sui produttori: “Gli esteti puri gridano: i produttori non capiscono niente, non amano il cinema in quanto è 
arte, lo sfruttano in quanto è un affare. E che cosa si può pretendere di differente dai produttori?che impieghino 
male i loro quattrini? Che sacrifichino la loro borsa all’arte? Il produttore non è un mecenate e anche se lo fosse 
non avrebbe fortuna”, Motivi di speranza, di C. JUBANICO, in Cinema, 10 marzo 1941. 
132 L’affermazione è di Giovanni Pastrone, fondatore dell’Itala ed autore della sceneggiatura di Cabiria, 
attribuita a D’Annunzio per scopi promozionali. 
133 F. BOVINI, La cinematografia come industria, in Cine-Convegno, 25 marzo 1934. 
134ASI-BCI, CM, cart. 127, “GIORDANA Tullio”, N. 5/455.  
 L’analisi di Giordana mette in evidenza quelle che erano percepite come le principali lacune della 
cinematografia: «I privati non vogliono rischiare i capitali troppo ingenti né creare organizzazioni complesse, e la 
Cinse è ossessionata soltanto dalla necessità di ridurre le spese. E infine perché mancano i criteri direttivi, 
direttori, attori, attrici, tutto. Mancano persino i mezzi tecnici. Nessun dubbio che la convenienza di fornire alle 
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Per quanto riguarda il problema delle competenze, spesso nelle società di produzione si poteva 

osservare una erronea distribuzione di funzioni, con il risultato che il produttore si riteneva 

responsabile di molteplici attività, anche di carattere artistico, improvvisandosi esperto di 

sceneggiatura o di montaggio: 

  
Ora non troverete un solo produttore che non ritenga di possedere una competenza compiuta 

esattamente in quegli aspetti della lavorazione cinematografica nei quali la competenza è più 

ardua, più problematica. 

Leggere un soggetto o una sceneggiatura è facile ma tradurre la lettura in immagini visive è una 

delle cose più difficili del soggetto due o tre settimane prima dell’inizio della lavorazione e che 

una volta esaurita la lavorazione in teatro non ha altra smania che quella di finire, di concludere, 

di mettere un termine alle gravi spese135. 

 
L’organizzazione degli stabilimenti americani era guardata come l’optimum cui ambire, al fine 

di garantire una produzione improntata a criteri di efficienza. Ovviamente si può presupporre 

che la descrizione degli stabilimenti hollywoodiani fosse in qualche modo idealizzata da parte 

degli editorialisti cinematografici i cui articoli erano spesso improntati alla critica del sistema 

cinematografico nazionale piuttosto che all’individuazione di nuove soluzioni di 

miglioramento.  

La descrizione del modo di produzione americano degli anni Venti è spesso paragonato a 

quello di una fabbrica retta da principi tayloristici, orientata ad una produzione di massa e 

imperniata su una dettagliata divisione del lavoro. Secondo alcuni studiosi di cinema 

(Bordwell, Staiger, Thompson) il modello hollywoodiano si avvicinava ad una produzione 

manifatturiera di tipo seriale, in quanto permetteva forme di attività collettiva e di 

cooperazione tra operai specializzati136. 

                                                                                                                                                         
sale di proiezione tutte le films italiane di cui il contingentamento permette la proiezione, consigli la creazione di 
film che contano poco, e nessun dubbio che un film che costa poco difficilmente riesce un gran film. Ma una casa 
come la Cines avrebbe potuto, anzi dovuto nell’interesse della sua produzione minore, mettere su ogni anno 
qualche grande film – qualche colosso come si usa dire – che dimostrasse le sue possibilità, l’affermasse come 
marca e andasse per il mondo a fare quella che è la propaganda più attiva, la propaganda con l’immagine». 
135 Capacità tecnica e coscienza produttiva nella nostra industria del cinema, in Bianco e Nero, N.11, Novembre 
1939. 
136 I contributi che hanno cercato di studiare e spiegare la natura del vantaggio competitivo americano rispetto a 
quello europeo sono numerosi ed eterogenei e possono essere ricompresi in tre filoni, che considerano come 
vantaggio competitivo rispettivamente: a) il prodotto; b) la distribuzione; c) fattori esterni. Al primo filone 
appartengono diverse teorie che riconducono il vantaggio competitivo della cinematografia americana a tre 
ordini di fattori. Il primo è la dimensione del mercato interno (Wildman e Siwek 1998, Waterman 1988, 
Wildman 1995, Ilott 1996). In questo caso il successo delle pellicole americane è legato alla più elevata 
consistenza delle risorse finanziarie che le imprese statunitensi investono nella produzione di film; alla base di 
tale ipotesi vi è la teoria dell’effetto del mercato interno, in  base alla quale la produttività marginale degli 
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A chi osservava con criticità la panoplia con cui si realizzava una pellicola all’interno di una 

casa di produzione italiana, Hollywood doveva certo sembrare un miraggio, in quanto: 

 
Non vi erano mai scrittori o registi che non fossero assegnati ad uno specifico film in 

lavorazione. L’ozio non era tollerato. Vi erano commissioni che si riunivano regolarmente per 

vigilare su ogni fase delle attività dello studio; si rispettavano rigorosamente i preventivi di spesa 

e quando si sforava un budget si convocava una riunione137. 

 

Nelle case di produzione americane ogni singolo aspetto della produzione era definito con 

precisione e controllato, e questo aveva creato il mito di una formidabile organizzazione 

industriale longanime e tirannica, prodiga e tirchia138. 

Anche in Francia la comparazione con la struttura organizzativa statunitense si risolveva a 

favore della superiorità di quest’ultima, giacché «lo sforzo umano, intelligente, flessibile, 

cordiale e puntuale come una macchina perfetta è all’opera fino al raggiungimento del 

compito assegnato. E questo è il segreto della sorprendente rapidità con cui si girano i film in 

America139».  

Il cinema americano fin dalle suo origini era stato improntato a criteri organizzativi che si 

ispiravano a quelli della grande industria verticalmente integrata: la pellicola, oltre che 

spettacolo di intrattenimento, era in primo luogo un prodotto industriale. Quando nel corso 

degli anni ’10 l’avvento del lungometraggio aveva determinato un cambiamento nelle strutture 

economiche del settore, negli Stati Uniti si era assistito ad una standardizzazione del sistema 

                                                                                                                                                         
investimenti aumenta al crescere delle dimensioni del mercato domestico (inteso come valore della domanda). Il 
secondo fattore è il mercato linguistico (Hoskins e Mirus 1988, Collins 1994), mentre il terzo è la 
specializzazione funzionale (lita 1986, Globerman 1991, Finnet al. 1994). In quest’ultimo caso il vantaggio 
competitivo sarebbe funzione dal grado di divisione del lavoro e di specializzazione delle risorse artistiche, 
tecniche, manageriali. Per quanto riguarda il vantaggio basato sul controllo delle reti distributive, si vedano 
Audley (1983), Harcourt (1989), Globerman (1991), Guback (1969). Le teorie basate sui fattori esterni 
considerano invece l’egemonia culturale americana (Schiller 1969, Mattelart 1979, Hamelink 1983) e la 
cosiddetta esposizione ripetuta (Hoskins e Mirus 1988). Nella maggior parte dei casi tali teorie riflettono una 
impostazione economica implicita, lasciando spesso inspiegate alcune interpretazioni.   
137 Il brano sopra riportato appartiene alla descrizione dell’organizzazione del lavoro ala Paramount nei tardi anni 
Venti, ad opera di uno dei più grandi produttori della Hollywood classica, David O. Selznick, in R. BEHLMER (a 
cura di), Memo from David O. Selznick, The Modern Library, NewYork 2000, p.19, cit. in G. ALONGE, G. 
CARLUCCIO (2006). 
138 «Il nome di un attore, il volto e le spalle di un’attrice, la durata e gli ingredienti di una vicenda, sono dosati 
negli alambicchi delle statistiche e delle percentuali; l’ufficio pubblicità mai non riposa; le lavorazioni sono 
calcolate alla mezz’ora, vi sono premi di risparmio per il produttore che non supererà un determinato consumo di 
pellicola durante la ripresa di un film; il concetto di lavorazione standard fa capolino da ogni dove», M. GROMO, 
Arte e industria, “La Stampa”, 2 dicembre 1932. 
139 Così nel 1920 Jacques Baroncelli commentava la differenza di organizzazione negli stabilimenti 
cinematografici americani e francesi, in Modi di produzione a Hollywood dalle origini all’era televisiva, a cura 
di Vito Zagarrio.  



 194

di produzione attorno alla figura del produttore, mentre in Italia, in Francia, ed in Germania, 

veniva ancora attribuita una maggiore importanza al regista che manteneva un ruolo di primo 

piano nell’intera architettura di produzione.  

 

Il settore cinematografico italiano aveva sofferto dell’assenza di un numero significativo di 

produttori in grado di organizzare le proprie società con solidi criteri, definendo una politica di 

produzione continuativa per conseguire in questo modo quel miglioramento e quel 

perfezionamento invocato a partire dagli anni ’20. Era inoltre necessario prendere coscienza 

del fatto che il successo di una pellicola era il risultato della combinazione di differenti fattori 

– e non del semplice contenimento dei costi di produzione – e di una certa minuzia nella 

preparazione, soprattutto a partire dalla scelta del soggetto e dall’elaborazione della 

sceneggiatura. Fattori che dovevano ricoprire un peso significativo anche in termini di costi: si 

stimava che questa prima fase potesse richiedere dai tre ai sei mesi di attento lavoro e dal 

punto di vista economico era opportuno prevedere uno stanziamento pari a meno del 10% del 

costo totale del film. Come abbiamo più volte ricordato una pratica diffusa nei modi di 

produzione del cinema italiano consisteva nel mutuare i soggetti cinematografici da altri 

ambiti artistici, quali la letteratura o il teatro. Quando invece la sceneggiatura era 

originalmente concepita per il cinema, nella maggior parte dei casi si lamentava l’incapacità 

della storia di valorizzare le potenzialità stilistico - espressive del linguaggio cinematografico. 

In entrambi i casi, il risultato fu spesso quello di una produzione non in grado di soddisfare i 

gusti di un pubblico nazionale ed internazionale. Nell’immediato dopoguerra si riscontrò una 

sostanziale incapacità di comprendere l’evoluzione del mercato e di adattare le scelte 

produttive.  

Nell’industria cinematografica, non è tanto o soltanto il capitale a giocare un ruolo importante 

quanto la congiuntura sapientemente organizzata di saperi e competenze in grado di seguire 

l’evoluzione culturale del pubblico creando prodotti competitivi. Nella storia della 

cinematografia nazionale tali aspetti non sempre sono stati considerati, mostrando una sorta di 

miopia congenita verso tutto ciò che riguardava quegli elementi fondantivi di una industria 

solida: l’autonomia di gestione produttiva e commerciale; il contributo alla creazione di posti 

di lavoro ad alta intensità di conoscenza, l’impiego ottimale delle risorse umane, la tutela del 

patrimonio tecnologico nazionale140.  

                                                 
140 L. GALLINO, La scomparsa dell’Italia industriale, Einaudi, Torino, 2006. 
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3.3 La filiera 

 

Che cosa accadeva ad una pellicola dopo la produzione? 

E’ opportuno in primo luogo premettere che non esiste una definizione comunemente 

accettata di “film prodotto”. I dati utilizzati per l’analisi demografica del settore (cap.1 e 2) si 

basano sul seguente presupposto «l’opera cinematografica comincia ad esistere come tale non 

tanto alla conclusione delle procedure di realizzazione, ma solo quando la pellicola che ne 

costituisce il risultato venga proiettata sul grande schermo di un’apposita sala davanti ad un 

pubblico141». 

Una pellicola quindi esiste solo nel momento in cui viene proiettata sugli schermi. Diventa 

quindi importante comprendere il funzionamento della filiera cinematografica, ed i rapporti 

intercorrenti tra produttore, noleggiatore ed esercente, anche ai fini di un maggiore 

approfondimento delle caratteristiche del settore italiano, per provare a guadagnare un nuovo 

tassello all’interno della presente ricerca. 

 

3.3.1 Il noleggio 
 
Il noleggio rappresentava «quell’organismo di scambio che aveva la funzione essenziale di 

distribuire, attraverso un circuito di agenzie i films ed il relativo materiale a tutte le sale 

cinematografiche sparse in un determinato mercato, ricevendone in corrispettivo una 

percentuale sul ricavato spettante a ciascun film. Pertanto un’azienda siffatta realizza il suo 

profitto solo in quanto la remunerazione che ne riceve superi il costo del servizio che 

rende142». 

Gli organismi di distribuzione si erano formati e progressivamente perfezionati 

parallelamente all’attività di produzione. Nei primi anni del secolo, le pellicole erano 

direttamente vendute dal produttore alle sale e a tutti quegli spazi in cui era programmata la 

visione cinematografica. Tra il 1905 e il 1910 iniziò a definirsi la figura del distributore che 

acquistava dal produttore e rivendeva all’esercente. Progressivamente si passò dalla vendita 

al noleggio, fino ad arrivare in alcuni casi a strategie di integrazione verticale, attuate dalle 

imprese di più grandi dimensioni, che in questo modo si garantivano un maggiore e migliore 

controllo del mercato e soprattutto riuscivano ad abbattere i costi, senza dover pagare 

                                                 
141 Anica, Il cinema sonoro 1930-1969, a cura di A. BERNARDINI, Roma, 1992 
142 ASI-BCI, SOF, cart. 311, fasc. 4, sf. 1.   
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eccessive percentuali al distributore o all’esercente. L’evoluzione del settore, l’avvento del 

lungometraggio, l’aumento dei costi di produzione, il fenomeno del divismo e la formazione 

del pubblico, contribuirono ad una strutturazione più sistematica degli organismi di noleggio 

che potevano operare in modo indipendente oppure essere integrati all’interno della casa di 

produzione. Anche nel ramo distributivo il mercato italiano si caratterizzò per una grande 

varietà di sistemi e pratiche distributive, tanto che «le imprese di commercianti si collegavano 

tra loro e con le Case di produzione con modalità così diversificate da rendere i loro rapporti 

sempre precari143». Era raro che una ditta di noleggio rappresentasse in esclusiva una sola 

casa di produzione; accadeva più spesso che un noleggiatore avesse la concessione di diverse 

società, sia italiane sia straniere. Apprendiamo dell’esistenza negli anni Venti della figura del 

Monopolista che si interponeva tra la Casa di produzione ed il noleggiatore e acquistava i 

films con diritto di esclusività «che si poteva estendere a tutto il mondo o poteva essere 

ristretto soltanto a determinate nazioni». Il diritto di esclusività era calcolato in rapporto al 

valore del film, «per certi films di massima importanza può arrivare al milione per tutta 

l’Italia. E’ molto in uso la concessione di questo diritto a percentuale sugli incassi144». 

 

All’inizio la distribuzione del film avveniva a prezzo fisso per metro, anche in considerazione 

del fatto che la produzione di allora si basava su programmi brevi: un film, per quanto 

importante, era pagato al noleggio 40 o 50 centesimi al metro per la prima visione, oppure 

poteva essere direttamente acquistato dalla sala di proiezione in ragione di 90/95 centesimi al 

metro. La durata della programmazione «variava secondo l’importanza del soggetto dai 3 ai 7 

giorni per la prima visione e dai 2 ai 5 giorni per le seguenti145». I cambiamenti introdotti con 

il lungometraggio avevano modificato anche le tipologie contrattuali tra il noleggiatore e 

l’esercente, come vedremo più oltre. 

Per assicurarsi che il film penetrasse in modo capillare anche nei centri minori era necessario 

essere presenti con almeno 12 agenzie, che presidiavano i maggiori centri urbani: Trieste, 

Milano, Padova, Torino, Genova, Bologna, Firenze, Roma, Ancona, Napoli, Catania, Bari.  

Il lancio delle pellicole cinematografiche doveva essere pianificato con una certa attenzione. 

L’anno cinematografico iniziava a settembre e terminava nel mese di agosto; le case di 

                                                 
143 A. BERNARDINI, cit., vol. I, p.184. 
144 C. TOSI, L’industria cinematografica, tesi di laurea, Università Commerciale L. Bocconi, a.a 1927. 
145 «Nel primo caso il prezzo di un intero programma si aggira attualmente sulle £. 3000, nel secondo sulle £. 
700. Le pellicole resesi inservibili vengono vendute come cascami al prezzo di circa 9 lire al chilogrammo. 
Durante la Guerra esse servivano per la fabbricazione degli esplosivi«, tesi Bocconi 1920. 
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produzione dovevano quindi cercare di concretizzare i piani di lavorazione affinché all’inizio 

della stagione si potesse disporre dell’elenco completo dei film da presentare.  

Una volta definito il programma, l’Ufficio stampa e Pubblicità avrebbe predisposto una 

duplice campagna pubblicitaria: una prima diretta a tutti gli esercenti, proprietari e conduttori 

di sale di proiezione, fornendo tutti i dati tecnici necessari a convincere i gestori delle sale sui 

vantaggi che quella particolare produzione era in grado di garantire alla sala. La seconda 

campagna era diretta alla pubblica opinione e veniva condotta attraverso i giornali quotidiani, 

i settimanali illustrati, le riviste mensili, i giornali sportivi. 

Le due campagne pubblicitarie differivano tra loro perché con la prima erano presentati 

contemporaneamente 20, 30 o 40 film, venduti in blocco garantendo all’esercente che la 

presenza di volti di attori e attrici amati dal pubblico avrebbe favorito il successo e influito 

positivamente sugli incassi al botteghino. 

La comunicazione all’opinione pubblica avveniva solitamente con 15/20 giorni di anticipo 

rispetto all’effettiva programmazione nei più importanti cinematografi italiani. Le rubriche 

cinematografiche si preoccupavano quindi di fornire dettagli e indiscrezioni sulla vita privata 

degli attori, notizie sul valore del film e delle some spese per la produzione, e quant’altro 

potesse predisporre positivamente l’attenzione del pubblico. 

I rapporti tra esercente e noleggiatore si sostanziavano nei seguenti passaggi: la direzione del 

noleggio impartiva ai direttori delle singole agenzie tutte le istruzioni perché il prodotto 

garantisse un certo rendimento, oltre il recupero delle spese. La vendita poteva essere 

effettuata in base a due modalità: o sulla percentuale dell’incasso146 oppure sulla base di un 

prezzo fisso (la cifra veniva concordata tra le due parti stimando le possibilità di rendimento e 

considerando sia il cinematografo sia la pellicola). 

La distribuzione partiva ovviamente dai centri più importanti e nelle sale cosiddette di prima 

visione, laddove i prezzi dei biglietti erano più elevati, l’architettura interna più ricercata e 

confortevole ed i programmi erano costruiti con le migliori produzioni della stagione: 

«l’importanza di un cinematografo è determinata dalla sua ubicazione, dalla sua vastità e 

dalla sua lussuosità147». Queste sale erano frequentate da un pubblico colto e borghese cui 

veniva offerta un’esperienza assimilabile a quella teatrale, considerato il prezzo del biglietto e 

                                                 
146 In questo caso la percentuale poteva variare tra il 30 ed il 50% ed era calcolata a partire da quanto spettava 
all’esercente sulla base dell’incasso netto (questo infatti era diviso tra il produttore e l’esercente secondo le 
percentuali rispettivamente del 40 e del 60%). 
147 ASI-BCI, SOF 19, fasc. 5, Esame della situazione patrimoniale della Soc. Anonima Cinematografi. 
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le caratteristiche architettonico - estetiche del luogo. L’uscita del film avveniva 

contemporaneamente nei cinema di prima visione che generavano circa il 20% di quello che 

sarebbe stato l’incasso complessivo della pellicola a livello nazionale. Il sistema delle sale era 

infatti organizzato secondo un principio di gerarchia delle visioni: a livello regionale e sovra 

regionale erano state individuate dieci città (Torino, Milano, Genova, Trieste, Venezia, 

Bologna, Firenze, Roma, Napoli, Palermo) dove aveva luogo il primo lancio della pellicola. 

Si trattava in genere di sale dotate di ogni comfort, architettonicamente simili ad un teatro e 

con una grande attenzione anche agli elementi estetici: «l’organizzazione degli spettacoli 

faceva leva su un ricco corredo promozionale di locandine e manifesti illustrati e a volte 

persino su allestimenti scenografici ispirati al film in programmazione collocati nell’atrio o 

nelle vetrine del locale come elemento di richiamo148». 

Il passo successivo consisteva nella distribuzione di 25 copie del film in altri centri urbani 

considerati come “città chiave” perché capoluoghi di provincia, dove le sale praticavano 

prezzi inferiori e offrivano un servizio meno curato. Con le seconde visioni si arrivava a 

ottenere il 60% dell’incasso. Il restante 40% proveniva dal noleggio nei piccoli centri, nelle 

cosiddette sale rionali, periferiche o popolari dove il film occupava a lungo il cartellone e 

l’accesso alla sala era offerto ad un prezzo modestissimo. Si stimava149 che in Italia ci fossero 

circa 900 cinematografi “ad alto rendimento” e che il numero massimo di passaggi di una 

pellicola fosse pari a 500-600. Le sale più importanti offrivano le seguenti possibilità di 

incasso: 

- 12/15 mila Lire nei giorni pre-festivi; 

- 22/30 mila Lire nei giorni festivi; 

- 8/10 mila Lire nelle altre sere. 

 

Qualora il film fosse rimasto in cartellone per 7 giorni, la cifra complessiva dell’incasso si 

poteva aggirare attorno alle 75-100 mila Lire a cinematografo. Il successo del film dipendeva 

quindi anche dal sistema di distribuzione che, se organizzato in maniera capillare, poteva 

garantire il recupero dei capitali investiti: «riuscirebbe impossibile di ammortizzare l’elevato 
                                                 
148 F. CASETTI, E. MOSCONI, Spettatori italiani. Riti e ambienti del consumo cinematografico (1900-1950), 
Roma, Carocci 2006. 
149 Non è facile stabilire l’entità numerica dei cinematografi italiani. Per gli anni trenta esistono le rilevazioni 
della SIAE, mentre per gli anni precedenti, ci si deve attenere ai numeri che compaiono sulle riviste. Secondo 
una statistica del 1926, ci sarebbero 3225 locali sparsi in tutta Italia; il dato si riferisce molto probabilmente a 
tutte le forme di esercizio, da quelle stabili, a quelle stagionali, a quelle a carattere non industriale. “Cine-
Gazzettino”, I, 11 dicembre 1926.  
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costo delle films se le stesse non potessero essere programmate in prima visione in un 

cinematografo importante». Il presidio delle sale di prima visione era considerato importante 

sia dal produttore sia dal distributore150. Durante gli anni Venti in un clima di concorrenza più 

accesa, gli operatori del settore erano convinti che per sopravvivere una società di produzione 

dovesse compiere la scelta dell’integrazione, per controllare le sale più importanti e quindi 

garantirsi la circolazione delle pellicole151. Peraltro la “branca” della distribuzione funzionava 

come delle scatole cinesi: il noleggiatore che otteneva la concessione per la distribuzione 

della pellicola nelle zone di prima visione la cedeva in seguito ad un sub concessionario B 

che si occupava del secondo e del terzo passaggio presso i cinematografi minori. Questo sub 

concessionario, dopo aver sfruttato la pellicola, la rimetteva a sua volta ad un terzo 

intermediario: «con questa procedura si viene a constatare che la parte minore del profitto è 

precisamente quella che va alla ditta industriale152», ovvero ai produttori che avevano sempre 

sofferto di scarso potere contrattuale. Il sistema distributivo italiano faticava ad organizzarsi 

con strategie più coerenti: la circolazione dei film è affidata ad una miriade di strutture che 

frammentano il mercato nazionale153. Fino a quando le pellicole italiane avevano avuto un 

riscontro di pubblico tale problema era passato inosservato, ma quando l’invasione dei 

“sogni” hollywoodiani restringe il mercato dei produttori nazionali, la carenza strutturale 

insita nella totale assenza di cooperazione all’interno della filiera non fa altro che peggiorare 

una situazione già precaria. 

 

                                                 
150 «Un cinematografo importante in una grande città diviene la chiave per il buon funzionamento di un’impresa 
di noleggio; quanto più è importante il cinematografo, tanto maggiore rendimento darà la prima visione. Un 
cinematografo di prim’ordine può facilmente assicurarsi la programmazione delle migliori films e l’impresa che 
le acquista dopo la prima visione può agevolmente noleggiarle presso i cinema minori della stessa città e nella 
provincia». 
151 «Le vecchie grandi organizzazioni di noleggio, la Pathè Freres e la Gaumont dovettero soccombere, cessare 
l’esercizio di noleggio e limitare notevolmente la produzione allorquando, non avendo prevista la necessità di 
accaparrarsi le sale cinematografiche, le loro films non trovarono più conveniente collocamento, di modo che tali 
organizzazioni si ridussero in condizioni di inferiorità rispetto a quelle imprese che avevano in gestione i 
cinematografi importanti.  
152 L. MARCHETTI, Un primato da custodire, “In Penombra”, novembre 1918.  
153 «A Roma fra le importanti ditte di noleggio c’erano le Ditte Capasso, Carpentieri, Scalzaferri, Appignati e 
Penotti e molte altre minori quali Carotenuto, Lillini e Bonotti. A Napoli e a Palermo c’erano vari noleggiatori 
tra i quali il Carona ed il Razzi. A Firenze, per la Toscana-Emilia, c’erano Minuti, le propaggini di Degli Esposti 
e Frascaroli e di Scogli e Borghi, Giannoni e altri. In Lombardia imperava Leoni e sotto imperavano Rebua, 
Ferrari, cominciava Bosia, prosperava la C.C.C dell’ineffabile Kodato Rossi ed altre dieci o quindici ditte. A 
Trieste Armahian con sede anche a Milano con altre minori quali Quarantotiti, Zuculin eccetera. A Venezia 
Rossetto e Scarabellin e altri. In Piemonte e Liguria, Pittaluga, Orlandini, Enrico Fiori ed altri di minore 
importanza», in G. GIANNINI La funzione dell’Anonima Pittaluga, “Kine”, n.24, Roma, 9 luglio 1927. Molte 
ditte di noleggio nel corso degli anni Venti sopravvivevano per inerzia dal momento che sfruttavano l’immenso 
magazzino pellicole della defunta Unione Cinematografica Italiana. 
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3.3.2 L’esercizio  

Anche gli esercenti erano additati – dai produttori – come responsabili della scarsa diffusione 

delle pellicole italiane, poiché preferivano «i lavori americani, disputati e ricercati fino al 

punto di accettarli in blocco e a scatola chiusa, per un film di sicuro richiamo154». 

 
Questi nostri esercenti, bravi figlioli in fondo, disciplinatamente inquadrati, si accendono di 

sacro entusiasmo al solo sentire parlare di un film americano, con la stessa facilità con cui 

s’adombrano e s’inalberano alla più umile e ossequiosa proposta di visionare un film italiano. Se 

poi capita il raro film italiano, i nostri bravi esercenti arricciano il naso e sentenziano: “Il film 

italiano non và. Volete forse screditarci il locale?”. E’ evidente che la rinascita, o nascita che sia, 

della produzione cinematografica italiana, non si potrà sul serio verificare sino a che anche 

questo ostacolo non sia tolto di mezzo155. 

 

Perché i film italiani non riuscivano ad eguagliare gli stessi livelli di introiti di una pellicola 

straniera? Mettendo per un momento in secondo piano le ragioni artistiche di cui abbiamo 

trattato in precedenza, proviamo a verificare quali fossero le reali possibilità di sfruttamento 

di una pellicola. 

Il rendimento stimato di un film italiano, in base agli incassi accertati nei primi anni Trenta, 

era calcolato considerando le seguenti cifre: 

- incasso lordo medio per prime visioni e visioni secondarie: 2.000.000 Lire156; 

- dalla cifra suddetta dovevano essere detratte le tasse erariali nella misura del 20% 

(1.600.000 Lire); 

- al produttore del film era riconosciuta una percentuale del 40%: 640.000 Lire 

- da cui dovevano ulteriormente detrarsi le spese di noleggio, pari al 15%: 96.000 Lire. 

 

Di fronte a questi risultati, i produttori per limitare le perdite sembravano essere incentivati a 

destinare solo limitate risorse ai budget, dovendo considerare anche «l’interesse minimo per il 

capitalista». Poiché «l’interesse proporzionale al rischio non poteva essere del 6%157», il 

limite di costo di una pellicola di media qualità si attestava intorno alle 400-500 mila Lire: «e 

se dentro questi limiti deve tenersi il produttore per un film a successo non gli si vorrà 

                                                 
154 Il cinema come industria. I film italiani e gli esercenti, “La Cinematografia”, 2 novembre-5 dicembre. 
155 Ibidem. 
156 Soltanto eccezionalmente una pellicola avrebbe potuto raggiungere il massimo degli incassi pari a 8 milioni 
di Lire. 
157 Altrimenti il capitalista avrebbe investito il proprio denaro in banca.  
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concedere un margine per non correre l’alea di avere da segnare una cifra nei suoi libri dalla 

parte del passivo?158».  

I critici si scagliavano contro gli avidi produttori e li spronavano a «spendere di più per 

produrre meglio»: 

 
Quest’assioma non è affatto dimostrato, comunque si può molto facilmente dimostrare che di più 

non è possibile spendere dal momento che il cinematografo è arte sì, ma è anche industria159.  

 
Ulteriore problema era rappresentato dal fatto che «i veri padroni dell’industria» erano i 

capitalisti finanziatori, spesso refrattari al senso artistico, avversi ad ogni rischio, insensibili 

alla critica e preoccupati soltanto del controllo del costo del film dei fattori economici160.  

I produttori dal canto loro avrebbero dovuto spingere verso un miglioramento qualitativo del 

linguaggio e dei generi, al fine di accontentare i mutati interessi del pubblico: 

 
Finché la nostra produzione servirà esclusivamente al nostro mercato e renderà quel che rende, 

finché le nostre possibilità cinematografiche saranno quel che sono, tutto quello che si può 

domandare è un miglioramento del genere attuale, un’onestà artistica e d’intenzioni che non 

mostri la gretta ed immediata speculazione finanziaria che sfrutta la legge benefica, la rinomanza 

di un attore, una commedia celebrata. 

 
 
L’annosa questione del sistema di rapporti di forza tra produzione, distribuzione ed esercizio, 

accompagnò sempre l’Italia cinematografica e si acuì con l’imporsi del dominio economico e 

culturale di Hollywood.  

A questo punto i produttori nazionali accusarono i noleggiatori e gli esercenti di preferire le 

pellicole straniere; gli esercenti si lamentavano delle percentuali eccessive di noleggio mentre 

i distributori si scagliavano contro l’esercizio cinematografico, perlopiù quando assumeva le 

forme del circuito chiuso, come nel caso della Leoni o della Pittaluga, che cercavano di 

spingere i gestori delle sale cinematografiche ad uniformarsi alle scelte della società161.  Nel 

                                                 
158 «Tanto più in quanto nessuno sa, a priori, a quale successo di pubblico potrà andare incontro, né come 
riuscirà il film che si mette in lavorazione», A. PETRUCCI, Difesa del film italiano, cit. 
159 Ibidem. 
160 F. BOVINI, La cinematografia come industria, cit. 
161 All’interno della rivista ufficiale (“Films Pittaluga”) era presente una rubrica intitolata Come condurre un 
cinematografo o Come si presenta un film (a seconda degli anni) in cui vengono fornite indicazioni agli esercenti 
su come gestire al meglio le sale cinematografiche. Con riferimento a quanto detto sopra, leggiamo: «La scelta e 
la composizione di un programma, specialmente nelle grandi città, costituiscono una difficoltà di primo ordine. Il 
servirsi a una casa, che come la nostra abbia una disponibilità così grande significa per l’impresario il trovarsi 
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corso degli anni trenta, i costi che doveva sostenere una ditta di noleggio, qualora il film fosse 

stato importato, si concretizzavano nelle seguenti cifre (Tabella 10):  

 
Tabella 10 – Principali voci di costo di una ditta di noleggio162 

Spese Valore nominale 

Doppiato 30.000 

Tassa di visto 27.000 

Copie e presentazione 60.000 

Affissioni 20.000 

Pubblicità 5.000 

Spese generali 10.000 

Dogana e trasporto 3.000 

 

Fonte: “Cinematografia”, 1935 

 

Complessivamente le spese di edizione arrivavano quindi a 155.000 Lire, cui dovevano essere 

aggiunti i diritti di esclusività, che potevano variare dalle 30 alle 100.000 Lire. I noleggiatori 

si lamentavano che tali cifre non sarebbero state facilmente recuperabili avendo come 

interlocutori i grandi circuiti che cercavano di imporre le proprie condizioni contrattuali, come 

ad esempio la richiesta di due o tre copie del film che sarebbe «passato in tutti i locali come e 

quando piacerà ai proprietari». Dal momento che il noleggiatore ambiva alla programmazione 

del proprio stock di pellicole nei locali più importanti, sarebbe sceso a compromessi, 

accettando come pagamento una cifra netta inferiore pur di non correre il rischio di rimanere 

bloccato per interi mesi. Inoltre nell’ambiente cinematografico sarebbe circolata velocemente 

la voce che il film della tal ditta noleggiatrice era stato rifiutato ed il noleggiatore si sarebbe 

visto sbarrare le porte dei locali più importanti, trovandosi quindi costretto «a pregare e 

scongiurare l’assegnazione di una data per la prima visione del suo film, magari in una sala di 

seconda o terza visione dalla capacità di tre o quattrocento posti163».  

Per quanto riguarda i prezzi imposti dai noleggiatori, non esisteva un tariffario ma solitamente 

era imposto un fisso che tendeva ad aumentare a causa della competizione tra gli esercenti i 

quali erano disposti a «pagare qualunque prezzo pur di riuscire a toglier il film ai diretti 

                                                                                                                                                         
automaticamente risolta la massima difficoltà contro cui deve lottare, quella della composizione del 
programma», “Films Pittaluga”, n.12, 15 marzo/14 aprile 1924, p. 85. 
162 I nefasti dei circuiti chiusi, “Cinematografia”, 3 febbraio 1935. 
163 Ibidem.. 
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concorrenti164». «L’esercente paga sempre ciò che crede e ciò che è convinto di poter pagare 

dove ha la concorrenza; e paga ciò che vuole quando il noleggiatore è preso per il collo e 

quando non ha la concorrenza165». 

Gli esercenti si lamentavano anche del fatto che spesso si trovavano a firmare contratti 

capestro «senza volerlo o saperlo», a comprare un blocco di pellicole soltanto per avere il 

successo della stagione (i famosi meccanismi del block booking e del blind booking), a 

sottostare a meccanismi di «aste segrete» utilizzate dai noleggiatori per alzare il prezzo166. Ciò 

che chiedevano gli esercenti era un prezzo di noleggio che fosse proporzionale agli incassi, 

secondo «una equa percentuale167».  

L’esercente si trovava a dover programmare film comprati a scatola chiusa «decantati come 

autentici capolavori», rischiando che queste pellicole non incontrassero i favori del pubblico 

che peraltro era diventato sempre più esigente e non sopportava la proiezione di mediocrità. I 

gestori di sale erano convinti che la parte del leone fosse svolta dal noleggiatore e che i loro 

incassi fossero eccessivamente penalizzati dalle tasse erariali – che potevano arrivare fino al 

30% – e dall’affitto dello stabile. 

Per fornire un’idea di quali fossero gli incassi e le spese di una sala di prima visione collocata 

in una grande città, forniamo l’esempio del Cinema Reale di Milano, gestito dalla Leoni 

Films168. Dal giorno dell’apertura della sala in data 19 dicembre 1924, fino al febbraio del 

1925, erano rilevati i seguenti incassi: 

- dicembre: 209.252,50 Lire 

- gennaio: 601.919,95 Lire 

                                                 
164 I prezzi del noleggio, “Cinematografia”. 
165Esercenti, Noleggiatori, Pubblico (La parola ad un noleggiatore), 1 novembre 1934, articolo comparso sulla 
rivista “Cinematografia”. L’articolo è firmato in modo anonimo B.A. 
166 «Aste in cui noi facciamo a gara stupidamente per alzare il prezzo, senza comprendere che così facendo 
finiamo per pagare tutti quanti il doppio di quello che potremmo pagare se fossimo invece uniti e solidali», in 
Per salvare i cinematografi bisogna moralizzare il noleggio, “Cinematografia”, 9 maggio 1933. 
167 «Lo stesso affitto del locale dovrebbe essere pagato a percentuale sugli incassi e ad essi commisurato. Se gli 
incassi diminuiscono, devono pure diminuire subito proporzionalmente le altre spese, altrimenti è la rovina», 
L’ancora di salvezza: cooperazione. Per salvare i cinematografi bisogna moralizzare il noleggio, 
“Cinematografia”, 9 maggio 1933. Nel 1934 la Pittaluga aveva introdotto il principio delle percentuali 
progressive di noleggio in rapporto all’importanza dei film e delle spese di gestione della sale. Le percentuali 
erano così stabilite: «30% fino ad un incasso pari ai 10/7 delle spese di gestione; 50% dai 10/7 ai 14/7; 60% oltre 
i 14/7; 25% quando l’incasso non copre le spese; e i minimi di decadenza si verificano quando gli incassi, al 
netto delle spese di varietà, sono inferiori alle spese di esercizio…I nuovi criteri tendono a stabilire il 
riconoscimento di percentuali di noleggio anche altissime per i film capaci di un rendimento in grado di superare 
ampiamente le spese di esercizio delle sale, mentre affermano il diritto dell’esercizio di cessare la 
programmazione del film quando l’incasso risulti inferiore alle spese suddette», ASI-BCI, SOF, cart. 311, fasc. 
4, sf. 1. 
168 ASI-BCI, SOF, cart. 19, fasc. 6, pratica “Situazione cinematografi 1920-1925”. 
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- febbraio: 300.748,10 Lire 

 

Solitamente le sale di prima visione avevano un tariffario con differenti fasce di prezzo, per 

soddisfare le esigenze di tutte le categorie di spettatori: dai mezzi secondi posti (3.80 Lire), ai 

mezzi primi posti (8 Lire), ai primi posti (14 Lire), fino alle poltrone di galleria (20 Lire) e ai 

palchi (30 Lire)169. 

Dal punto di vista delle spese, le principali voci di costo erano le seguenti (Tabella 11)170: 

 
Tabella 11 – Principali voci di costo di gestione di una sala cinematografica 

 
Spese Valore nominale Valore percentuale 

Diritti erariali 270.705 36,24 

Nolo Films 242.877 32,51 

Stipendi e paghe 41.457 5,55 

Orchestra e coro 56.992 7,63 

Stampa e affissione 60.000 8,03 

Energia elettrica 15.000 2,01 

Reclame giornali 40.000 5,35 

Spese diverse 20.000 2,68 

                            

Fonte: ASI-BCI, SOF, cart. 19 

 

Ciò che incideva maggiormente sulla gestione di un cinematografo erano i diritti erariali 

(calcolati in misura del 24% sugli incassi) ed il noleggio dei films: insieme queste due voci 

rappresentano circa il 70% dei costi. Prendendo in considerazione i tre mesi di attività sopra 

indicati, il totale degli incassi ammontava a circa 1.100.000 Lire; su questo valore avevano 

inciso i diritti erariali in misura del 25% annuo, da cui un incasso netto pari a 841.214,65 Lire. 

Sottraendo le spese, l’utile del Cinema Reale era risultato pari a 355.344,30 Lire. 

Secondo il punto di vista dell’esercente si sarebbe quindi dovuti arrivare ad una 

moralizzazione del noleggio; e non solo, perché a questo strapotere si doveva aggiungere 

anche la scarsa qualità della produzione italiana – «e allora bisognerà migliorare la 

                                                 
169 Al Cinema Reale di Milano, i biglietti erano suddivisi nelle seguenti categorie: poltrone di galleria (da 12 a 20 
Lire), mezze poltrone di galleria (da 8 a 14 Lire), primi posti (da 8 a 14 Lire), mezzi primi posti (da 5 a 8 Lire), 
secondi posti (da 5 a 8 Lire), mezzi secondi posti (da 3.80 a 5 Lire), differenze di galleria (da 4 a 6 Lire), 
differenze primi posti (da 3 a 6 Lire), palchi (30 Lire). Durante la proiezione del film Quo Vadis sappiamo che. 
Tra il 27 febbraio ed il 16 marzo 1925, la sale aveva registrato un amedia di incasso giornaliera pari a  26.011, 86 
Lire, con una frequentazione di 2877 persone al giorno. ASI-BCI, SOF, cart. 19, fasc. 6. 
170 I valori si riferiscono al periodo compreso tra il dicembre 1924 ed il gennaio 1925. 
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produzione perché su cento films solo venti sono buoni171» – e le falle nelle strutture 

organizzative delle case di produzione: «bisognerà combattere la piaga del divismo e del 

direttorismo172».  

Nel 1933 la rivista “Il Cinema Italiano” aveva pubblicato Il Decalogo degli esercenti, una 

sorta di vademecum per evitare di sottoscrivere contratti capestro imposti dai noleggiatori. Il 

documento così recitava: 

- Non firmate cambiali, per nessun pretesto 

- Rifiutati gli impegni per blocchi di pellicole 

- Trattate solo i film che avete visti, e rifiutate tutti gli altri 

- Non ingombratevi di film 

- Non fidatevi delle promesse verbali dei noleggiatori 

- Leggete bene tutto il testo dei vostri contratti 

- Non offrite più gli antichi prezzi; non fate gare di prezzi 

- Non concedete per un programma completo che il 30% dell’incasso 

- Ricordate che il prevalso uso del varietà comporta la decadenza del cinematografo  

- Limitate i giorni di spettacolo a quelli che garantiscono il pareggio degli introiti e delle 

spese 

 

Gli esercenti incolpavano i produttori di gestire le società senza alcun principio organizzativo: 

l’assenza di budget e di piani di lavorazione erano la causa principale – secondo il punto di 

vista dei gestori di sale – della lievitazione del costo di produzione: una pellicola con un costo 

preventivato pari a 400/500 mila Lire poteva raggiungere il milione, senza che la differenza 

corrispondesse necessariamente ad un incremento della qualità, intesa in termini stilistico-

espressivi. Nell’ambiente cinematografico era diffusa la convinzione che a budget più elevati 

corrispondessero pellicole di medio-alta qualità; tale assioma, anche oggi difficilmente 

verificabile, aveva avuto origine osservando l’esperienza americana dei grandi colossal 

hollywoodiani, finanziariamente costosi e dotati di una grande efficacia comunicativa: «il 

pubblico trema e agghiaccia di ammirazione e di orrore, ed è ammissibile che dopo queste 

genuine emozioni cada in delirio e si spelli le mani ad applaudire173». 

                                                 
171La nostra salvezza sta nella cooperazione, articolo comparso sulla rivista “Cinematografia”, numero di aprile 
1933. L’articolo è firmato da Augusto Mazzi, esercente cinematografico. 
172Ibidem. 
173 T. SPAGNOL, op. cit., p. 34. Il commento si riferisce ad il film americano Hell’s Angel, prodotto nel 1930 dal 
giovane miliardario Howard Hughes. 
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[…] Dopo aver visto un capolavoro americano “La Grande Parata” nella quale vi erano tutte le 

pagine della grande guerra. E siccome il pubblico applaudì freneticamente e nel vederlo pianse e 

si esaltò a tal punto che io mi avvilii nel vedere come gli altri riuscissero a produrre simili 

capolavori e noi italiani non si sia mai pensato ad esaltare le nostre sublimità […]174. 

 

Secondo alcuni autori il problema dell’assenza di cooperazione all’interno della filiera 

cinematografica si poteva riscontrare in tutta Europa ed era all’origine dei diversi percorsi di 

sviluppo del settore cinematografico europeo e di quello americano175. Il cinema americano 

aveva costruito attorno a se stesso un’immagine industriale, mutuando il proprio impianto 

tecnico ed ideologico dalla forma organizzativa aziendale che si era andata imponendosi in 

quegli anni: la grande impresa verticalmente integrata. «Il cinema percorre la medesima strada 

dall’azienda tipo americano; come questa anche il cinema accresce le proprie risorse a partire 

dal momento della produzione e solo in seguito si ha anche una crescita della 

distribuzione176». Negli Stati Uniti le case di produzione definiscono fin da subito la propria 

rete di distribuzione e non a caso il primo monopolio che si costituisce, il trust Edison (1908) 

è un cartello di produttori che cerca di controllare la distribuzione177. In Italia invece la prima 

“branca” della filiera che si era sviluppata era stata quella dell’esercizio cinematografico: le 

pellicole che costituivano i programmi delle sale erano prevalentemente di importazione 

                                                 
174 ACS, Fondo PCM 1925, 3.8 protocollo 1086 “Rinascita Cinematografica”. 
175 Si veda G. FABRE, Strutture d’apparato nel cinema USA dalle origini agli anni ’20, p.101. Secondo l’autore: 
«lo scarto tra la prevalenza del terreno di distribuzione e la prevalenza di quello di produzione (l’immagine 
sull’organizzazione) sta all’origine del diverso sviluppo della cinematografia francese ed italiana da una parte e 
americana dall’altra». 
176 G. FABRE, op. cit., p.102 
177 Il Trust Edison si costituisce nel 1908 come oligopolio di produttori e nel 1910 crea anche ad un cartello di 
distributori, la General Film che raccoglieva la maggior parte dei cosiddetti exchange, dispersi sul territorio 
nazionale. «Gli exchange erano all’inizio del secolo delle organizzazioni private, per lo più di portata locale, che 
si procuravano di fornire numeri e spettacoli teatrali ai diversi teatri e che, in seguito a questa attività, per primi 
incominciarono ad impiantare una vera e propria rete di scambi di distribuzione di pellicole tra produttori ed 
esercenti e tra gli stessi esercenti. A poco a poco alcuni di questi uffici si specializzarono in materiale 
cinematografico e a questo punto intervenne la General Film, che acquistò e raccolse molti degli uffici di 
distribuzione indipendenti esistenti nel paese. La General Film incominciò a praticare una politica unitaria tra le 
case ed il mercato: mettendo dei vincoli alla pubblicità degli spettacoli, imponendo di seguire per i singoli film la 
linea imposta dalla casa, e acquistando quindi il materiale pubblicitario che viene venduto insieme alle pellicole 
e rendendo obbligatorio l’uso delle apparecchiature e di altri materiali usati in esclusiva dal Monopolio delle 
Patenti. La General Film rappresenta nella storia economica del cinema americano il momento in cui 
l’organizzazione raggiunge la visione complessiva della presenza economica del cinema nel tessuto nazionale e 
la inquadra dentro un’unica struttura monopolistica», G. FABRE, p.112.  
Con ciò non si vuole affermare che l’esperienza europea fu storicamente più arretrata rispetto a quella americana, 
ma evidenziare la complessità dell’analisi del settore cinematografico e in questo caso specifico l’origine delle 
cause della crisi del cinema italiano negli anni ’20. Le lacune erano sia economiche e organizzative che culturali 
(stilistico-espressive). 
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francese e soltanto nel 1905 comparvero le prime strutture produttive: la Alberini&Santoni, la 

Ambrosio e la Fratelli Troncone. 
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CAPITOLO 4 

 

Censura, rinascita e modernità 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
Esso potrebbe divenire un nuovo  
utilissimo mezzo di propaganda italiana, intesa 
nell’alto (…) significato di conoscenza.  
 
Così l’Italia avrà una cinematografia che esalterà 
la nostra stirpe nella sua fulgida bellezza, 
nella sua forza invincibile, 
nella sua storia immortale. 
Luigi Freddi 
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4.1 Lo Stato e la cinematografia: censura, prelievi fiscali ed incentivi 
 
Il rapporto tra lo Stato ed il settore cinematografico era iniziato nel corso degli anni ’10 

all’insegna di interventi repressivi dovuti a problemi di sicurezza (le prime pellicole erano 

facilmente infiammabili) e di ordine morale. Le istituzioni religiose e politiche percepivano il 

cinema come uno spettacolo pernicioso, con un grande potere di seduzione su tutte le classi 

sociali, e più specificamente sui giovani che si lasciavano affascinare dalle «sfavillanti ombre 

di vita che comparivano sullo schermo; ombre che potevano essere scambiate per realtà». La 

stampa dell’epoca, specializzata e non, fu il campo di battaglia tra il mondo cinematografico e 

quello teatrale; in particolare i “teatranti” rimproveravano alle autorità l’assenza di un 

controllo sul cinema come quello esercitato sul teatro. Il basso prezzo degli spettacoli 

cinematografici consentiva l’accesso ai ragazzi ed ai proletari, ad un pubblico ritenuto non 

culturalmente preparato per assistere con critica maturità a proiezioni giudicate impudiche, 

crude e morbose. Il potenziale corruttivo del cinema era ravvisato soprattutto in quelle 

pellicole che portavano sullo schermo, in modo particolarmente efficace, immagini di 

violenza e di crimine. Per quanto riguarda l’atteggiamento del mondo cattolico, se da una 

parte si registrò lo stesso atteggiamento moralizzatore, dall’altra non si escluse la possibilità 

di utilizzare il cinema per scopi educativi, ai fini di un proselitismo pastorale: a Torino, Roma, 

Napoli, Venezia, sorsero associazioni cattoliche per la diffusione del cinema religioso e nel 

1909 fu costituita a Torino l’Unitas, una casa di produzione specializzata in soggetti sacri, cui 

era collegata la rivista cinematografica “Lux et Verbo”1. In generale, questi primi anni fecero 

registrare un susseguirsi di azioni e reazioni sugli aspetti più diversi dello spettacolo 

cinematografico: dall’orario di chiusura serale, alla contravvenzione per la distribuzione di 

volantini pubblicitari2.  

                                                 
1 «Quando si pensa alla costante attenzione del mondo cattolico per l’educazione delle masse popolari nello 
strumento cinematografico, non può non essere ravvisato uno di quei moderni strumenti per l’apostolato, che a 
partire dagli anni della rivoluzione industriale italiana, aggiornano l’azione pastorale del mondo cattolico sullo 
sfondo del mutato clima sociale», S. PIVATO, Il mondo cattolico e il cinema: preliminari per una storia, Centro 
di Cultura Cinematografica, Rimini, 1980. 
2 Ministero degli interni: circolare di Giovanni Giolitti ai Prefetti del 15 maggio 1907, che rinviava al R.D 8 
novembre 1899, n. 6517, in ordine al contenuto degli spettacoli riguardo al buon costume e l’ordine pubblico; 
Ministero delle Finanze, Direzione Generale del Demanio e della tasse sugli affari: lettera alla Direzione 
Generale di Pubblica Sicurezza in cui si ribadisce la decisione del 905 di equiparare i cinematografi non ai teatri 
ma ad altri tipi di trattenimento, quali i gabinetti ottici in ordine alla normativa fiscale; Ministero degli Interni: 
circolare di Giovanni Giolitti ai Prefetti del 31 marzo 1908, richiamando la precedente circolare in ordine agli 
argomenti già trattati, introduceva per la prima volta garanzie e controlli a tutela dell’incolumità pubblica; 
Prefettura di Torino: decreto prefettizio del 2 luglio 1908 “Regolamento per l’esercizio degli spettacoli 
cinematografici nella Regione di Torino”; Prefettura di Milano: decreto prefettizio del 24 luglio 1908 
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La campagna contro il cinematografo, le sue affiches gaglioffe, le sue lampade ad arco che 

sbattevano e friggevano in anguste salette, i trilli ed i gorgheggi di grammofoni, gli strillatori, 

iniziata fin dai primi anni del secolo, ebbe il suo climax nel 1912 quando il Procuratore 

generale presso la Corte di Appello di Roma, tal comm. Avellone, dalle pagine del Giornale 

d’Italia, tuonò che il cinema era da collocarsi tra il banco dell’usura e la bisca, da cui 

l’assoluta necessità da parte dello Stato ad intervenire, al fine di proibire «spettacoli orridi 

riproducenti adulteri, suicidi, disastri finanziari a base di truffe, di falsi e di frodi, amori 

inverecondi e tresche lascive». Prima conseguenza della presa di posizione degli “avellonisti”, 

fu l’emanazione nel febbraio del 1913 di una circolare con cui venivano stabiliti i criteri che i 

prefetti avrebbero dovuto seguire al fine di concedere le licenze di rappresentazioni 

cinematografiche, «per impedire che il cinematografo diventasse una scuola del male». Atto 

ultimo della tutela del decoro nazionale fu l’istituzione in data 25 giugno 1913 della censura 

(legge n.785, in seguito pubblicata sulla Gazzetta Ufficiale il 14 luglio 1913), “Madama 

Anastasia” come era chiamata nel gergo cinematografico. La legge si componeva di un unico 

articolo che si limitava ad istituire una generica “vigilanza sulla produzione” e ad istituire una 

tassa con cui finanziare questo servizio. L’anno successivo fu emesso un regolamento con cui 

furono specificate le modalità di esecuzione della legge. 

«La vigilanza sulle pellicole cinematografiche ha per scopo di impedire la rappresentazione al 

pubblico: a) di spettacoli offensivi della morale e del buon costume, della decenza e dei 

privati cittadini; b) di spettacoli contrari alla reputazione e al decoro nazionale o all’ordine 

pubblico, ovvero che possono turbare i buoni rapporti internazionali; c) di spettacoli offensivi 

del decoro e del prestigio delle istituzioni e delle autorità pubbliche, dei funzionari e degli 

agenti di forza pubblica; d) di scene truci, repugnanti o di crudeltà; ed in generale di azioni 

perverse o di fatti che possano essere scuola o incentivo al delitto, ovvero turbare gli animi o 

eccitare al male».  

Gli uffici di Prefettura delle singole città avevano competenze, con delega dal Ministero 

dell’Interno (Direzione di Pubblica Sicurezza - Ufficio Centrale di Revisione 

Cinematografica) in merito alle cosiddette “domande di revisione” delle pellicole: ogni casa 

di produzione aveva l’obbligo di presentare un documento per l’ottenimento del nulla osta di 

proiezione. Il documento doveva contenere informazioni tecniche come il titolo, la marca di 

fabbrica e la lunghezza della pellicola, e anche «la particolareggiate descrizione del soggetto, 
                                                                                                                                                         
“Disposizioni speciali riguardanti i locali destinati a spettacoli cinematografici ed in genere le proiezioni 
luminose nei teatri ed altre sale di spettacolo”, cfr. A. BERNARDINI, cit., vol. II, p. 210. 
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distinta in quadri coi titoli, sottotitoli e le scritture comprese nella pellicola nello stesso ordine 

con cui si susseguono in questa, in guisa che tutto corrisponde esattamente alla produzione 

cinematografica».  

Per essere proiettato, il film doveva imprescindibilmente ottenere il nulla osta del Ministero 

degli interni. Ovviamente il Prefetto, in virtù di “eccezionali circostanze d’indole locale 

attinenti all’ordine pubblico” poteva decidere di sospendere la riproduzione delle pellicole, 

anche se queste avevano superato il vaglio censura. 

A dimostrazione del pericolo che continuava ad essere riconosciuto al cinema vi è l’enciclica 

Vigilanti Cura del 29 giugno 1936, di Papa Pio XI in cui si lamentava che «questi 

potentissimi mezzi di divulgazione (come il cinema), che possono riuscire, se ben governati 

da sani principi, di grande utilità all'istruzione ed educazione, vengono purtroppo spesso 

subordinati all'incentivo delle male passioni ed all'avidità del guadagno3». 

Alle norme di censura si aggiunsero imposizioni di carattere fiscale: in concomitanza con 

l’istituzione dell’ufficio censura la medesima legge di istituzione dell’ufficio censura stabilì 

una tassa di 10 centesimi su ogni metro di pellicola a titolo di rimborso delle operazioni 

censorie. 

Se da una parte lo Stato si era reso conto della forza sociale del cinematografo, dall’altra ne 

aveva comprese le potenzialità economiche, non tanto al fine di valorizzare il settore, quanto 

per operare il prelievo fiscale. Il 15 dicembre 1914 fu varato un provvedimento con cui si 

sostituiva la tassa sul prodotto lordo quotidiano dei pubblici spettacoli con una tassa di bollo 

sui biglietti di ingresso. Si trattava di un’imposta con due differenti valori in somma fissa: 5 

centesimi per ogni biglietto da 10 o 50 centesimi 20 centesimi per i biglietti con prezzo uguale 

o superiore ad una lira. Il riconoscimento dello spettacolo cinematografico da parte dello Stato 

avveniva nel segno della censura e del prelievo fiscale. 

 

 

 

 
                                                 
3 Enciclica Vigilanti Cura, 29 giugno 1936. Diversa fu l’esperienza degli Stati Uniti e anche di altri paesi come la 
Gran Bretagna, la Germania e il Giappone, dove la censura fu esercitata dalla stessa industria cinematografica.  
In America i produttori hollywwodiani cercarono di aggirare l’intervento governativo costituendo nel 1922 la 
Motion Picture Producers and Distributors Association (MPPPDA) per definire delle regole di auto condotta 
anche per ciò che concerneva l’aspetto contenutistico dei film: nel 1930 fu approvato il famoso Codice Hays 
(presidente dell’associazione, nonché promotore del codice) che impose per quasi trent'anni a registi e 
sceneggiatori, linee guida particolarmente precise e restrittive della libertà di produzione artistica. 
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4.2 “Voi avete ammaestrato i giovani a tutto osare”: la rinascita cinematografica 

 

Il punto di partenza degli interventi del regime fascista a favore della cinematografia è 

rappresentato dall’ideale della rinascita cinematografica italiana, per riportarla, come più volte 

ricordato in precedenza, agli antichi fasti e splendori degli anni del muto, quando Cabiria 

aveva affascinato il pubblico internazionale. 

 
Eccellenza, la cinematografia italiana muore, muore miseramente, tristemente, nell’abbandono e 

nell’oblio. Fra uno, due anni al massimo, se nessuno avrà preso l’iniziativa di un provvedimento, 

essa non sarà che un ricordo4. 

 
Con queste parole, nel 1925, Augusto Genina presentava a Mussolini il progetto per la 

rinascita della cinematografia in Italia. E’ interessante notare che uno dei primissimi punti 

della proposta di Genina – che si faceva portavoce anche di Gabriellino D’Annunzio e 

Carmine Gallone – consisteva in un intervento protezionistico da parte del Governo che solo 

poteva risollevare le sorti e permettere la rinascita della cinematografia. 

Genina chiedeva «tre semplici provvedimenti, i due primi di aiuti, ed il terzo di difesa». Le 

prime due proposte consistevano: nell’obbligo a tutti i cinematografi italiani di proiettare un 

film italiano ogni dieci film stranieri e nella rinuncia da parte dello Stato, in favore del 

produttore, della tassa sui biglietti di ingresso per la proiezione di pellicole italiane5. Il 

                                                 
4 ACS, PCM 1925, Fascicolo 3.8, protocollo 1086, Genina Augusto sulla rinascita cinematografica. 
5 Sulla riduzione delle tasse erariali che gravavano sui biglietti d’ingresso esistevano differenti opinioni. Da una 
parte era invece percepita come una misura troppo debole per dare l’imprimatur del cambiamento che si rivelava 
essere poderoso. Dall’altra, sulla base di una relazione del Ministero delle Corporazioni, tale agevolazione 
avrebbe favorito un maggiore afflusso di pubblico – per la diminuzione del prezzo dei biglietti d’ingresso – e 
avrebbe anche migliorato il reddito delle singole pellicole, che di solito era distribuito, secondo proporzioni 
diverse, tra i produttori e gli esercenti. Sulla base dei calcoli effettuati dal Ministero delle Corporazioni, la 
portata finanziaria delle singole agevolazioni poteva essere stimata nelle seguenti cifre: a)mancato introito 
dall’imposta sull’energia elettrica per il funzionamento dell’arco voltaico: 2/3 milioni di Lire all’anno. Di più 
ampia portata invece sarebbe stata la perdita derivante dall’esenzione dal pagamento dell’imposta sull’energia 
elettrica utilizzata per l’illuminazione dei cinematografi; b)esenzione dal pagamento dell’imposta sulla ricchezza 
mobile: meno di 1 milione di Lire. Questo perché all’epoca esistevano pochissime case di produzione e l’unica 
che avrebbe beneficiato di tale esenzione in misura consistente sarebbe stata la S.A.S.P. Tale provvedimento non 
avrebbe forse potuto applicarsi qualora, con la rinascita cinematografica, fosse stato previsto un incremento del 
numero di case produttrici; c) minor gettito dei diritti erariali sull’introito lordo totale degli spettacoli 
cinematografici: 30/35 milioni; d) rinuncia da parte dello Stato a favore degli industriali, dei diritti erariali 
derivanti dalla proiezione di pellicole nazionali: nessuna diminuzione di entrate; questo a causa di una 
produzione all’epoca insignificante. 
Complessivamente quindi gli interventi di agevolazione non avrebbero determinato ingenti perdite allo Stato, 
tuttavia il Ministro Botti riteneva che in quel momento il provvedimento fosse da ritenersi poco opportuno, 
perché la rinascita andava costruita non solo attraverso la semplice riduzione di un determinato gruppo di 
imposte o tasse, ma soprattutto attraverso il più vasto rafforzamento e incremento della produzione economica 
nazionale.        
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provvedimento di difesa prevedeva l’incremento della tassa sulle pellicole straniere. Si 

doveva in qualche modo garantire ai film italiani una sicurezza  almeno sul mercato 

nazionale, al fine di coprire le spese di produzione. 

Il mercato nazionale aveva bisogno di maggiori certezze, per richiamare nuovamente i capitali 

verso il settore e per far tornare in patria quelle maestranze artistiche che avevano – 

miseramente – cercato fortuna all’estero. Genina chiedeva al Duce un intervento che avrebbe 

potuto miracolosamente ridare la vita al cinema italiano che non doveva morire perché «esso 

parla la lingua universale, arriva dovunque…Preciso, fulmineo, di una colossale potenza sulle 

masse, s’imprime nell’anima con segni profondi che restano». Dalle carte d’archivio emerge 

che Mussolini ricevette Genina, D’Annunzio e Gallone e dopo aver letto il memoriale per la 

rinascita della cinematografia si dichiarò favorevole almeno all’introduzione del 

contingentamento6. 

L’ideale della rinascita appariva agli occhi di molti come un obiettivo che poteva 

concretizzarsi soltanto attraverso l’intervento del Duce, la sua intelligenza, la sua «voce intera 

e paterna7». Il Duce era percepito come la sola guida che avrebbe potuto ridare vita al cinema. 

Era il rinnovatore di tutte le Arti. 

Il tema della rinascita della cinematografia italiana accese gli animi delle giovani menti. 

Generalmente i memoriali che giungevano alla segreteria del Duce presentavano una prima 

parte fortemente intrisa di retorica con cui lo scrivente cercava la captatio benevolentiae, 

parlava della sua dedizione alla causa cinematografica, sottolineava come soltanto attraverso 

il fulgido intervento di Vostra Eccellenza e la sua benevolenza si sarebbero potuti ottenere 

reali benefici per il cinema. Il climax narrativo terminava con la proposta di una sceneggiatura 

cinematografica che avrebbe dovuto essere messa in lavorazione per aprire le porte alla 

rinascita8.    

                                                 
6 «In risposta alla lettera di codesta On. Presidenza, mi pregio comunicare che nell’intento di promuovere la 
fabbricazione di cinematografia italiane questo Ministero ha già approntato uno schema di Decreto Legge nel 
quale è accolto il concetto di contingentamento, contenuto nel memoriale presentato dai rappresentanti degli 
industriali e delle Corporazioni cinematografiche fasciste. Altrettanto – almeno per ora – non è stato possibile 
fare per la rinuncia da parte dello Stato alla tassa sui biglietti d’ingresso delle rappresentazioni di films italiane». 
La comunicazione fu inviata dal Ministero dell’Economia Nazionale al Presidenza del Consiglio dei Ministri in 
data 16 agosto 1925, ACS, PCM 1925, 3.8 protocollo 1086. 
7 ACS, PCM 1928, Fascicolo 3.1.7, protocollo 4426. 
8 «Ho scritto un piccolo romanzo ma il merito non è mio. E’ del mio cuore che me l’ha dettato in un momento di 
sublime esaltazione una notte che me ne ero tornato a casa dopo di aver visto un capolavoro americano (forse 
l’unico?) “La Grande Parata” nella quale vi erano tutte le pagine della Grande Guerra. E siccome il pubblico 
applaudì farneticamente questo lavoro e nel vederlo, pianse e si esaltò a tal punto; che io mi avvilii nel vedere 
come gli altri riuscissero a produrre simili capolavori, e Noi Italiani che col prezzo del sangue conquistammo la 
Vittoria non si sia mai pensato ad esaltare le nostre sublimità sì che servano d’esempio all’Italia di domani! E 
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Nel 1927 Emanuele Lomiry e Luigi Napoleone Cardelli, scrissero a Mussolini per chiedere 

sostegno finanziario per la costituzione della Victoria Film, una casa di produzione 

cinematografica che – come negli intenti di tanti altri progetti di questo periodo – avrebbe 

dovuto contribuire a dare nuovamente vita ad una «produzione artistico-industriale-

cinematografica nazionale9». Gli scriventi paragonavano metaforicamente il proprio progetto 

alle campagne napoleoniche, che per essere vinte avevano richiesto tre fattori indispensabili: 

«denaro, denaro, denaro». 

 
Eccellenza, sappiamo che le iniziative giovanili trovano favore presso l’EV e spronati dal nostro 

desiderio di contribuire con l’entusiasmo che ci anima e la fede che ci conforta al rifiorimento di 

tutte le energie della Patria, sottoponiamo al giudizio del Duce d’Italia, così potente e così 

onniveggente il nostro pensiero, il nostro sogno d’Arte che può anche tradursi in una forza reale 

pel nostro Paese10. 

 

Il Ministero dell’Economia Nazionale, nella persona del Sottosegretario Bisi, rispose con 

parere negativo alla proposta dei giovani agenti della Victoria Film, scrivendo al Duce, in una 

lettera datata 7 febbraio 1927, che il progetto non tendeva ad altro se non all’ottenimento di 

risorse finanziare e che non offriva sufficienti garanzie e soprattutto non sarebbe di certo 

potuto «pervenire alla soluzione della lamentata crisi della industria cinematografica 

nazionale11». 

Interessanti sono gli accorati e a tratti fanciulleschi appelli che venivano lanciati a Mussolini 

da privati cittadini con la speranza di vedere risollevate le sorti del settore grazie 

all’intervento di una sorta di deus ex machina, una luce che benignamente poteva irradiare 

soluzioni al fine di aiutare quella “famiglia cinematografica” per “darle il pane” di cui aveva 

molto bisogno: «perché noi siamo una famiglia numerosa, abbandonata e priva di speranza. Il 

male è troppo vasto e non può che essere la sua possenza che può far sorgere la produzione 

                                                                                                                                                         
scrissi…Scrissi l’eroismo di un fanciullo italiano, che emulo di Balilla, potesse esaltare la generosa gioventù 
italiana. […] Se lo volete Vi manderò il manoscritto. E per volere di Benito Mussolini questo film si dovrà fare. 
E servirà d’avanguardia alla Battaglia e alla Vittoria della Cinematografia Italiana», in ACS, PCM 1928, 
Fascicolo 3.1.7, protocollo 4426.     
9ACS, PCM 1927, Fascicolo 3.8, protocollo 112, Milano – Victoria Film – Progetto per l’istituzione di una 
produzione artistico-industriale-cinematografica nazionale. 
10 E più oltre: «Perché qui ancora si dorme? Accontentandoci di parlare di crisi! Il tempo è trascorso delle 
inconcludenti accademie, abbiamo anche noi trovato l’Uomo che sa dare il via quando la causa è buona. Noi 
“Giovani” sappiamo che la nostra causa è degna dell’opera a cui vogliamo votarci, non ci manca che questo via e 
non dispereremo di ottenerlo», Ivi. 
11 Ivi. 
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nazionale cinematografica12». Secondo gli appassionati sostenitori sarebbero bastati solo 

cinque minuti del genio del Duce per migliorare – attraverso la definizione di piani di 

intervento governativo – la condizione di «noi infelici moralmente e materialmente». 

La Presidenza del Consiglio ricevette numerosi e roboanti (almeno negli intenti) progetti: 

dalla costituzione di nuove società – il cui scopo consisteva nella produzione di film 

rigorosamente italiani – alla fondazione di enti morali e comitati per la rinascita. Come quello 

proposto da Elena Mazzantini Rosso, promotrice del Comitato nazionale per la rinascita della 

cinematografia italiana: il comitato si proponeva di costituire l’E.M.I.C, ovvero l’Ente Morale 

Industrie Cinematografiche, allo scopo di garantire e difendere la funzione di propaganda 

culturale, spirituale, educativa, per liberare l’industria italiana dalla completa soggezione alla 

produzione straniera. 

L’Ente Morale aveva il compito di mantenere le relazioni con il Capo del Governo che 

«avrebbe provveduto ad organizzare, disciplinare, dirigere e sviluppare con sano e puro 

criterio d’arte, di italianità, di educazione, di civile progresso, la funzione altissima di 

propaganda all’Italia e all’estero per mezzo del cinematografo».  L’Ente era poi affiancato da 

un organismo industriale preposto all’attività produttiva: le pellicole avrebbero poi dovuto 

circuitare in apposite sale riservate esclusivamente alla cinematografia italiana. Le sale 

avrebbero dovuto essere di proprietà della società industriale che con il ricavato avrebbe 

potuto incrementare il fondo da destinare alla produzione di pellicole. Un progetto 

rigorosamente improntato a sani principi di italianità, perché non si poteva permettere di 

osservare inerti l’invasione americana che: sottraeva alla nazione il più importante mezzo di 

propaganda intellettuale e impediva al settore di svilupparsi industrialmente, e di contribuire 

alla formazione della ricchezza nazionale13. L’industria cinematografica italiana doveva 

tornare a lavorare secondo due principi: si produce per vendere; si vende per avere la 

reintegrazione del capitale speso e per raggiungere il premio del proprio lavoro. 

Secondo i promotori del comitato14, l’alea che da sempre aveva ammantato il settore doveva 

essere dissolta, per consentire agli investitori di essere più fiduciosi ed in questo modo, grazie 

ai loro apporti si sarebbero prodotti non pochi benefici dal punto di vista morale e materiale, 

nell’interesse della Nazione. Il progetto della signora Mazzantini aveva ricevuto numerose 

                                                 
12 ACS, PCM 1927, Fascicolo 3.8, protocollo 112, lettera a Mussolini recante data 30 dicembre 1929 e firmata 
da Emilia Santacroce.  
13 ACS, PCM 1925, Fascicolo 3.8, protocollo 1086, Comitato per la rinascita della cinematografia in Italia. 
Richiesta di appoggio del Governo. 
14 Ibidem. 
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adesioni da parte di senatori, ministri, maestranze tecniche ed artistiche, ma nel novembre del 

1925 il Ministero dell’Economia Nazionale aveva dato parere contrario al concorso dello 

Stato (che i promotori avevano stimato nella cifra di 100 milioni) nell’istituzione 

dell’E.M.I.C, adducendo come motivazione l’incompatibilità tra l’intervento statale e la 

presenza nel settore di iniziative private. 

 

4.3 Lo Stato inquadra, aiuta, premia, controlla: l’intervento del fascismo 

 

L’analisi dei rapporti tra cinema e fascismo costituisce un campo così vasto ed egualmente 

battuto dalla storiografia specializzata che in questa sede il discorso verrà affrontato avendo 

particolare attenzione al legame con la storia della Cines- Pittaluga. 

La politica cinematografica del fascismo si svolge con un ampio raggio d’azione: vengono 

approvate leggi per la protezione e l’incentivo della produzione nazionale,  «incoraggiando la 

formulazione di programmi a lunga scadenza e orientare le case produttrici verso la 

realizzazione di pellicole di vasta mole e di alto pregio artistico15», vengono creati nuovi enti 

ed apparati (la Direzione Generale per la Cinematografia, l’Ente Nazionale delle Industrie 

Cinematografiche), vengono fondati Cinecittà ed il Centro Sperimentale di Cinematografia, il 

dibattito teorico viene reimpostato e concentrato sulle pagine della rivista “Bianco e Nero”. Si 

moltiplicano inoltre le rilevazioni sul settore16: dal numero di società presenti nei tre rami 

della filiera, al numero di film prodotti ogni anno, al quantitativo di esportazioni e 

importazioni di pellicole, all’elenco del personale tecnico e artistico, alle statistiche dei 

consumi. L’aspetto quantitativo del cinema era generalmente reso noto anche al grande 

pubblico attraverso la pubblicazione di almanacchi, sintomo della vitalità e del lavoro 

continuo del settore17.  

«In un momento nel quale le delusioni più acute si manifestavano, i capitali fuggivano e le 

possibilità tecniche si sgretolavano18, il regime aveva dato vita ad un complesso quadro 

legislativo ed istituzionale che tra il 1934 ed il 1939 contribuirà a creare le condizioni per la 

ripresa produttiva del cinema italiano. La prima legge fascista sul cinema è la n. 1121 del 16 

giugno 1927 con cui si istituisce la programmazione obbligatoria di pellicole italiane: le sale 

                                                 
15 ASBI, US,n 18, fasc.4. 
16 «La statistica ha esteso la sua giurisdizione su tutti i fenomeni della vita, dai demografici, agli economici, ai 
culturali». Si tratta di una dichiarazione di Mussolini. 
17 V. MUSSOLINI nell’introduzione all’Almanacco del cinema italiano, 1939. 
18 La frase è contenuta nella pagina di apertura del quindicinale Cinema del 25 aprile 1937, n.20. 
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di prima visione dovranno dedicare 27 giorni di programmazione ai film italiani. Tale 

intervento si rivelerà di scarsa efficacia poiché all’epoca era difficile ipotizzare una quantità di 

produzione cinematografica tale da poter coprire i giorni previsti dalla legge. Fa seguito la 

Legge n. 918 del 18 giugno 1931 con cui vengono definiti i criteri per l’attribuzione della 

nazionalità italiana alle pellicole di nuova produzione; la legge introduce il sistema dei 

ristorni che vengono concessi ai film dotati di dignità artistica in misura proporzionale agli 

incassi lordi realizzati nei primi due anni di sfruttamento della pellicola. La Legge N. 1414 

del 1933 perfeziona il meccanismo della programmazione obbligatoria ed introduce i buoni di 

doppiaggio (ad ogni film nazionale il produttore riceve tre buoni di doppiaggio con cui ha 

diritto all’esonero del pagamento della tassa sull’importazione dei film stranieri. La 

fascistizzazione del cinema culminò nel 1934 quando furono istituiti: la Corporazione dello 

Spettacolo (R.R. D.D 23 giugno), la Federazione Nazionale Fascista degli Industriali dello 

Spettacolo (R.R. D.D 16 agosto) ed il Sottosegretariato per la Stampa e la Propaganda (R.D.L 

6 settembre 1934), il futuro Minculpop. Con le modifiche del R.D 18 settembre 1934, n.1565, 

alle tre originarie Direzioni Generali (stampa italiana, stampa estera e propaganda) veniva 

aggiunta la Direzione Generale per la Cinematografia, affidata ad un uomo di fiducia di 

Galeazzo Ciano, giornalista de “Il Popolo d’Italia”, direttore dell’ufficio propaganda del 

P.N.F e segretario dei fasci all’estero: Luigi Freddi. La DGC avrebbe svolto compiti di 

amministrazione, censura e finanziamento del settore, doveva essere «l’organo centrale di 

propulsione e perfezionamento di quel formidabile complesso di attività che attorno al 

cinematografo si vanno ogni giorno più sviluppando19». 

Un altro intervento di particolare rilievo fu l’istituzione nel novembre del 1935 della Sezione 

Autonoma per il credito cinematografico presso la Banca Nazionale del Lavoro.  Infine, la 

prima “legge quadro” sul cinema fu la cosiddetta Legge Alfieri (n.1061 del 16 giugno 1938) 

con cui fu perfezionato il sistema dei premi (ristorni) ai produttori, cercando di dare un rigido 

inquadramento al settore. 

Il Regime intuì la crescente incisività del nuovo mezzo di comunicazione e nell’ambito del 

più ampio progetto di controllo della cultura vide nel cinema uno strumento di propaganda ed 

un efficace medium per il controllo delle masse: durante il fascismo non si arrivò mai ad un 

totale asservimento del cinema alla propaganda ed all’ideologia politica, le pellicole potevano 

                                                 
19 Il Camerata Castellini durante la discussione dello stato di previsione della spesa del Ministero della stampa e 
propaganda per l’esercizio finanziario dal 1 luglio 1936 al 30 giugno 1937, in Atti Parlamentari, Discussioni dal 
4 maggio 1936 al 18 marzo 1937, Prima sessione, Tornata del 7 maggio 1936. 
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essere realizzate con sufficiente autonomia (non è mai richiesta per i film di finzione una 

totale identificazione tra lo sguardo del regista e quello dei vertici del fascismo) ed il controllo 

era effettuato principalmente sui documentari didattici ed i cinegiornali educativi. L’obiettivo 

del fascismo di indirizzare la cinematografia verso finalità educative e di istruzione – persuaso 

che il cinema fosse un potente mezzo di diffusione soprattutto per l’elevazione delle masse – 

aveva iniziato a prendere forma con la costituzione dell’Istituto Nazionale L.U.C.E, l’Unione 

Cinematografica Educativa20. Inizialmente sorto come semplice iniziativa privata (promossa 

da Luciano de Feo) con il nome di Sindacato Istruzione Cinematografica e con scopo la 

produzione e la diffusione di film didattici, fu trasformato nel settembre del 1924 in una 

società anonima con capitale di 2.500.000 Lire, sottoscritto da diversi istituti parastatali21. Si 

trattava della prima organizzazione di cinematografia educativa voluta ed istituita sotto la 

sorveglianza dello Stato. L’importanza delle sue funzioni sociali furono sottolineate in una 

lettera che Mussolini indirizzò il 14 luglio 1925 ai Ministri della Pubblica Istruzione, 

dell’Economia Nazionale, delle Colonie e dell’Interno, con cui si invitavano tali Ministeri a 

«riconoscere ufficialmente la L.U.C.E ed utilizzare la sua organizzazione tecnica ed i suoi 

film per fini di educazione, istruzione e propaganda». Le pellicole prodotte dall’Istituto 

servivano per orientare il popolo verso gli ideali della rivoluzione fascista, come nel caso 

delle pellicole la Battaglia del Grano e La foresta fonte di ricchezza. Nel novembre del 1925 

la L.U.C.E fu trasformata in Ente Morale di diritto pubblico e da allora la sua attività si fuse 

perfettamente con quella del Governo, diventando sinonimo di cinematografia di Stato. 

Accanto al Luce, il progetto di promozione di una nuova immagine del fascismo, capace di 

riscuotere successo in altre parti del mondo, si completa nel 1928 con R.D. L 6 settembre n. 

2025 con cui viene creato l’Istituto Internazione di Cinematografia Educativa22, organo della 

Società delle Nazioni, nel tentativo di costruire A capo dell’Istituto viene posto Luciano de 

Feo ed ancora una volta vengono riconosciuti al Duce quei poteri taumaturgici in grado di 

attuare la rinascita cinematografica italiana, come possiamo leggere nella relazione sul quarto 

anno di attività dell’Istituto: «Saluto devoto e grato al Grande Capo che seppe volere in 

Roma, madre della civiltà mondiale, un Istituto chiamato a svolgere opera di penetrazione e di 

fede nei campi della cultura e della educazione per mezzo dell’arma più potente che possa 

                                                 
20 Regio decreto-legge 6 settembre 1924 n. 2025, Fondazione in Roma di un Istituto Internazionale per la 
cinematografia educativa. 
21 Commissariato Generale per l’Emigrazione, Cassa Nazionale per le Assicurazioni Sociali, Istituto Nazionale 
delle Assicurazioni, Cassa Nazionale Assicurazione Infortuni sul Lavoro. 
22 ACS, Fondo PCM 1931-34, fasc. 5.1, prot. 6893. 
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servire ad affascinare le folle, quella visiva23». L’Istituto, secondo il volere del Duce, avrebbe 

dovuto porsi come «possente strumento di educazione e di cultura e di scienza, destinato a 

promuovere la collaborazione tra tutti i popoli nel dominio della cinematografia considerata 

come mezzo di elevazione del popolo ed una sana propaganda igienica, sociale, agricola, 

professionale, nonché come arma per indagini scientifiche e per ausilio prezioso 

nell’insegnamento24». Le pellicole promosse dall’Istituto avevano per oggetto i seguenti temi: 

insegnamento e propaganda agricola; insegnamento ed orientamento professionale; 

propaganda igienica; propaganda di prevenzione sociale; pellicole didattiche vere e proprie; 

pellicole culturali25. Accanto alle finalità educative e propagandistiche, il fascismo affrontò il 

problema del riconoscimento artistico del cinema con l’istituzione nel 1932 della Mostra 

Internazionale d’Arte Cinematografica di Venezia, nata come emanazione dell’Istituto 

Internazionale di Cinematografia educativa, ottenne nel 1936 pieno riconoscimento giuridico: 

«L’Ente Autonomo “Esposizione Biennale Internazionale d’Arte “ costituito con decreto 

legge 13 gennaio 1930, n.33, per gestire la mostra d’arte figurativa, è autorizzato in via 

permanente a promuovere e gestire ogni anno una Mostra Internazionale d’Arte 

Cinematografica in Venezia, in aggiunta alle attività per le quali è stato istituito26». La finalità 

dell’Esposizione (art. 2) consisteva nel «costituire il vaglio supremo della migliore 

produzione cinematografica annuale di ogni paese», per riconoscere e premiare quelle opere 

cinematografiche che miravano ad autentiche espressioni d’arte.  

Il modello fascista d’intervento in campo cinematografico è stato definito schizofrenico27. 

Secondo Cannistraro è prematuro parlare negli anni ’20 di una vera e propria politica 

cinematografica, poiché il regime ancora non aveva un’idea chiara dei rapporti che potevano 
                                                 
23 Ibidem, Lettera di Luciano de Feo a Benito Mussolini, 5 novembre 1932. 
24 Ibidem, Progetto di lettera di Mussolini, in data 3 settembre 1928. Per quanto riguarda l’aspetto finanziario, 
nella stessa lettera Mussolini ricorda che «il costituendo Istituto dovrà avere una vitalità tutta propria ed essere 
appoggiato nella sua opera da tutte le amministrazioni od istituti interessati allo sviluppo ed all’affermazione 
della cinematografia educativa nel campo internazionale, desiderosi di far conoscere quanto vi sia e si faccia di 
buono nel nostro paese, in ogni campo. E’ ferma volontà di S.E il Capo del Governo che gli organismi interessati 
assicurino dei contributi, se pur in forma minima per la vita dell’Ente, contributi che dovranno essere versati al 
regio Ministero degli affari esteri, formando oggetto di speciale convenzione». Alle necessità finanziarie 
dell’Istituto (stimate in L. 600.000 annue) avrebbero dovuto contribuire quegli enti e quelle istituzioni che 
avevano partecipato alla costituzione del capitale del Luce. Inoltre il Ministero delle Corporazioni e l’Istituto 
Luce avrebbero ulteriormente contribuito versando rispettivamente ogni anni L. 105.000 e L. 50.000, ma già a 
partire dal 1929, a solo un anno di distanza dalla costituzione dell’Istituto, avevano cessato di erogare il 
contributo per motivi di ordine finanziario.   
25 Ibidem, Lettera del 30 giugno 1927 da Filippo Cremonesi (Presidente dell’Istituto Luce) al S.E il Ministro 
degli Affari Esteri. 
26 R.D.L 13 febbraio 1936, n.891, ACS, Fondo PCM 1934-36, fasc. 14.1, protocollo 4677. 
27 V. ZAGARRIO, Schizofrenie del modello fascista, in Storia del cinema italiano 1934-1939, Edizioni Bianco e 
Nero. 
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intercorrere tra lo Stato ed il cinema e poiché stava ancora definendo la propria architettura 

politico-istituzionale. Il primo provvedimento del fascismo fu di tipo fiscale, senza introdurre 

quindi un particolare momento di rottura con la politica cinematografica dello stato liberale: 1 

novembre 1923 furono introdotti i Diritti erariali sui cinematografi ed altri pubblici 

spettacoli. Contemporaneamente fu rafforzata la censura con la centralizzazione del controllo 

presso il Ministero dell’Interno e la modifica della commissione preposta alla valutazione 

delle pellicole28.  

Secondo alcuni, più che un vero e proprio programma di politica culturale ed economica, il 

cinema fu un obiettivo che non sempre assunse i tratti dell’impegno sistematico29. Era come 

se fosse esistita una distonia tra la dichiarazione di interesse da parte del fascismo verso il 

cinema – di cui se ne erano comprese le potenzialità in quanto arma di comunicazione e di 

propaganda – e la reale efficacia delle disposizioni legislative: una politica culturale che non 

sempre si realizzava appieno in una efficace politica economica cinematografica30.  

Leggendo i documenti d’archivio ci si trova davanti ad una produzione quasi elefantiaca di 

interventi a favore della cinematografia: il fascismo aveva compreso pienamente la duplice 

valenza del cinema, quella economica e quella culturale, e la necessità di intervenire sulle 

strutture senza sottovalutare l’importanza che i film hanno nel condizionare la psicologia delle 

masse e la formazione della coscienza collettiva. La politica cinematografica fascista non fu 

priva di contraddizioni e di conflitti interni che rispecchiavano le due opposte visioni del 

cinema: da una parte la linea Freddi, che voleva un cinema più nazionalizzato e totalitario, 

sempre impegnato ad esprimere l’idea fascista dell’uomo e della vita e dall’altra la linea 

Alfieri (che risulterà poi vincente) secondo cui l’intervento statale doveva limitarsi a 

predisporre le strutture industriali e gli altri strumenti quali le agevolazioni creditizie, i 

contributi legislativi, in grado di proteggere e sorvegliare l’industria privata, senza però 

ingerire eccessivamente sulla componente artistico-creativa, ovvero il contenuto del film. In 

un carteggio tra Freddi ed Alfieri, quest’ultimo ricorda che: «la Direzione Generale per la 

                                                 
28 Legge 24 giugno 1929 n.1103, Modifiche alle vigenti disposizioni relative alla vigilanza governativa sulle 
pellicole cinematografiche. 
29 Cfr. CANNISTRARO, VENERUSO, ZAGARRIO, BEN.GHIAT. 
30 «Nelle decisioni che si approvano nei direttori da Voi creati, e nei consigli che essi convocano “e che Voi non 
potete presiedere a causa dell’immane sforzo che Vi richiede altrove” parmi che quanto viene reso pubblico, alla 
massa in generale, e popolo e artisti (non intendendo in questi ultimi i capoccia di oggi e di ieri, e cioè i 
finanziatori e direttori di film denigratori dell’Italia ) profani e tecnici appare come un salvagente che, dalla 
plancia di un transatlantico, vanga gettato ad un naufrago in un mare in tempesta, senza che questi Vi si possa 
afferrare perché estenuato dallo sforzo, e troppo lungi da esso». ACS, PCM 1928, Fascicolo 3.1.7, Protocollo 
4426. Nello Signorelli in una lettera al Duce del 19 settembre 1928.      
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Cinematografia, deve dare delle direttive etiche e politiche, chiare e rigide, deve esercitare il 

necessario controllo sulla effettiva consistenza e serietà delle iniziative, ma non deve in modo 

alcuno sostituirsi agli esponenti della produzione nella fase della realizzazione...La Direzione 

ha il compito importantissimo di stimolare, alimentare, assistere, tutta l’attività 

cinematografica, nei suoi vari settori, ma mettendosi sempre su un piano di comando e non di 

esecuzione31». 

Un primo problema che l’analisi delle fonti documentarie fasciste apre è quello concernente il 

rapporto tra la definizione di una politica cinematografica all’interno della più ampia politica 

culturale del fascismo. E come conseguenza il passaggio dal livello culturale a quello di una 

politica economica per il settore: il Regime si rese pienamente conto di quali fossero le reali 

esigenze e le problematiche di un settore non più in grado di esprimersi come in passato? In 

che modo i decreti legislativi ed i progetti di legge riuscirono a risolvere l’arretratezza della 

cinematografia italiana? All’interno di questo contesto dove si inserisce il caso della Cines-

Pittaluga, definito all’epoca una «grottesca dissoluzione32», ma che resta comunque una tappa 

importante della definizione di un programma fascista in ambito culturale? 

Nel saggio “La Fabbrica del consenso”, Cannistraro sostiene che il cinema fu uno degli 

strumenti attraverso cui il Regime cercò di far convergere cultura e propaganda: «Il regime 

non creò il cinema in Italia ma si limitò a riconoscerne il prezioso potenziale propagandistico; 

dopo le esitazioni degli anni ’20 il fascismo cominciò a muoversi in modo più risoluto verso 

l’integrazione dell’industria cinematografica nella più ampia organizzazione culturale dello 

Stato». Le esitazioni dei primi anni si potevano giustificare con il fatto che il regime era 

impegnato con problemi più importanti che riguardavano il consolidamento delle proprie 

strutture per realizzare il fine della sua rivoluzione: «creare uno stato, un regime». E’ il 

momento dell’organicità: «Tutto è nello Stato, nulla fuori dello stato».  

 

Il cinema rappresentò una parte della più complessa intelaiatura che il Regime volle costruire 

per il controllo della vita sociale e culturale della nazione. Di conseguenza non si possono 

pienamente comprendere gli interventi a favore della cinematografia, senza fare riferimento 

all’ideologia del fascismo intensa nel suo senso più ampio. La necessità di fare convergere 

cultura e propaganda e di definire una politica culturale33 portò il fascismo ad appropriarsi dei 

                                                 
31 ACS, PCM 1934-1936, 3.2.2 protocollo 1397, Lettera di Dino Alfieri a Luigi Freddi, in data 15 maggio 1937. 
32 G. BONTEMPELLI, Inaugurazione del 1° cineclub romano, in “Quadrante”, n.3, 1933, p.39  
33 Cfr. CANNISTRARO E VENERUSO. 
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principali mezzi di comunicazione, la stampa, la radio e il cinema, al fine di promuovere una 

massificazione della cultura ed una progressiva integrazione politica e sociale dei cittadini 

nella vita popolare. Ciascun settore della vita culturale fu messo in ombra e intimamente 

influenzato dagli imperativi politico-morali dello Stato totalitario e del partito unico. Anche il 

cinema sarebbe diventato una cassa di risonanza dei valori della rivoluzione fascista, il cui 

progetto si basava «sulla rinascita della stirpe italiana mirante alla creazione di uno Stato 

nuovo, che doveva rigenerare la nazione per rinnovare negli italiani della modernità lo spirito 

imperiale e universale della tradizione romana34». 

Il controllo della cultura e della propaganda in uno Stato autoritario esigeva la creazione di un 

apparato centrale mediante il quale tale controllo potesse venir governato e consentisse di 

realizzare le finalità culturali dello Stato. E’ stato osservato che i regimi che aspirano al 

totalitarismo culturale si sforzano regolarmente di concentrare nelle proprie mani tutti gli 

strumenti della propaganda e di istituzionalizzarli in una branca dell’apparato governativo. 

Con riferimento al cinema tale consapevolezza giunse nel 1934 con l’istituzione della 

Direzione Generale per la Cinematografia. L’intervento del regime in campo 

cinematografico si rivelava essere necessario poiché il nuovo mezzo di comunicazione 

possedeva lo straordinario potere di influenzare le masse, i loro sentimenti e le loro idee e per 

questa motivazione ogni nazione non poteva sottrarsi dal controllo degli aspetti politici, 

morali, economici del cinema. 

Il regime riconosceva al cinema la possibilità dell’arte per tre ordini di ragioni: in primo 

luogo perché era un mezzo di espressione dei sentimenti e delle idee dell’umanità; in seconda 

battuta perché aveva in sé i mezzi «per elevare tale elementare condizione originaria ad 

altezze di una potenza e di una forza che potrà eguagliare i massimi capolavori mai creati e 

infine perché il cinema era veramente il prodotto tipico del XX secolo35». 

Soprattutto il cinema poteva contribuire alla rivoluzione antropologica fascista finalizzata alla 

creazione di un uomo nuovo e di una nuova civiltà: la vita dei cittadini doveva essere guidata 

sotto tutte le sue forme attraverso il grande pedagogo, così come lo definisce Gentile, ovvero 

il Pnf. L’obiettivo consisteva in un processo di nazionalizzazione e di integrazione delle 

masse per fondere la dimensione civile e la dimensione militare «per trasformare la dedizione 

                                                 
34 E. GENTILE, Fascismo di pietra, p.43, 
35 ACS, PCM 1934-1936, Fascicolo 3.2.2, protocollo 1397, “Luigi Freddi – Questione relativa all’attuazione di 
un suo progetto nell’interesse della cinematografia italiana”. 
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politica in una dedizione attiva e totale allo Stato Fascista36». Il progetto della rivoluzione 

fascista è quello di «riconsacrare il culto della nazione e rigenerare il popolo per trasformarlo 

in una comunità unita e forte, capace di affrontare la sfida del mondo moderno, conquistare un 

nuovo primato, svolgere una missione di civiltà per rinnovare nei tempi moderni lo spirito e la 

grandezza della romanità37». 

 
L’imponenza del “tema cinematografico” divenuto comun denominatore della civiltà 

contemporanea, investe la dignità degli Stati, facendo affiorare imprescindibili necessità di prestigio 

e di dovere38.   

 

Lo Stato Fascista si rivelava essere il momento in cui si sarebbero ricomposti armonicamente 

tutti i poliedrici interessi che componevano la cinematografia italiana: interessi materiali e 

spirituali, necessità tecniche e artistiche, doveri morali e opportunità spettacolari.   

Le caratteristiche principali del cinema che giustificavano l’intervento statale erano proprio la 

sua funzione etica e politica in quanto «poderosissima arma di propaganda39», che si era 

cercato di valorizzare con l’Istituto Luce e l’Istituto Internazionale di Cinematografia 

Educativa. 

La creazione di capolavori cinematografici, secondo il camerata Maggi, era un’affermazione 

non solo delle capacità industriali della nazione, ma anche e soprattutto la dimostrazione 

«dell’intelligenza, dell’ingegno, della organizzazione, della perfetta disciplina del popolo». 

In una relazione40 scritta da Freddi per esporre a Mussolini un progetto inerente la possibilità 

di un intervento dello Stato a favore della cinematografia, si legge che nel corso dei Littoriali 

della Cultura, svoltisi a Firenze nel 1934, i giovani «avevano manifestato una disciplina 

spirituale e un’ortodossia di pensiero rivelatrici che danno anche a noi veterani la certezza di 

veder proiettato nel futuro il carattere integrale della rivoluzione fascista41». Secondo Freddi, 

tutte queste giovani energie si rivelavano favorevoli alla presenza dello Stato in campo 

cinematografico, al fine di rendere il cinema italiano degno del Regime. Quest’ultimo, infatti, 

aveva il dovere di intervenire in quei campi che «sommamente interessano la sua funzione 

                                                 
36 E. GENTILE, Fascismo. Storia e interpretazione, Editori Laterza, 2002. 
37 E. GENTILE, Il culto del littorio, Laterza, Roma-Bari, 1993. 
38 ACS, PCM 1934-1936, Fascicolo 3.2.2, protocollo 1397. 
39 Il Camerata Maggi durante le discussioni della tornata del 13 maggio 1937, in Atti Parlamentari, Discussioni 
dal 3 maggio 1937 al 31 dicembre 1937, Prima Sessione, Discussioni, Tornata del 13 maggio 1937. 
40 ACS, PCM 1934-1936, Fascicolo 3.2.2, protocollo 1397. 
41 Ibidem. 
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etica e il suo divenire anche se questi campi erano dalla tradizione proclamati sacri ed 

intangibili per via del concetto tipicamente democratico della libertà dell’arte42».  

Nel corso degli anni Venti, la cinematografia italiana era descritta come «inerte, con le 

membra disperse, priva di facoltà positive e creative».  

Come fare per rendere effettiva la rinascita della cinematografia italiana? 

L’importanza del cinema nella formazione del sentimento nazionale e delle aspirazioni 

culturali di un popolo, determinò la definizione di interventi per la risolvere i problemi 

finanziari, industriali, tecnici ed artistici, che avevano posto il settore in uno stato di forte 

debolezza e di anemia produttiva.  

 
Ha riconosciuto che senza elevare questa (la parte artistica) ad affermazioni capaci di interessare, 

commuovere e persuadere il pubblico, anche l’altra non avrebbe avuto possibilità di attecchire e di 

costituire nuovamente per il Paese, come ai tempi della cinematografia ante guerra, una sorgente 

potentissima di sviluppo economico ed un potentissimo mezzo di diffusione di idee43. 

 
Il regime iniziò a promuovere un’opera di indagine sistematica sul settore cinematografico, 

redigendo studi e analisi al fine di comprenderne i più intrinseci meccanismi di 

funzionamento per poi definire le linee di intervento legislativo più adatte. Era necessario dare 

alla cinematografia una solida organizzazione industriale, finalizzata alla produzione di 

pellicole di qualità da esportare sui mercati esteri, perché il film era un prodotto con un alto 

potenziale di esportazione. Bisognava quindi epurare le iniziative sporadiche, creare una 

profonda coscienza industriale, rafforzare la base tecnica ed artistica, formare una critica 

cinematografica.  

A giudizio di Freddi, nel 1934 la cinematografia italiana non aveva mutato i caratteri di 

sempre, con l’improvvisazione a fare da principio conduttore delle iniziative. La ragione 

dell’insuccesso risiedeva nel fatto che: 

 
La cinematografia italiana è sempre stata in ritardo di almeno cinque anni sulla analoga industria 

negli altri paesi. In tutti i sensi e sotto tutti i punti di vista: organizzazione industriale, 

                                                 
42 Ibidem. 
43 Camerata Maraini. ATTI PARLAMENTARI, Legislatura XXIX Discussioni dal 4 Maggio 1936 al 18 Marzo 
1937, Prima Sessione – Discussioni – Tornata Del 7 Maggio 1936, Discussione del disegno di legge: Stato di 
previsione della spesa del Ministero della stampa e propaganda per l’esercizio finanziario dal 1 luglio 1936 al 
30 giugno 1937. 
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attrezzatura tecnica, principi e capacità di realizzazione, criteri artistici, metodi e indirizzi di 

regia, valore degli interpreti, caratteri dei soggetti, mezzi di diffusione44. 

 

I modelli di riferimento erano rappresentati dalla cinematografia americana – con la poderosa 

macchina hollywoodiana, il sistema di sgravi fiscali e la libera iniziativa privata (un modello 

in cui lo Stato non interveniva direttamente ma creava opportunità) – e dalla cinematografia 

russa con il modello di un cinema di Stato, controllato da un punto di vista economico e 

soprattutto contenutistico. Un livello di controllo cui il fascismo non riuscirà mai ad 

approdare. A livello industriale-produttivo, il regime cercò di procedere ad un riordino dei 

quadri con l’obiettivo di ridurre il numero di case di produzione, favorendo la costituzione di 

consorzi o di società anonime. L’obiettivo verso cui si cercava di tendere era la 

verticalizzazione dei gruppi, una condizione che ancora alla fine degli anni Trenta si rivelava 

essere indispensabile per «rendere attive le aziende, poiché la produzione non è per il 

momento una attività largamente e rapidamente remunerativa». Integrando le tre fasi della 

filiera cinematografica si sperava che il noleggio e l’esercizio riuscissero a coprire i bilanci in 

deficit del comparto produttivo. L’intervento statale cercò di andare anche nella direzione del 

dibattito teorico attorno al cinema, per la definizione di una teoria cinematografica critica, 

anch’essa parte integrante del progetto di rifondazione e riqualificazione del settore. Ancora 

una volta ragioni artistiche e ragioni industriali sono strettamente intrecciate. Non bastava il 

solo capitale o i provvedimenti legislativi per sollevare il cinema italiano da una condizione di 

stagnante inferiorità. Serviva un rinnovamento interiore, in grado di valorizzare le potenzialità 

espressive del mezzo. Per fare questo si doveva lavorare sulla componente artistica: dovevano 

essere formati attori, attrici e registi, direttori di produzione, sceneggiatori. Il Centro 

Sperimentale di Cinematografia fu istituito nel 1935 con il compito di formare le nuove forze 

creative della cinematografia italiana; il Centro doveva concorrere a preparare e formare in 

modo razionale le forze tecniche ed artistiche con un indirizzo unitario, per garantire 

un’efficace creazione dell’opera cinematografica. Il Duce aveva definito il Centro come la 

premessa indispensabile per raggiungere il primato della cinematografia italiana45. Il centro 

offriva a 100 allievi la possibilità di svolgere un corso della durata di due anni al fine di 

provvedere alla formazione di competenze nelle seguenti materie: recitazione, realizzazione 

                                                 
44 ACS, PCM 1934-1936, Fascicolo 3.2.2, protocollo 1397. 
45 ACS, Fondo Minculpop, busta 68 “Rapporti sulla situazione industria cinematografica 1931-1945”, 2ff sul 
Centro Sperimentale di Cinematografia. 
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artistica (regia, sceneggiatura, montaggio), fonica, ottica, scenotecnica, costumi, effetti di 

scena, produzione. Obiettivo del regime era quello di consentire al centro anche l’attività 

produttiva, seppure limitata a due sole pellicole all’anno, al fine di avere un effettivo controllo 

sui costi di produzione dei film e per indirizzare la produzione italiana sul piano artistico-

economico, secondo i compiti che saranno assegnati all’Italia in campo internazionale46. Il 

Centro svolse indubbiamente un’importante funzione educativa, creando un fertile humus per 

coloro che saranno i principali protagonisti del neorealismo. Nel 1937 Umberto Barbaro47, 

critico cinematografico e saggista, fu chiamato come docente del Centro, di cui divenne 

direttore tra il 1944 ed il 1947. La soluzione del problema artistico venne affidata al Centro 

Sperimentale di Cinematografia che  

La produzione teorica fu affidata ad una rivista di nuova formazione “Bianco e Nero”, sotto la 

direzione di Luigi Chiarini, presentata come quaderno mensile del Centro Sperimentale di 

Cinematografia. Nel primo numero della rivista, del gennaio del 1937, nella presentazione 

Luigi Freddi dichiara che l’obiettivo primo della pubblicazione non consiste nel servirsi della 

cinematografia a fini pubblicitari o editoriali, come avviene per molte riviste e giornali, ma 

servire il cinematografo. Si criticava il vuoto che per anni aveva caratterizzato il dibattito 

teorico-critico in materia cinematografica, lasciata troppo spesso nelle mani di esteti che 

avevano riassunto il problema nella dichiarazione che in Italia l’industria cinematografica non 

esisteva, senza rendersi conto che il prodotto filmico era risultato della combinazione di 

elementi artistici, tecnici ed industriali e quindi fare dell’industria era estremamente 

complesso. Bianco e Nero voleva fondare una nuova estetica del film, fondata sulla sostanza ( 

su quello che Benjamin definì lo specifico cinematografico) e non solo sulla forma. Il cinema 

era un mezzo meccanico dotato di un proprio contenuto estetico e di una forma espressiva. 

L’arretratezza estetica del film italiano era da attribuirsi, almeno secondo la prospettiva della 

rivista, al fatto che troppo spesso si era teorizzato attorno alle componenti tecniche e 

tecnologiche. Arretratezza ulteriormente accentuata dal fatto che i produttori non erano in 

grado di investire sul nuovo e si trovavano quindi – per avversione al rischio e per avere la 

quasi certezza di un buon risultato al botteghino – a produrre pellicole già viste, con stilemi e 

forme narrative consunte; con gli stessi attori che avrebbero dovuto fare da traino per portare 

                                                 
46 Ibidem. 
47 Barbaro fu teorico del neorealismo e contribuì all’elaborazione di una teoria del cinema al fine di difenderne 
l’artisticità contro i numerosi critici detrattori.  
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il pubblico in sala: «E’ così che i film sono sempre gli stessi, vi si vedono sempre le stesse 

sciocchezze. I produttori mancano di coraggio e per questo non possono far vivere la 

cinematografia italiana48». 

 

Abbiamo detto che molto è stato scritto sul cinema italiano durante il periodo fascista ed è 

quindi doveroso rimandare alle numerose monografie per un maggiore approfondimento. Per 

comprendere la politica produttiva della Società Anonima Pittaluga dobbiamo altresì 

considerare il problema del rapporto tra valori fascisti e contenuti cinematografici. I modelli 

di interpretazione del cinema del periodo fascista distinguono generalmente l’esiguità di 

pellicole esplicitamente “fasciste”(Camicia Nera, Vecchia Guardia, Redenzione) e la 

preponderanza dei film leggeri e di evasione. Non mancano ovviamente i film coloniali, 

sociali, storici, militari, intrisi di nazionalismo e antisovietismo, ma si tratta di produzioni 

tipiche degli anni di guerra. La censura cinematografica non si preoccupava che le pellicole 

fossero prive di contenuti prettamente fascisti, ciò che importava era che i contenuti fossero 

rispettosi della morale corrente, rappresentando un mondo da cui erano escluse le difficoltà 

della vita quotidiana. Il fascismo preferisce presentarsi nel cinema «in forme quotidiane e 

normalizzate e non per questo ideologicamente sbiadite49»; una visione idilliaca e rassicurante 

della vita50. Nel 1931 il Ministro delle Corporazioni Bottai aveva dichiarato «Io vado poco al 

cinema, ma sempre ho constatato che il pubblico inevitabilmente si annoia quando il cinema 

lo vuole educare. Il pubblico vuole essere divertito ed è precisamente su questo terreno che 

noi vogliamo aiutare l’industria italiana51». Con queste parole Bottai esprimeva 

l’atteggiamento favorevole del regime verso quel cinema d’evasione che in quegli anni era 

rappresentato delle produzioni americane, apprezzate per la qualità narrativa ed il carattere di 

puro intrattenimento. Il regime non utilizzava il cinema esclusivamente come mezzo di 

propaganda (una funzione a cui rispondeva il LUCE, ma soprattutto la stampa e la radio), 

lasciando spazio alle sperimentazioni di Mario Mattoli, Mario camerini, Camillo 

Mastrocinque, Alessandro Blasetti, che introdussero le tematiche su cui si sarebbe poi 

ricostruito il cinema italiano del secondo dopoguerra. In questi anni le riviste intensificarono 

                                                 
48 Editoriale a firma Bianco e Nero, comparso sul primo numero della rivista. 
49 AA. VV, Anni Trenta, Fondazione Mazzotta, p.386. 
50 D. VENERUSO, L’Italia fascista, in Storia d’Italia dal Risorgimento alla Repubblica, vol. IV, Il Mulino, 
Bologna, 1981, pp. 202-203. 
51 G. P. BRUNETTA, Cent’anni di cinema italiano, cit., pp.166-167. 
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il dibattito critico attorno al cinema52, alla ricerca di un nuovo stile italiano, perché se da un 

lato la cinematografia nazionale propendeva verso il modello hollywoodiano imperante, 

dall’altro essa cercava nuove ed autonome vie d’espressione, ispirandosi soprattutto alle 

formulazioni teoriche di registi intellettuali come Pudovkin ed Ejzenstein. 

Il tema della modernità fascista, il problema della trasformazione dei costumi e del gusto, sia 

nella sfera pubblica sia in quella privata, l’idea di bonifica, che mirava «a conquistare le 

anime insieme con il terreno, modificando radicalmente i comportamenti, i pregiudizi e le 

preferenze degli italiani53», troveranno spazio nei film di Blasetti, quali Sole, Resurrectio, 

Terra Madre. Il protagonista di quest’ultima pellicola – Marco, un giovane aristocratico che 

abbandona la vita cittadina per tornare alla campagna dove si dedicherà alle tenute di famiglia 

– incarna l’emblema della modernità fascista; una modernità che «quando depurata dalla sue 

associazioni con decadenza ed emancipazione, può essere una forza positiva di rigenerazione 

nazionale54». Il fascismo, secondo Mosse, rappresentava la rivoluzione ideale borghese perché 

«fondava la sua moralità sui valori di onestà, probità, laboriosità e rispettabilità che erano il 

prodotto della moralità borghese55». Non potendo rappresentare la realtà, né esprimere idee 

forti e originali rispetto ai dettami imposti dall'alto, il cinema si rivolse così a forme 

tradizionali dello spettacolo, percorrendo i seguenti generi cinematografici: il “comico”, con i 

film di Petrolini prodotti dalla Cines, quali Nerone, Cortile, Medico per forza; la “commedia 

sentimentale” in cui rientrano i film di Mario Camerini col loro mondo piccolo borghese e la 

loro poetica del sottovoce56; il “film in costume”, definito anche «nostalgia dell’epopea57» che 

rappresenta la risposta alle richieste del regime di film storici, un film fatto di richiamo 

all’ottocento e alla belle epoque, «una nostalgia visiva del passato più che una metafora del 

presente58». 

Il cinema italiano di quegli anni si muoveva tra esigenze di stile, di industria ed sollecitazioni 

politico-ideologiche, ed è proprio all’interno di questo contesto che si inserisce la vicenda 

della Cines- Pittaluga. 

 
                                                 
52 Cfr. V. ZAGARRIO, Cinema e fascismo, cit. 
53 R. BEN GHIAT, op. cit., p. 134. 
54 Ibidem, p. 135. 
55 E. GENTILE, Fascismo. Storia e interpretazione, cit., pp.238-239. 
56 In questo filone si inserisce il film Gli uomini che mascalzoni! (regia di Camerini), prodotto dalla Cines-
Pittaluga nel 1932, che porta sullo schermo un tipo di vita più dimesso e quotidiano, ricco di sogni, ambizioni e 
guai minori. 
57 S. GERMANI, Introduzione a una ricerca sui generi, in Cinema italiano sotto il fascimo, Nuovocinema Pesaro,  
58 AA. VV, Anni Trenta, op. cit., p.392. 
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CAPITOLO 5 

 

La Società Anonima Stefano Pittaluga 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
Commendator Pittaluga, l’attività cinematografica attiene  
all’ordine artistico, all’ordine economico, all’ordine politico di una nazione1. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
1 Il Ministro delle Corporazioni Bottai a Pittaluga in occasione dell’inaugurazione degli stabilimenti Cines. 
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La cinematografia italiana ebbe un tempo l’egemonia nel campo della produzione artistica, ma 

sconfitta dagli americani, francesi e tedeschi, scomparve poi dai mercati. Tuttavia venne fondata 

una grande azienda: nacque la Pittaluga Films che cominciò a produrre films molto belle e ciò che 

più conta immensamente commerciali2. 

 

La storia della Società Anonima Stefano Pittaluga si svolge lungo un arco cronologico di circa 

venti anni, dal 1919, anno della sua fondazione, fino al 1936 quando la società viene posta in 

liquidazione.  

Il caso della S.A.S.P presenta numerosi elementi di analisi e riflessione: il ruolo della società 

come “braccio operativo” del Regime per risollevare le sorti della cinematografia italiana 

attuando il programma di rinascita cinematografica, la sfida dell’innovazione tecnologica 

(l’avvento del sonoro), il “trapianto” del modello dello studio system ed il suo insuccesso, il 

problema dei finanziamenti e della valutazione dell’investimento, le complessità 

organizzative, le carenze artistiche e stilistico-espressive. La storia della Pittaluga è 

certamente un’interessante storia d’impresa, ma ciò che vi possiamo scorgere sono quelle 

reciproche influenze tra fattori economici e culturali, tra le istanze politiche, artistiche e la 

realizzazione industriale del settore, con la formazione di strutture produttive in grado di 

essere competitive sui mercati internazionali. Si tratta di una storia di incastri tra lo sfondo 

produttivo e lo scenario socio-culturale che aprono alcuni problemi di storia culturale, quali la 

creazione di un’identità italiana, la dialettica tra mass media e fascismo, tra estetiche di massa 

ed ideologia. Il legame tra l’attività della S.A.S.P e la rinascita cinematografica afferisce 

quindi a motivi di ordine politico, artistico, finanziario: la propaganda d’italianità, la 

creazione di uno stile italiano, la conservazione dei capitali sul territorio nazionale.  

La ricerca di nessi e di interpretazioni non sarà lineare, anche in considerazione del fatto che 

la documentazione sulla Cines-Pittaluga si compone di un corpus di materiali dispersi. Per 

comprendere appieno le vicende della Sasp è quindi necessario avere alcune coordinate di 

riferimento rispetto al contesto politico e culturale dell’epoca in cui la società si trovò a 

svolgere quella indispensabile funzione di salvataggio della cinematografia italiana 

attribuitale dal Regime.  

 

                                                 
2 Il breve comunicato (n.5 del 2 maggio 1927) è tratto da una rivista portoghese, il Magazine Bertrand di 
Lisbona, in AMC, Fondo Pittaluga 201/2 – Comunicati Ufficio Stampa 1927. 
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5.1 “Un giorno venne fondata una grande azienda3”  

La Società Anonima Stefano Pittaluga e l’ordine artistico, economico, politico di una Nazione 

  

«E’ costituita una Società Anonima sotto la denominazione “Società Anonima Stefano Pittaluga”. La 

sede della società è a Torino» 

«Oggetto della Società è la compra, la vendita ed il noleggio di pellicola cinematografiche, l’esercizio 

di cinematografi ed imprese teatrali ed in genere il commercio e l’industria cinematografica in 

partecipazione ed interessenza4». 

 

Stefano Pittaluga incominciò l’attività nel 1919 come distributore ed in seguito si dedicò alla 

produzione, prima con l’acquisizione della FERT (1922) e della Rodolfi Film (1923) e 

rilevando nel 1926 la Cines5, una delle più longeve case di produzione italiane. Quest’ultima 

acquisizione rappresenta uno degli avvenimenti più significativi poiché da quel momento la 

storia dell’impresa pittalughiana si interseca con il contesto politico-culturale e con la più 

ampia storia del cinema italiano: per circa un decennio, la SASP coinciderà, di fatto, con 

l’intero settore cinematografico, essendo una delle pochissime realtà rimaste attive in un 

momento in cui la cinematografia nazionale sembrava essere «spirata nel bacio del Signore6»: 

le strutture produttive si erano ridotte a poche decine di unità (si vedano i capitoli 1 e 2) ed il 

numero di pellicole editate annualmente si attestava attorno alle poche decine.  

Nel periodo precedente la prima Guerra Mondiale, l’Italia aveva goduto di una posizione di 

primo piano sui mercati cinematografici internazionali, arrivando a coprire il 20% del mercato 

tedesco, contro il 25% dei film americani ed il 30% di quelli francesi7. La guerra aveva 

segnato la fine di un periodo di crescita produttiva ed il tentativo di frenare l’invasione 

hollywoodiana mediante l’UCI (un consorzio di produttori, distributori ed esercenti) era 

miseramente fallito dopo soli quattro anni. Molti attori, tecnici e direttori italiani erano 

migrati all’estero, soprattutto in Germania, alla ricerca di migliori condizioni lavorative. 

                                                 
3 Si tratta di un commento riferito alla Pittaluga, in AMC, Fondo 201/2 – Comunicati ufficio stampa 1927, 
Comunicato n.5, 2 maggio 1927. 
4 AMC – Archivio Museo Cinema Torino, Fondo Pittaluga 199/1 Statuti della Pittaluga. 
5 Sulla storia della Cines cfr. R.REDI, La Cines. Storia di una casa di produzione italiana, Ed. CNC, Roma, 
1991. Altre notizie sulla Cines-Pittaluga, cfr. G.P. BRUNETTA, Storia del cinema italiano. Il cinema del regime 
1929-1945, vol. II, Editori Riuniti, Roma; ID., Il cinema italiano dal sonoro a Salò, in G.P. BRUNETTA, Storia del 
cinema mondiale: L’Europa. Le cinematografia nazionali, vol. III, Einaudi, Torino, 2000; J.A. GILI, Stato 
fascista e cinematografia. Repressione e promozione, Bulzoni, Roma, 1981; A. FARASSINO, Quei dieci anni di 
cinema italiano, in AA. VV, Anni Trenta. Arte e cultura in Italia, Mazzotta, Milano, 1982. 
6 Teatro e cinematografo, “Cinemalia Rassegna D’arte Cinematografica”, dicembre 1927. 
7 R. BEN GHIAT, op. cit., pag. 125. 
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Brunetta stila un lungo elenco per provare a fornire delle spiegazioni alla forte crisi in cui 

versava la cinematografia italiana: 1) improvvisazione industriale e disorganizzazione; 2) 

aumento dei costi; 3) perdita dei mercati stranieri; 4) concorrenza sempre più forte della 

cinematografia americana e tedesca; 5) arresto dello sviluppo tecnico ed espressivo e 

incapacità di adeguare il prodotto a nuovi pubblici e ai nuovi modi di vita del dopoguerra; 6) 

mancata produzione nazionale di pellicola vergine e prosecuzione della dipendenza assoluta 

dall’estero per l’approvvigionamento di questo tipo di prodotto; 7) mancato rinnovo delle 

maestranze e degli attori; 8) sviluppo dell’esercizio nazionale del tutto insufficiente da solo a 

garantire la copertura dei costi di produzione; 9) tassazione governativa eccessiva e mancanza 

di leggi capaci di favorire lo sviluppo dell’industria mediante la creazione di nuove forme 

agevolate di credito; 10) mantenimento artificioso di un sistema divistico che continuava a 

gravare in modo decisivo sui costi di produzione senza essere fonte di profitti. 

Le cause della crisi sono quindi molteplici e coinvolgono differenti sistemi: finanziario, 

economico, legislativo, artistico. La difficoltà maggiore consiste nel comprendere quali fattori 

determinarono l’emergere delle situazioni sopra elencate come cause: perché i produttori 

italiani non furono in grado di realizzare pellicole capaci di concorrere con quelle americane, 

riconosciute come lo standard cui tendere per soddisfare le richieste del pubblico? perché non 

ci fu un investimento in campo tecnico-artistico? da cosa dipendeva la perdita dei mercati 

stranieri? era dovuta all’esistenza di barriere protezionistiche oppure dipendeva da fattori 

intrinseci al prodotto cinematografico italiano dell’epoca? Perché continuò a persistere 

l’assenza di cooperazione tra le varie fasi della filiera? i distributori erano forse più incentivati 

– dalla tipologia contrattuale – a promuovere pellicole americane piuttosto che nazionali? 

 

E’ in questo panorama che si inseriscono le vicende della Anonima Pittaluga e a questo punto, 

secondo Bizzarri e Solaroli, la storia della società rappresenta una delle iniziative più 

coraggiose della cinematografia italiana, «la sola alla quale è da attribuire il merito di aver 

sostenuto e risollevato il nostro cinema quando ormai stava per crollare di fronte alla 

concorrenza americana». La Cines-Pittaluga svolgeva quindi il ruolo di organismo trainante 

della cinematografia italiana «esempio unico di studio dotato di mezzi di produzione, quadri 

stabili e programmi di intervento e di sviluppo8». Era il luogo dove la riorganizzazione 

industriale del cinema si intersecava con le istanze ideologiche della creazione di uno stile 

                                                 
8 A. FARASSINO, pag. 388. 



 235

cinematografico italiano. Gli stabilimenti di via Vejo esprimevano simbolicamente 

l’intenzione del fascismo di utilizzare il cinema come veicolo di una trasformazione del 

popolo italiano ed i film che vi furono girati mostrano le difficoltà a creare un cinema 

autenticamente nazionale. Le pellicole testimoniano la ricerca di un equilibrio tra le esigenze 

commerciali di botteghino e gli obblighi politici, connubio tra «il desiderio di divertire oltre 

che di persuadere9». 

Anche Brunetta10 scrive che Pittaluga fu l’unica personalità «capace di comprendere e di 

abbracciare tutto l’arco dei problemi dell’industria cinematografica, riconoscendolo tra gli 

artefici di «una politica complessiva» del cinema italiano con un’ottica abbastanza moderna e 

proiettata sul piano internazionale». Pittaluga era «un imprenditore in possesso di una 

mentalità moderna e di una lucida consapevolezza dei problemi dell’industria e del mercato. 

La sua azione non lascia tanto il segno nella produzione di film memorabili, ma si impone per 

una riunificazione del lavoro e per il contributo alla ripresa di tutta l’industria cinematografica 

su basi economicamente solide». Una solidità economica comunque non sempre riscontrabile 

nei bilanci dell’attività della SASP, come vedremo in seguito. Se andiamo a leggere i giudizi 

dell’epoca sull’operato di Pittaluga, il quadro che emerge è a tinte meno rosee rispetto a 

quello descritto dai due storici italiani: 

 
 Il torto di questo signore è stato quello di proclamarsi unico rappresentante della nostra 

cinematografia: e se non lo ha fatto egli stesso, ha sbagliato permettendo che altri lo 

proclamassero tale. Bisogna mettersi in testa che Pittaluga è un industriale: se fa bene il merito è 

suo, se fa male, suoi i fischi. L’Italia, il mercato, l’onore della cinematografia, la censura, il 

contingentamento non c’entrano. Però egli deve decidersi: o produrre o commerciare; una delle 

due, perché per me le due branche non sono compatibili11. 

 

Meno elegiaco è anche il giudizio di Quaglietti12, il quale pur riconoscendo una certa abilità 

imprenditoriale a Pittaluga, sostiene che nel corso del tempo il giudizio storico nei suoi 

confronti è arrivato ad una mitizzazione della personalità «sorvolando come in genere è stato 

fatto sulla circostanza che la sua iniziativa corrispondeva agli orientamenti del governo, 

                                                 
9 R. BEN GHIAT, op. cit., pag.133. 
10 G.P. BRUNETTA, Storia del cinema italiano, vol. I, cit., pp. 266-267. 
11 Costruire, articolo pubblicato sul numero 1-15 giugno 1929 della rivista “La cinematografia. Giornale d’arte e 
di battaglia”.  
12 L. QUAGLIETTI, Storia economico-politica del cinema italiano 1945-1980, Editori Riuniti, 
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intenzionato a controllare la specifica attività ma del tutto propenso a lasciarla nelle mani dei 

privati13».  

In questa sede non si vuole formulare un giudizio di merito sull’operato di Pittaluga e più in 

generale della SASP – anche in considerazione del fatto che la documentazione non sempre lo 

consente – ma provare a comprendere in che modo la sua iniziativa si inserisce e contribuisce 

a quel processo di istituzionalizzazione che abbiamo descritto in precedenza.  

 

5.1.1 Stefano Pittaluga: «un ligure tenace ed appassionato»  

 

Stefano Pittaluga nasce a Campomorone (Genova) il 2 febbraio 1887. I ritratti che rimangono 

di lui lo descrivono come un uomo schivo14, di modeste origini e di scarsa cultura, ma dotato 

di una ferrea volontà, «un ligure tenace e appassionato15» che gli valse il titolo di «principale 

fautore della rinascita del nostro cinema, riportato, dopo gli anni oscuri della crisi, a un 

periodo di rinnovata floridezza16». Ciò che generalmente emerge dagli articoli di giornale e 

dalle note biografiche, connotati dai toni enfatici tipici dell’aneddotica, è proprio una 

discrasia tra la personalità dell’uomo ed i risultati che ci si aspettava avrebbe realizzato per il 

cinema italiano e quelli che poi effettivamente realizzò. A questo proposito il profilo più 

celebre è tracciato da Ludovico Toeplitz de Gran Ry: 

 
[…] Andai alla sede della Cines per conoscere Stefano Pittaluga. Mi ero immaginato di trovare un 

personaggio imponente, uno straordinario concretizzatore di sogni e di opere elevate ed invece egli si 

presentava come un modesto viaggiatore di commercio, indiscutibilmente astuto nel comprare e 

rivendere la sua roba, ma facendolo con l’umiltà dell’uomo venuto dal nulla, che non aveva avuto i 

mezzi per studiare né il tempo poi per coltivarsi17.  

 

                                                 
13 Ibidem, p. 16. 
14 «Modesto e insofferente d’ogni forma di vanità, il suo carattere di orso non fa che riprovare quanto egli fosse 
uomo di sostanza e per la sostanza. Tra l’altro rifuggiva dalla pubblicità personale, e , ben diverso dai suoi 
colleghi americani, aveva ripugnanza dei ritratti. Questo impresario di fotografie non lascia di sé che poche 
istantanee di reportage», A. G: Bragaglia, Stefano Pittaluga, “Cinema”, 31 gennaio 1953, n.102. 
15 A. G. Bragaglia, Stefano Pittaluga, “Cinema”, 31 gennaio 1953, n.102. 
16 «Pittaluga ha certamente commesso più errori che non ciascuno degli uomini attualmente operanti nel 
cinematografo. Ma ha costruito e vinto tanto quanto tutti costoro, messi insieme, non hanno e non potranno più: 
ha restaurato la produzione italiana». La dichiarazione è attribuita al registra Blasetti ed è riportata nell’articolo 
citato di Bragaglia 
17 «Parlava con un tono così dimesso che stringeva il cuore e sentii quasi vergogna per i miei anni di studio, le 
mie ricerche storiche ed artistiche, insomma per tutta la mia cultura», L. TOEPLITZ, Ciak a chi tocca, p. 94.   
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Pittaluga incominciò l’attività nel settore cinematografico come piccolo noleggiatore di film 

per il territorio della Liguria18 e dopo la Prima Guerra Mondiale si trasferì a Torino dando 

vita alla Società Anonima Stefano Pittaluga. Secondo alcuni commentatori dell’epoca la 

Pittaluga si distingueva all’interno dell’ambiente cinematografico perché era la prima società 

“seria ed onesta” che sorgeva in Italia a dispetto di tutte quelle iniziative che continuavano a 

comparire avendo come unica finalità la speculazione. Le prime pellicole vengono distribuite 

nel 1912 (secondo la ricostruzione di Vittorio Martinelli) e sono di nazionalità danese (4), 

tedesca (13), italiana (21) e americana (2). I primi “umili” anni di attività vengono ricordati, 

con toni enfatici, in un altro dei pochi ritratti che rimangono del genovese: «Viaggiava tra 

Genova e Torino a collocare i primi filmetti. Viveva in treno; arrivando sui luoghi la mattina 

e correndo tutto il giorno per i suoi traffici. Cominciò a lavorare con la produzione degli altri, 

per gli schermi degli altri; poi lavorò per gli schermi propri, infine riuscì a produrre da sé, 

concludendo industrialmente la sua meravigliosa carriera di commerciante19». 

Progressivamente la società era riuscita a costruire un circuito di sale che si distribuiva lungo 

tutto il territorio nazionale: Veneto, Friuli, Piemonte, Liguria, Lombardia, Emilia Romagna, 

Toscana, Lazio, Sicilia, Campania. La Società Anonima Stefano Pittaluga fu istituita 

ufficialmente il 19 marzo 1919 con capitale sociale di 2.000.000 Lire, ripartito tra: Stefano 

Pittaluga (800 azioni), Vittorio Sacerdote, Levi Ottavio, Artom Vittorio, Ferrero Giovanni, 

Chiarella Achille, Levi Cesare, Molineri Luigi, Marco Carlo, Luca Attilio (ciascuno con 120 

azioni). Lo scopo sociale della società è «la compra, la vendita ed il noleggio di pellicole 

cinematografiche», mentre l’acquisto, la cessione e la locazione delle sale cinematografiche è 

affidata alla Società Anonima Immobiliare Toscana che costituitasi nel 1921 «con capitale 

sociale di un milione ha nel Pittaluga il suo Amministratore Delegato». Attraverso l’Anonima 

Immobiliare, che ritroveremo più avanti con il nome di Società Anonima Immobiliare 

                                                 
18 Bernardini fa risalire l’attività di Pittaluga ai primi anni dieci: «A Genova si faceva avanti in quegli anni un 
giovane intraprendente, che iniziò, a quanto pare, l’attività nel cinema collaborando all’impresa del padre 
Giacinto, l’accomandita Pittaluga & C. (costituita a Genova fin dall’ottobre 1907 per l’esercizio del 
cinematografo Centrale. Verso la metà del 1911, Stefano Pittaluga entrò nel commercio cinematografico 
(assumendo l’esclusiva di alcuni film danesi e americani) con la ditta Pittaluga & Tassoni, dal cui scioglimento 
nacquero nell’aprile dell’anno successivo le ditte Stefano Pittaluga e Francesco Tassoni. Pittaluga portò avanti 
parallelamente l’attività di noleggiatore e quella di esercente: già proprietario del Centrale, egli partecipava alle 
società del cinematografo Parigino e del cinema-teatro Volta di Sampierdarena. Per il noleggio, costituì poi, nel 
giugno 1913, l’accomandita Stefano Pittaluga che partì con il modesto capitale do diecimila Lire, ma che già in 
settembre poteva aprire una succursale a Torino». 
19 A. G. BRAGAGLIA, Stefano Pittaluga, “Cinema”, 31 gennaio 1953, n.102.   
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Cinematografica Italiana (S.A.I.C.I) verranno assorbiti i teatri di posa della Fert ed il 

complesso immobiliare della Itala Film, dove si trasferirà la Direzione Centrale della Sasp20. 

Alla fine degli anni venti l’impero pittalughiano, per ciò che riguarda l’esercizio dei 

cinematografi, si componeva di circa cento sale (in gestione diretta o in affitto) e questo aveva 

generato non pochi malumori nel settore: gli esercenti accusavano la società di operare in un 

regime di totale monopolio e protestavano contro il fatto che la SASP si accaparrava le 

migliori produzioni europee e americane: Pittaluga «aveva invaso del suo nome tutti i 

cinematografi d’Italia e i manifesti e i “titoli di testa” di quasi tutti i film che si proiettavano 

nel nostro paese21». All’epoca delle manovre pittalughiane, l’esercizio era caratterizzato dalla 

presenza di pochi gruppi (Leoni, Fiori, Pittaluga, Orlandini, Scogli, Frascaroli, Scalzaferri, 

Corona) e da piccoli esercenti, definiti «cinque o seicento proprietari bizzosi e rissosi22». Le 

riviste di settore avevano gridato quindi al pericolo del trust pittaluga23: «Noi abbiamo dunque 

una società che, dopo aver asservito la zona ligure, quasi assorbita la piemontese, si appresta a 

fare altrettanto con la laziale, tentando altresì di allungare i suoi tentacoli in Lombardia e, 

perché no, anche nel meridione. Siamo alla presenza di un tentativo di trust bello e buono. 

L’Anonima Pittaluga tende ad accaparrarsi tutti o quasi tutti i cinematografi italiani». 

Dall’altra parte c’era invece che considerava la strategia di Pittaluga come indispensabile per 

poter fronteggiare la concorrenza americana. «Pittaluga capì che era arrivato il suo momento: 

il momento in cui il primo coraggioso che si fosse slanciato avanti avrebbe acchiappato al 

volo la vittoria. Fu perfettamente umano il desiderio di essere lui il vittorioso. A chi avrebbe 

dovuto lasciare la palma? Ai concorrenti italiani? Peggio ancora: a quelli stranieri? E 

s’avventò a Roma, conquistando con la Ditta Fratelli Scalzaferri e l’accordo con Barattolo, la 

piazza. Il capitale della sua società, da due, era salito a otto milioni. Successe un putiferio. Chi 

strillava, chi si proponeva di chiamare il Governo in soccorso, chi si scagliava contro la 

distruzione della concorrenza: e nessuno capiva che la formazione d’un blocco italiano era 

indispensabile per fronteggiare lo straniero. Io proclamai su questo giornale la necessità di un 

blocco contro l’Estero, esortando i noleggiatori delle rimanenti zone a tentarlo per proprio 

conto visto che Pittaluga s’era fermato a Roma24». 

                                                 
20 P. GERBALDO, La Fert: un esempio di casa di produzione cinematografica degli anni Venti. 
21 A.R. CADES, Storia della Cines, “Cinema”, 25 aprile 1937, n.20. 
22 G. GIANNINI, La funzione politica dell’Anonima Pittaluga nella cinematografia italiana, “Kines, VII, n.24, 9 
luglio 1927 
23 La rivista “Cine-fono” nel 1920 parla con toni allarmistici del costituendo trust pittalughiano. 
24 G. GIANNINI, La funzione politica dell’Anonima Pittaluga nella cinematografia italiana. 
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Dopo aver consolidato il noleggio e l’esercizio cinematografico, Pittaluga si dedicò alla 

produzione di pellicole, prima riattivando gli stabilimenti della Fert e della Rodolfi Film di 

Torino, e poi acquistando quelli della Cines: «con la sua fibra d’uomo, coi suoi denari di 

industriale dapprima fortunatissimo aveva ideato la Cines come matrice e officina di una 

cinematografia italiana completa, capace di affrontare tutte le esigenze della massa25». Con 

l’acquisizione degli stabilimenti di Via Vejo la società si avviava verso la produzione di 

pellicole sonore: i teatri di posa furono dotati di moderni impianti26 ed il sonorovenne accolto 

con grande favore dal momento che si credeva di poter dare nuovo slancio al cinema 

nazionale. In un’intervista del 1929 il “genovese” aveva dichiarato: «Quando si è vista, o 

sentita, una pellicola sonora, non si sopportano più le altre27». 

Non sappiamo con certezza se la scelta di integrarsi a monte fu compiuta per quella 

lungimiranza di vedute che gli riconoscevano i contemporanei28; d’altronde la SASP si era 

fino ad allora occupata di quelle branche della filiera cinematografica caratterizzate da un più 

stretto contatto con il pubblico: «se c’era uno che conosceva la vasta platea italiana, questi era 

Pittaluga29». Un esercente conosceva i gusti degli spettatori ed in funzione di questi 

componeva il programma delle sale: integrandosi a monte Pittaluga avrebbe potuto produrre 

film che sarebbero poi stati distribuiti all’interno del suo capillare circuito di sale. Pittaluga 

«sapeva bene come agiva sui nervi di una folla nostrana il meccanismo di un film, perché egli 

ne conosceva proprio il meccanismo, il gioco del funzionamento30». Pittaluga sembrava avere 

le idee molto chiare su quale fosse il cinema più amato ed apprezzato dal pubblico: 

 

                                                 
25 Ibidem. 
26 La Pittaluga era l’unica società, per disponibilità di capitali a poter effettuare la conversione. 
27 L’arte italiana ed il cinema parlante nel parere di un competente. Intervista a Stefano Pittaluga, “Corriere 
della Sera”, 30 aprile 1929. 
28 «Per intelligenza e per larghezza di vedute, Pittaluga fu certamente il maggiore industriale del cinema italiano. 
Fu il primo a varare un organismo industriale coalizzando produzione, noleggio ed esercizio in modo da poter 
assicurarsi il mercato». Si tratta del paragrafo conclusivo della scheda su Stefano Pittaluga redatta da Roberto 
Chiti e pubblicata su “Filmlexicon degli autori e delle opere”, ed. Bianco e Nero, 1962. 
29 «Non sbagliava quasi mai, prevedendo l’accoglienza del proprio pubblico. e, badate, egli giudicava un film 
soltanto pensando al giudizio del pubblico grosso. Lui conosceva i suoi polli e forse per questo ci consigliava di 
non avvicinare gli umori della platea russa a quelli della nostrana. Nello spettacolo sono le tecniche che fanno le 
estetiche e, al cinema, il modo di porgere è tutto. Per questo vigevano – e vigono ancora – le lotte tra il direttore 
artistico e l’industriale, circa la manomissione del montaggio di un film da parte dell’impresario. E’ riconosciuto, 
infatti, che il montaggio è il fondamento del film e del diritto d’autore morale del direttore: esso può contenere il 
segreto del successo. Perciò i lavori dei comunisti vanno bene in certi paesi», A. G. Bragaglia, Stefano Pittaluga, 
“Cinema”, 31 gennaio 1953, n.102. 
30 A. G. BRAGAGLIA, Stefano Pittaluga, “Cinema”, 31 gennaio 1953, n.102. 
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Il vero cinema, quello che riempie le sale, che fa singhiozzare le folle e salva gli incassi, non è fatto di 

film d’eccezione né di films basati sulla vita di ogni giorno. Il pubblico cinematografico vuol astrarsi 

dalla realtà, vuol evadere, vuol sognare, vuol sentirsi milionario31. 

 

L’attività produttiva della SASP non seguì una linea particolarmente creativa, si cercò sempre 

di realizzare pellicole di sicuro richiamo commerciale ed in alcuni casi si tendeva a riproporre 

film che avevano riscosso successo all’estero, per garantirsi una distribuzione senza troppi 

rischi. Lo stesso Pittaluga informava della necessità di seguire queste direttive nella relazione 

del 1923: «E’ nostro intendimento di fare della produzione artistica, ma principalmente della 

lavorazione commerciale32». Una frase piuttosto ambigua che suggerisce la promessa di un 

miglioramento qualitativo del cinema italiano, con un rinnovamento stilistico, ma soprattutto 

il reale interesse della società: una lavorazione commerciale sicura, in grado di garantire 

incassi al botteghino. Sembra che lo stesso Pittaluga intervenisse con proprie direttive nella 

stesura dei soggetti, come suggerisce l’indicazione N.N posta su alcuni testi contenenti i 

soggetti e le sceneggiature dei film prodotti dalla Cines-Pittaluga33. A differenza degli altri 

produttori italiani, la Sasp non sarebbe neppure dovuto sottostare alle leggi competitive di un 

mercato in cui vigeva la totale assenza di cooperazione tra la produzione, la distribuzione e 

l’esercizio. 

Tornando all’integrazione verticale, dobbiamo inoltre considerare che gli anni venti 

rappresentarono il periodo di maggior successo dello “Studios” hollywoodiano verticalmente 

integrato e che le cinematografie europee guardavano alle grandi compagnie statunitensi e 

alla loro organizzazione come ad un modello da replicare, per cercare di rispondere 

all’invasione di pellicole americane34: un perfetto coordinamento tra produzione, 

                                                 
31 L. TOEPLITZ, op. cit., p. 94.  
32 AMC, Fondo Pittaluga, Atti-Corrispondenza-Inventari, 1920-1934: Relazioni e bilanci della SASP (1923). 
33 Si tratta di un’ipotesi formulata da Mariapia Comand e Luca Mazzei in Soggetti italiani, “Bianco e Nero”, 
fascicolo 557/58, gennaio-febbraio 2007. 
34 «Niente confronti quindi da fare con la produzione straniera…senza far cenno delle possibilità di 
organizzazione. Perché la dove alla sceneggiatura di un soggetto concorrono dieci e più persone ciascuna con 
delle idee e con un’esperienza, e tutte stipendiate fisse a questo scopo, da noi quelle cifre che abbiamo riportato 
sopra non consentono che di affidare la sceneggiatura ad una, od al massimo a due persone, che non possono 
avere eccesso di esperienza perché questo lavoro lo compiono saltuariamente e con scarsa retribuzione. Il 
direttore artistico è una parte, in America, di un più vasto ingranaggio. Da noi deve far di tutto, dalla 
sceneggiatura del soggetto fino quasi a battere il ciak», A. PETRUCCI, Difesa del film italiano. L’articolo, senza 
data e indicazione della testata è stata reperito nell’Archivio del Museo del Cinema di Torino, Fondo Pittaluga 
204/1 “Rassegna stampa di alcuni film 1931-1934”. 
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distribuzione ed esercizio da una parte e dall’altra la valorizzazione gli asset immateriali e la 

stabilizzazione del rapporto contrattuale con il personale tecnico ed artistico.  

Oltre alle spinte che potevano essere giunte dalle forze competitive del mercato nazionale ed 

internazionale, la scelta di Pittaluga fu altresì influenzata dalle pressioni politiche e 

dall’importanza occupata in quegli anni dal tema della rinascita cinematografica. Le relazioni 

con il fascismo rimangono ancora un punto oscuro nella vicenda della SASP – e ciò è 

principalmente dovuto all’assenza di documentazione che come è spesso accaduto per il 

cinema italiano è andata perduta oppure non è più consultabile – ma giocarono sicuramente 

un ruolo importante se Pittaluga fu insignito ufficialmente del compito di salvataggio del 

cinema italiano e se nel 1931 fu approvata la legge n. 918 del 18 giugno con cui erano 

assegnati dei premi nella misura massima del 10% degli incassi lordi realizzati da ogni 

singolo film a coloro che «dimostrino di aver prodotto una pellicola italiana considerata 

nazionale ai fini della presente legge». Di questa legge si era fatta portavoce una delegazione 

guidata da Giuseppe Bottai e Leadro Arpinati e composta da Pittaluga, Barattolo, Gustavo 

Lombardo e Nicola De Pirro35. La legge sembrava escogitata ad uso e consumo della SASP 

dal momento che in quegli anni era l’unica casa di produzione realmente attiva sul territorio 

nazionale. Pittaluga scomparve prematuramente il 5 aprile del 1931, lasciando dietro di sé 

giudizi contrastanti: uomo esemplare da una parte, e dall’altra «retrogrado proprietario di sale 

piuttosto che un creatore36». Il 30 aprile dello stesso anno fu designato come amministratore 

delegato Guido Pedrazzini che assunse Sebastiano Arturo Luciani all’Ufficio soggetti, 

sceneggiature e musiche e chiamò come collaboratore dell’ufficio Emilio Cecchi. Nell’aprile 

del 1932 avvengono ancora dei cambi: Pedrazzini rassegna le dimissioni e viene sostituito 

temporaneamente da Vittorio Artom e Ludovico Toeplitz de Gran Ry37; Cecchi è nominato 

direttore della produzione. I giudizi sull’operato di Cecchi non saranno particolarmente 

positivi, almeno per ciò che riguarda le capacità organizzative e gestionali: «il Cecchi è stato 

un fallimento clamoroso: incompetenza, incertezze, timore. Tutto questo (il dissesto 

produttivo e finanziario della SASP) si è avuto per la mancanza di un capo, di un lavoratore, 

di un’anima di un appassionato del mestiere; per l’assenza di un direttore della produzione». 

                                                 
35 Giuseppe Barattolo era a capo del Gruppo Nazionale produttori film dell’Associazione nazionale fascista delle 
industrie dello spettacolo (Anfis). Gustavo Lombardo era titolare della Lombardo Film e della Titanus, 
l’avvocato De Pirro era il segretario generale dell’Anfis.  
36 E’ questo il giudizio del regista Carlo Ludovico Bragaglia, in La città del cinema. Produzione e lavoro nel 
cinema italiano 1930/1970, Assessorato alla Cultura del Comune di Roma, p.107. 
37 ASI-BCI, VCDA, Volume 17, 6 aprile 1932. 
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Nel 1933 Toeplitz abbandona la SASP – per costituire a Londra una propria casa di 

produzione, la London Film con il registra Alexander Korda – e viene sostituito dal gr. Uff. 

Mario Solza, nominato amministratore unico. Cecchi esce di scena nel 1934 e la sua poltrona 

viene occupata da Paolo Giordani, un noto impresario teatrale. Inizialmente si procede ad una 

riorganizzazione del complesso gioco di scatole cinesi della SASP, poi si decide di 

abbandonare la produzione diretta, orientandosi verso l’affitto degli stabilimenti tramite 

un’apposita società costituita nel gennaio 1935: la Società Anonima Italiana Stabilimenti 

Cinematografici con presidente Carlo Roncoroni e direttore Guido Oliva. «La Cines aveva 

cessato di essere l’espressione unitaria e volitiva di un uomo38» e lasciava spazio ai cosiddetti 

Indipendenti, sul cui contributo alla ripresa cinematografica italiana ci saranno opinioni 

contrastanti. 

Pochi mesi dopo (il 26 settembre) gli stabilimenti Cines furono distrutti da un incendio e tale 

circostanza fornì l’occasione per la messa in liquidazione della SASP e per l’avvio del 

progetto Cinecittà.  

 

5.1.2 La SASP e la documentazione archivistica 

 

Non è facile ricostruire la storia della SASP attraverso la documentazione archivistica che si 

rivela dispersa e frammentata. Prive di tracce sono le complesse ed importanti vicende 

relative alle annessioni della FERT, della Rodolfi e della Cines. 

Pochissimi, quasi inesistenti, i documenti che si riferiscono alla Pittaluga, conservati presso 

l’Archivio Centrale dello Stato a Roma. Nel fondo della Presidenza del Consiglio dei Ministri 

sono stati reperiti due rari autografi del commendatore. Il primo documento risale al 24 aprile 

1925 ed è destinato a SE Mussolini per renderlo edotto circa le decisioni prese dalla 

Federazione Nazionale industriali, commercianti film ed esercenti cinema di cui era 

presidente Stefano Pittaluga39. La lettera, scritta secondo lo stile del telegramma, informa che 

la Federazione Nazionale aveva interrotto la protesta «per gravose tassazioni e per l’ingiusta 

sperequazione tributaria tra cinematografo e altri spettacoli pubblici» contro la Società 

Italiana Autori ed Editori (SIAE). L’interruzione era stata decisa «per doveroso omaggio a 

VE» e confidando che «governo nazionale e competente dicastero vogliano esaminare 

                                                 
38 A.R. CADES, Storia della Cines, “Cinema”, n. 20, 25 aprile 1937. 
39 ACS, Fondo PCM 1925, fascicolo 3.8, protocollo 1442, Lettera su carta intestata del Ministero dell’Interno, 
24 aprile 1925 e destinata a SE Mussolini 
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situazione esercizio cinematografico e promulgare al più presto necessari sgravi fino da 

ottobre assicurati alla categoria40».  

Il secondo documento reca data 7 ottobre 1926 ed è relativo alla fusione tra l’UCI e la SASP; 

si tratta sempre di un telegramma inviato da Pittaluga a SE Mussolini: 

 
Compio l’onorevole incarico di comunicare all’EV che sotto gli auspici della Banca Commerciale 

Italiana si sono riunite fra di loro due massime organizzazioni cinematografiche italiane e che 

quindi la società anonima Stefano Pittaluga elevando il proprio capitale a cento milioni e 

rafforzandosi con l’assorbimento della UCI e aziende affiliate si propone esclusivamente il 

compito di seguire le direttive del governo e cioè di rinnovare le gloriose tradizioni della 

cinematografia italiana togliendo a chi non è italiano qualunque speranza di imposizioni o di 

interferenze non schiettamente nazionali. Devotamente. Stefano Pittaluga41 

 

Le ultime tracce della SASP nell’Archivio Centrale, le troviamo in un breve articolo di 

giornale dal titolo Per la rinascita cinematografica. Il Comm. Pittaluga ricevuto dal Duce42. 

Provando a seguire i vari versamenti dei fondi riguardanti la SASP i risultati sono due: 

l’inesistenza del faldone o la presenza di pochissime carte. Di un certo interesse è una cartella 

dedicata al caso della Italo-tone43 e alla possibilità di un accordo con la Pittaluga per la 

                                                 
40 Ibidem. 
41 ACS, Fondo PCM 1926, fascicolo 3.18, protocollo 3804, Telegramma n.33550. 
42 PCM, 3.1.7, n.372, protocollo 4426, anno 1928. Non è indicato il titolo della testata e neppure la data 
dell’articolo; c’è soltanto il timbro della Segreteria della Presidenza, recante data 26 marzo 1927. Riportiamo 
integralmente il testo: «Nella mattinata di mercoledì scorso il Capo del Governo ha ricevuto a Palazzo Viminale 
il comm. Stefano Pittaluga. L’on. Mussolini ha intrattenuto il maggiore esponente dell’industria e del commercio 
cinematografico italiano in una interessante conversazione nella quale il Duce ha voluto essere edotto sui punti 
salienti del vasto problema industriale e commerciale della cinematografia italiana ed estera, mostrando di 
interessarsi in modo particolare sul caposaldo del problema cinematografico che è quello della ripresa e della 
intensificazione della lavorazione italiana». Troviamo il reclamo del Cinema Vittoria di Foligno “per ritardo 
frapposto dalla Soc. An. Pittaluga per il noleggio pellicole cinematografiche dell’Ente L.U.C.E”, Fondo PCM 
1928-1930, fascicolo 3.1.7 protocollo 3702. 
43 Hollywood – Italo-tone Film Production, PCM 1928-1930, fascicolo 3.1.7 protocollo 12983. In merito a tale 
accordo, è interessante la lettera inviata dal Vice Console d’Italia (Los Angeles) al Console Generale d’Italia 
(San Francisco), datata 5 settembre 1930 in cui vengono forniti ragguagli circa la Italo-tone che “ha esaurito tutti 
i suoi capitali con la produzione del primo film Sei tu l’amore!  Ed i dirigenti sono persone molto modeste e 
sfornite di qualsiasi competenza cinematografica”. Il Vice Console allega alla lettera un articolo comparso sul 
giornale “Hollywood Daily Screen World” il 3 settembre 1930, in cui si parlava del “magnate” Stefano Pittaluga 
e della sua intenzione a stringere accordi con la Italo-tone. Tale iniziativa sembrava contrastare con le direttive 
previste dal Governo, come possiamo leggere in un telespresso del Ministero degli Interni (n.239844, dell’11 
dicembre 1930): «Il nostro Governo, preoccupato della crisi che da tempo travaglia l’industria cinematografica 
nazionale, si propone di adottare prossimamente, taluni provvedimenti intesi ad incoraggiare le iniziative italiane 
che si dedicano all’industria cinematografica, e ad incitare, per non dire a costringere, le case grandi case 
straniere ad effettuare, almeno in parte, in Italia la edizione, o quanto meno, la versione in italiano delle films che 
intendessero proiettare nelle sale del Regno; giusta quanto è dato giudicare dalla visione già avvenuta di films 
sonori in lingua italiana, prodotti da case italo-americane e con attori italo-americani, la produzione sonora 
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realizzazione di alcune pellicole italiane negli Stati Uniti. Nel 1930 la SASP, ed il suo 

“magnate”, avevano mostrato interesse verso questa iniziativa, ma l’affare non si era 

concluso sia perché la Italo-tone, come avevano riferito alcune gole profonde, non si trovava 

in una buona situazione finanziaria, sia perché tale progetto era contrario alle disposizione del 

Regime il cui obiettivo era stimolare la produzione di pellicole nazionali in Italia evitando la 

dispersione di capitale: per la rinascita cinematografica il Governo si era rivelato disponibile 

ad incentivare nuove iniziative di produzione ma sul territorio nazionale. Pittaluga sembrava 

proprio non intenzionato a produrre arrischiando in proprio i capitali. Oppure si trattava di 

una di quelle scelte lungimiranti, che gli venivano riconosciute dai contemporanei, perché 

così facendo, se l’accordo si fosse concluso, avrebbe potuto incominciare a penetrare il 

mercato statunitense con una co-produzione italoamericana? D’altronde l’audace genovese 

aveva sempre sostenuto l’importanza di una cooperazione internazionale. La vicenda si 

concluse con un diniego da parte del Governo a portare a termine l’operazione. Poi le tracce 

di Pittaluga nell’Archivio di Stato scompaiono, non c’è neppure una scheda nel Carteggio 

riservato ed in quello ordinario di Mussolini. Un fatto strano per una società che doveva 

rappresentare l’ancora di salvezza del cinema italiano. La difficoltà a definire con precisione 

e certezza i tratti della vicenda della SASP sono messi ben in evidenza da una descrizione 

della situazione in cui versava il mercato cinematografico italiano negli anni Venti: se da una 

parte il settore produttivo si indeboliva – e tale processo di decadenza raggiunge il culmine 

con il crollo della U.C.I – dall’altra «la Società Anonima Stefano Pittaluga (che si era venuta 

formando quale potente azienda per l’esercizio di numerosi cinematografi in Italia) non 

gravata dal peso della produzione, favorita dalla facilità con cui aveva a disposizione le 

produzioni estere prosperava44». Una volta scomparsa l’Unione, con cui Pittaluga era in 

concorrenza per il controllo delle sale cinematografiche, la SASP era rimasta «la padrona 

assoluta del mercato cinematografico in Italia45». La produzione, secondo il giudizio 

dell’avvocato Soro – autore dei brani sopra citati – era molto costosa e non generava profitti. 

L’unico modo per prosperare era quello di distribuire pellicole straniere. Perché dunque 

Pittaluga decise di investire nel ramo produttivo? 

                                                                                                                                                         
proveniente dall’America del Nord lascia molto a desiderare, soprattutto dal lato linguistico, come pure dal 
punto di vista della concezione morale e culturale…Questo Ministero ritiene che sia preferibile non assecondare 
la richiesta della Italo-tone». 
44 F. SORO, Splendori e miserie, op. cit., p. 198. 
45 Ibidem. 
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Un elemento da considerare per provare a “chiarire” la storia dei rapporti tra la SASP, il 

Regime e gli istituti di credito, è rappresentato dalla vicenda dell’Unione Cinematografica 

Italiana: «alla Pittaluga si rivolsero le banche finanziatrici per una fusione delle due 

società46». Ragioni politiche dunque? 

Le altre fonti archivistiche fondamentali per la ricostruzione della storia della SASP sono 

rappresentate dai fondi conservati presso l’Archivio del Museo del Cinema di Torino47 e 

l’Archivio Storico della Banca Commerciale Italiana. I fondi restituiscono due coni visuali 

molto diversi tra loro: nel primo caso troviamo la storia di una società di distribuzione con 

una vasta rete di relazioni internazionali, mentre nel secondo archivio una storia di debiti, 

perdite, piani di riorganizzazione e scarsa produttività. Sono completamente assenti le lettere 

autografe di Pittaluga; una lacuna che colpisce se consideriamo il ruolo che la Società 

ricopriva in quegli anni per la cinematografia italiana. Il Commendatore anche nelle carte 

d’archivio rimane sempre nell’ombra, ne si percepisce la presenza, ma i contorni sono 

sfumati. L’Archivio torinese offre l’immagine di Pittaluga “distributore” con grandi capacità 

relazionali, dotato di un acume e di una lungimiranza apprezzati soprattutto all’estero48. Per 

un’idea delle case di produzione straniere con cui Pittaluga aveva intrattenuto rapporti, si veda 

la sezione Allegati. 

La rete di noleggio della SASP era la vera spina dorsale della casa: la documentazione rivela 

il potere contrattuale della società, che stipulava contratti di noleggio molto rigidi, con i quali 

                                                 
46 Ibidem. 
47 Il fondo Pittaluga del Museo del Cinema di Torino contiene 1785 unità archivistiche ed è suddiviso in due 
parti. Nella parte iniziale sono custoditi atti amministrativi, statuti, relazioni e bilanci, carte di segreteria, 
contratti, relazioni e corrispondenze relative ai film e alla loro edizione, documenti dell’ufficio stampa e della 
rete di noleggio dei film. Nella seconda parte, molto più corposa, il materiale si struttura in cartelle relative ai 
singoli film, contenenti tutte le informazioni relative all’edizione del film, qualora questa sia stata effettivamente 
realizzata, oppure il materiale informativo che la SASP richiedeva alla case di produzione straniere per decidere 
in merito all’eventuale acquisto della pellicola. La storia che si può ricostruire attraverso queste carte è 
primariamente quella dell’Ufficio Edizione Films, pur con l’ammissione della non totale completezza della 
documentazione. Anche delle complesse vicende delle importanti annessioni della FERT, della Rodolfi e 
dell’UCI e degli accordi con la Cines non esiste alcuna traccia nell’archivio del Museo del Cinema.  
Per quanto concerne i film, la sezione americana costituisce la parte più rilevante in tutti i generi (quasi 1200 
titoli di cui 3-4 muti). Tra le produzioni di altri paesi la più consistente è quella tedesca, soprattutto per quanto 
riguarda il muto, presente nel fondo con 100 titoli, cui si aggiungono 80 pellicole sonore. La sezione italiana è 
rappresentata da più di settanta film muti e un centinaio di sonori, per un totale di 175 fascicoli. Infine la 
consistenza delle case cinematografiche francesi e inglesi risulta dello stesso peso, contando rispettivamente 92 
(60 muti e 32 sonori) e 89 film (56 muti e 33 sonori). La struttura del fondo rispecchia in definitiva la realtà 
dell’egemonia sui mercati internazionali delle case statunitensi sia per quanto riguarda il periodo muto che 
quello sonoro. 
48 La sezione americana del Fondo Pittaluga costituisce la parte più rilevante con quasi 1200 titoli (di cui 3-4 
muti). Tra le produzioni estere troviamo poi quella tedesca (100 pellicole mute e 80 sonore), francese (60 
pellicole mute e 32 sonore), inglese (56 film muti e 33 sonori). La sezione italiana invece conta 70 film muti ed 
un centinaio di film sonori. 
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si arrivava a stabilire in anticipo il numero di giorni di tenitura (15 in tutte le città italiane con 

la sola deroga di Milano e Torino pari a 30 giorni) ed il nome del cinema delle maggiori 

piazze in cui il film sarebbe stato presentato. Parimenti vi sono clausole ferree per le piazze 

secondarie e per le regole della seconda visione nelle grandi città e addirittura si conviene 

anche il prezzo minimo degli ingressi nelle sale. Per i cinema di prima categoria la direzione 

generale programmava con grande anticipo le uscite di film e inviava precisi prospetti alle 

sedi in cui si imponevano giorno per giorno le tenute delle pellicole. Le relazioni sui film 

importati contengono suggerimenti per l’eventuale realizzazione dell’edizione italiana, 

riportando indicazioni sul genere, la lunghezza, l’ottenimento del visto censura, la casa 

produttrice, il direttore di scena, gli interpreti ed arrivando ad esprimere un giudizio critico 

qualitativo sulla messa in scena, sull’interpretazione, sulla fotografia e la sincronizzazione; i 

contratti stipulati con le case di produzione straniere contengono indicazioni per le copie 

destinate al noleggio e vengono riepilogati gli impegni assunti per ciò che riguarda i titoli di 

testa, di coda e l’ordine con cui devono essere citati gli attori.  
 

Grafico 1 – Pellicole distribuite da Pittaluga e paesi di provenienza  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: nostra elaborazione su dati di Vittorio Martinelli 
 

Nella rivista tedesca Filmkurier del 2 gennaio 193249 viene commemorata la scomparsa di 

Pittaluga, ricordato come una delle personalità più stimate nel campo cinematografico 

internazionale, per «la sua convinzione nella necessità e nell’importanza di un lavoro in 

compartecipazione su basi internazionali. I suoi sforzi hanno sempre teso a intrattenere utili e 

cordiali rapporti con i paesi esteri di produzione». 
                                                 
49 L’Italia cinematografica può essere contenta, AMC, Fondo Pittaluga 199/5 Ufficio edizione films: 
corrispondenze ed elenchi. 
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Il Grafico 1 fornisce un’idea della provenienza delle pellicole distribuite da Pittaluga a partire 

dai primi anni della sua attività di noleggiatore. La produzione francese, tedesca ed inglese è 

stata riassunta nel gruppo “Europa continentale”. Emerge con evidenza che dagli anni Venti i 

film americani occupano un posto privilegiato nell’attività di noleggio della SASP.  

Nella Tabella 1 viene riportato l’elenco dei paesi di origine delle pellicole distribuite dalla 

Pittaluga dal 1912 al 1935. 

 
Tabella 1 – Origine delle pellicole distribuite dalla SASP 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

Fonte: nostra elaborazione su dati di Vittorio Martinelli 

 

 

La storia della SASP è fatta di tracce e frangenti e non è priva di lacune e lati oscuri, 

soprattutto per ciò che riguarda i legami politici ed i rapporti con la Banca Commerciale 

Italiana. Il fondo di Torino non fornisce alcun ragguaglio sull’attività produttiva: mancano 

soggetti, sceneggiature, contratti con registi, direttori artistici, attori e attrici. Nulla o almeno 

troppo poco, per iniziare a tracciare un’analisi dei modi di produzione che vigevano 

all’interno dei teatri di posa di Via Vejo50. Le fonti sono refrattarie anche per ciò che riguarda 

il settore dell’esercizio: mancano i dati sugli incassi e la redditività delle singole sale e sulla 

struttura e organizzazione del circuito. Una lacuna cui in parte si può ovviare attraverso i 

documenti conservati presso l’Archivio Storico della Banca Commerciale Italiana.  

                                                 
50 A titolo di esempio, nel fascicolo 199/3 siglato con la dizione “Ufficio personale: fascicoli personale 
licenziato” troviamo soltanto tre fogli dattiloscritti recanti la data del 17 gennaio 1933 e contenenti un elenco del 
personale licenziato, senza alcun tipo di precisazione in merito alla qualifica professionale. 

Paese di Origine Numero Pellicole Distribuite 
Australia  1 
Austria 4 

Belgio 1 
Francia 92 
Germania 211 
Inghilterra 89 
Italia 175 
Norvegia 1 
Usa 1175 
Cartoni Animati 15 

Svezia 3 
Ungheria 1 
Unione Sovietica 2 
 Totale 1770 
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Con riferimento a quest’ultimo, la parte più cospicua della documentazione concernente i 

rapporti tra la Comit e la SASP è rappresentata dai fondi SOF51 che contengono relazioni e 

note contabili, analisi di situazioni patrimoniali, perizie ed esami dei vari rami di attività, studi 

e proposte per la riorganizzazione della Società. I documenti evidenziano i problemi di ordine 

gestionale ed organizzativo che dovevano essere affrontati da «una macchina complicata con 

strutture e soprastrutture successive ed interferenti» quale poteva essere una società che aveva 

cercato di adottare il modello dello Studios verticalmente integrato. Dopo l’acquisizione 

dell’UCI ad esempio Pittaluga investì molto nel settore chimico e tipografico/editoriale. 

All’atto dell’integrazione si rivelò strategica sia l’esigenza di sviluppare e stampare in proprio 

tutte le copie necessarie da far circuitare nelle sale, sia la stampa di tutto il materiale cartaceo 

indispensabile per le comunicazioni interne (verbali, circolari, moduli, etc.) e per quelle 

esterne, dalle riviste di informazione e pubblicità, ai libri, agli spartiti musicali. Di queste 

attività si occupava lo stabilimento “La Positiva”, coi suoi reparti di sviluppo, stampa e 

montaggio di negativi e positivi. I documenti più interessanti sono i preventivi delle pellicole 

prodotte tra il 1930 ed il 1931, i prospetti dei risultati al botteghino di tutta la produzione 

Cines-Pittaluga, la struttura organizzativa con il numero dei dipendenti addetti ai singoli 

uffici; si tratta di materiale che finora aveva trovato poco spazio sulle pubblicazioni dedicate 

alla storia della Cines e che offre la possibilità di approfondire – soprattutto attraverso 

l’analisi dei preventivi – gli aspetti legati al problema della valorizzazione degli elementi 

immateriali e dell’investimento sull’innovazione stilistico-espressiva.  

La nutrita mole di dati economico-finanziari ci informa circa le difficoltà a determinare il 

risultato economico d’impresa, a rendere ragione scrupolosa del costo di produzione, a 

definire dei conti analitici e degli strumenti indicatori della redditività. La documentazione 

dell’archivio Comit non arriva al dettaglio dei libri contabili quali il libro giornale ed il mastro 

(probabilmente andati perduti con l’incendio degli stabilimenti Cines) ma consente di 

ragionare attorno al sapere contabile ed ai principi di gestione e amministrazione di 

un’impresa cinematografica, indispensabili per effettuare adeguate scelte imprenditoriali. 

Accanto ai dati economici troviamo poi dettagli di “ordinaria amministrazione 

cinematografica”, avvenimenti che potrebbero essere classificati sotto il nome di 

“comportamenti tipici della mentalità italiana”. Nei Copialettere e Verbali della Segreteria 

dell’Amministratore delegato Giuseppe Toeplitz ci sono le richieste per alcune tessere «per il 

                                                 
51 ASI-BCI, Fondi SOF 309-310-311. 



 249

libero ingresso in tutti i cinematografi d’Italia gestiti dalla Società Pittaluga o dalle società 

affiliate52», oppure solleciti per rinnovi tempestivi delle suddette tessere53 o ancora 

raccomandazioni perché un giovane attore «già occupato da alcuni mesi presso la Sua Società 

possa avere la possibilità di farsi valere54». I problemi reali di gestione sono contenuti nelle 

minuziose relazioni contabili redatte ogni volta che i funzionari Comit effettuavano un 

controllo presso gli stabilimenti di Torino e di Roma. Nei fondi d’archivio della Banca 

Commerciale Italiana, il finanziamento alla Società Anonima Pittaluga, che diventa un atto 

necessario in seguito alla rilevazione della disastrosa UCI, è un fatto acquisito: parte della 

documentazione della segreteria Toeplitz, durante la cui gestione si completa l’accordo con la 

Pittaluga, è stata volutamente eliminata perché ritenuta di scarso interesse.  

Le carte dell’archivio Comit non permettono di ricostruire in modo lineare il percorso con cui 

la Banca arrivò all’investimento nel settore cinematografico: rimane il solo livello della 

memorialistica e dell’aneddotica55 che ci informano di una passione di Giuseppe Toeplitz 

verso attività rischiose quali ad esempio il casinò. Il figlio, Ludovico de Gran Ry, più tardi 

direttore generale della SASP, dipinge il seguente quadro:  

 
Il cinematografo mondiale attraversava un momento cruciale per l’avvento del sonoro e per la 

conseguente necessità di trasformare tanto i teatri di posa quanto le sale di proiezione. C’era tutto 

da rifare e in parte da inventare. Papà, con la sua consueta volontà di andare a fondo nei problemi, 

affrontò anche questo, attratto dalla sua complessità. Gli appariva un appassionante gioco il cui 

fattore imponderabile del problema artistico e della reazione del pubblico erano intimamente 

connessi con quello finanziario. “Mi sembra peggio che a Montecarlo. Almeno là quando fai un 

enplein non ci sono discussioni. Invece nel film quando hai una buona storia, una buona regia 

ottimi attori, dato che tra l’inizio della lavorazione e la proiezione passano circa sei mesi in media, 

e tante cose possono essere accadute nel frattempo, il tuo enplein può anche più non essere pagato 

da nessuno. Come se a Montecarlo fosse saltato il banco”. 

 

Secondo Friedemman, l’interesse dimostrato dagli istituti di credito verso l’industria 

cinematografica era attribuibili non tanto alle potenzialità riconosciute al nuovo mezzo 

                                                 
52 ASI-BCI, Cpt, Vol. 53, f. 172. 
53 ASI-BCI, Cpt, Vol. 68, f. 69: «Egregio Commendatore, Le sarei molto grato se volesse dare le opportune 
disposizioni affinché siano tempestivamente rinnovate le tessere per i cinematografi rilasciate all’avv. Ricci e 
Signora». 
54 ASI-BCI, Cpt, vol. 55, f. 266. 
55 Si tratta del libro già citato scritto da Ludovico Toeplitz de Gran Ry, Ciak a chi tocca, all’interno del quale 
sono ricostruite le vicende familiari, più che professionali, che lo portarono ad essere nominato nel 1930 ai 
massimi vertici della Cines Pittaluga. 
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d’espressione, quanto ad alcuni investimenti nel campo dell’industria chimica, per la 

produzione di pellicola vergine. Con riferimento alla storia della prima Cines ed al 

finanziamento da parte del Banco di Roma, Friedemann sostiene che «la partecipazione di una 

grande banca – caso unico del cinema italiano dei primi due decenni del secolo – non è 

dovuto tanto a fiducia nel nuovo mezzo di comunicazione e spettacolo, quanto a precise 

analisi sulle tendenze dell’industria e dei mercati56». 

Di certo il cinema in quegli anni era ancora ammantato da quell’aura di speculazione e di 

rischio che aveva spesso allontanato i grandi capitalisti dal settore che non nutrivano fiducia 

nei confronti dei produttori cinematografici, ritenuti spesso privi di competenze manageriali e 

di conoscenze tecnico-artistiche, altrettanto necessarie per il buon funzionamento di un settore 

così particolare e con proprie leggi di funzionamento. Ancora una volta si tratta di flebili 

tracce che aprono una pista d’indagine, fanno sorgere domane e restituiscono poche risposte 

definitive. 

La realtà che emerge dalle carte dell’Archivio è duplice: da una parte le minuziose perizie 

contabili per scoprire tra le pieghe dei bilanci gli utili presunti e le perdite reali della Pittaluga, 

e dall’altra l’immagine di un mondo – quello del cinema – che offriva possibilità di carriera e 

facili guadagni a tutti, indipendentemente dalle attitudini e dalle capacità personali, tanto che 

un qualunque Bruto Castellani poteva ambire, grazie alla raccomandazione di Baracchi della 

Direzione Centrale di Roma, a diventare attore, o contabile, o magazziniere o sorvegliante 

nella vasta azienda del commendator Pittaluga57, che gli avrebbe garantito pane sicuro anche 

se di modesta entità. Oppure, sempre in tema di raccomandazioni, la Direzione Generale della 

Banca d’Italia sostiene che «il sig. Gino Mazzini residente a Bucarest e parente di uno dei 

dirigenti della Direzione Generale dell’Istituto di emissione sia la persona più adatta alla 

rappresentanza della Sua Società in Romania58». Fino ad arrivare alla richiesta del capo di 

Gabinetto di SE Beneduce «per potere assistere, insieme a tutta la famiglia, e per sua coltura 

personale, alla realizzazione di un film parlato59». Nel frattempo la SASP continuava ad 

accumulare debiti e sembrava non contribuire con le sue scelte artistiche al superamento della 

stasi quantitativa e qualitativa in cui versava la cinematografia italiana. 

 

                                                 
56 A. FRIEDEMANN, “Cines” e “Cines seta artificiale”. Appunti per una storia d’impresa, in “Le culture della 
tecnica, Archivio Storico AMMA, n.18. 
57 ASI-BCI, Copialettere della Direzione di Roma, Volume I/527, 16 gennaio 1930. 
58 ASI-BCI, Copialettere della Direzione di Roma, Volume II/1016, 1 dicembre 1930. 
59 ASI.BCI, Copialettere della Direzione di Roma, Volume III/399, 16 gennaio 1931. 
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5.2 «L’Ollivud semo noi60» 

 

5.2.1 Luci e ombre: produrre o distribuire? 
 

La morte della vecchia industria cinematografica italiana – dovuta all’insipienza degli industriali d’allora ed alla 

incapacità di sedicenti artieri del film – lasciò l’Italia cinematografica in uno stato di disordine e di miseria. 

 

Le prime avvisaglie di un interesse della SASP nel ramo produttivo si erano avute nello 

stesso anno della fondazione: alla sottoscrizione del capitale della società aveva partecipato il 

cavaliere Giovanni Ferrero, grande proprietario terriero, acquistando 120 azioni da 1000 Lire 

ciascuna (una cifra considerevole, su un capitale iniziale di 2.000.000 Lire), mentre l’anno 

successivo l’ing. Guglielmo Olivetti aveva acquistato un pacchetto di 10 azioni. Quest’ultimo 

era stato incaricato della realizzazione del nuovo stabilimento della FERT, una casa di 

produzione fondata nel 1919 da Enrico Fiori, e più tardi – come accennato in precedenza – 

acquistata dalla SASP che nell’ottobre del 1923 entrava quindi nella fase dell’impegno 

produttivo diretto. 

Purtroppo anche in questo caso la documentazione archivistica è assente, scomparsa. 

Secondo le interpretazioni fornite, pur con il persistere di alcuni dubbi sull’intrecciarsi di 

interessi immobiliari ed industriali «la costruzione dello stabilimento Fert di corso 

Lombardia, come la fondazione della stessa società fu solo una parte degli investimenti fatti 

sia direttamente, sia attraverso terze persone nel 1919 da Stefano Pittaluga61». 

L’interesse nutrito dalla Sasp nei confronti della Fert è ricordato anche in un articolo che 

compare sulla rivista “Films Pittaluga” nell’ottobre del 1923: 

 
La Fert, la grande casa cinematografica torinese, riapre i battenti e ritorna a fabbricare 

pellicole…la nostra società che aveva cominciato ad interessarsi della Fert sin dalla sua 

costituzione in società anonima, acquistò, dopo la chiusura dello stabilimento, tutte le azioni della 

casa…la Società Anonima Stefano Pittaluga sta ora procedendo alla completa riorganizzazione 

dello stabilimento ed alla sua prossima apertura. 

                                                 
60 La frase è di Mario Gromo che si riferisce, con una punta di ironia, all’inaugurazione degli stabilimenti Cines 
nell’articolo Risorgerà a Torino un’industria cinematografica? Gli uomini e i mezzi, in “La Stampa”, 3 dicembre 
1932. 
61 A. FRIEDEMANN, Le case di vetro. Stabilimenti cinematografici e teatri di posa a Torino, Biblioteca Fert, 
Torino, p. 102. 
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«Rimesso a nuovo lo stabilimento e dotati di più moderni e più potenti mezzi gli impianti, la 

Fert iniziò il suo lavoro sotto la nuova gestione». Particolarmente generose di elogi sui nuovi 

teatri di posa sono le riviste dell’epoca: «Il teatro di posa della Pittaluga Film rappresenta il 

massimo della possibilità che sono state realizzate dalla progredita tecnica moderna e che fino 

a ieri potevano ammirare in azione soltanto nei grandiosi studios americani62». 

La vicenda Fert-Pittaluga non sempre appare chiara, tanto che in seguito all’acquisizione da 

parte di Pittaluga, la Fert produce pellicole sia con il proprio marchio, sia con quello Fert-

Pittaluga: nel 1924 la Fert presenta al pubblico 10 titoli e un titolo con il marchio congiunto, 

nel 1926 Bernardini rileva 1 film Fert ed 1 Fert-Pittaluga; e lo stesso vale per l’anno 

successivo. Sempre secondo la ricostruzione di Bernardini la Fert avrebbe prodotto un film 

anche nel 1930. 

Nel 1924 vengono annunciati e distribuiti: Dall’Italia all’Equatore, Saetta impara a vivere e 

La taverna d’America, fino ad arrivare alla presentazione di una pietra miliare dell’attività 

della società, Maciste ed il nipote d’America. Nel 1926 sono presentate al pubblico diverse 

pellicole: Beatrice Cenci, Il transatlantico, Il gigante delle Dolomiti, I martiri d’Italia, 

L’ultimo Lord e Maciste nella gabbia dei leoni, annunciato come il “più grande successo della 

stagione”. Gli elogi sembrano provenire anche dall’estero, come mostra un comunicato del 

maggio 1927 relativo alla critica del film Beatrice Cenci comparsa sul Magazine Bertrand di 

Lisbona (un quindicinale distribuito in Portogallo ed in Brasile). Il testo è intitolato Le grandi 

opere d’arte: Beatrice Cenci: «La cinematografia italiana ebbe un tempo l’egemonia nel 

campo della produzione artistica, ma sconfitta dagli americani, francesi, tedeschi, scomparve 

dai mercati. Tuttavia un giorno venne fondata una grande azienda: nacque la Pittaluga Films 

che cominciò a produrre films molto belle e ciò che più conta immensamente commerciali63». 

Nonostante le lodi e la campagna pubblicitaria effettuata attraverso la rivista “Films 

Pittaluga”, la produzione di quegli anni non si può di certo definire quantitativamente 

consistente, inoltre i titoli “reclamati” sono sempre gli stessi e vengono riproposti per più 

stagioni al pubblico. Il punto di forza della produzione è rappresentato dal filone di Maciste: 

Maciste all’inferno (1926, di Guido Brignone), Maciste contro lo sceicco (1926, di Mario 

Camerini), Maciste nella gabbia dei leoni (1926, di Guido Brignone). Il mito di Maciste 

sopravvive nella produzione torinese di quegli anni come un’ancora di salvezza in una fase di 

                                                 
62 Articolo firmato Ego, in “La rivista cinematografica”, n. 19 del 1925. 
63 AMC, Fondo 201/2 – Comunicati ufficio stampa 1927, Comunicato n.5, 2 maggio 1927. 
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forte crisi per tutta la cinematografia64. D’altronde lo stesso Pittaluga, nella relazione annuale 

del 1923 aveva affermato che «è nostro intendimento di fare della produzione artistica, ma 

principalmente della lavorazione commerciale». Pittaluga era convinto che la rinascita 

cinematografica italiana avrebbe potuto compiersi soltanto gradualmente, iniziando con una 

produzione appunto commerciale, senza troppe sperimentazioni artistiche, perché l’obiettivo 

principale consisteva nel rimettere in moto l’industria cinematografica italiana. Secondo 

Pittaluga la produzione avrebbe dovuto orientarsi verso la realizzazione di grandi films con 

maggiori probabilità di vendita: «film di carattere eccezionale, eseguiti con la tecnica e con 

l’arte dovute, hanno tutte le probabilità di vendita su qualunque mercato65»: 

 
La rinascita della cinematografia non può che avvenire gradatamente, con una nuova produzione 

che risponda a tutte le finalità artistiche indispensabili, che acquisti quel carattere di universalità 

nella trama dei soggetti e nella esecuzione dei lavori, vale a dire che sia tale da appagare i gusti di 

tutti i pubblici e che si valga di volta in volta dell’opera di artisti di reali meriti e tali da 

conquistarsi il favore non solo delle nostre platee ma degli spettatori cinematografici di tutto il 

mondo66. 

 

La produzione italiana era fallace dal punto di vista della qualità artistica e tecnica, per questo 

motivo l’imprenditore genovese auspicava che «l’opera vigile e sapiente del direttore artistico 

si integrasse con quella dell’operatore, al fine di realizzare una pellicola con una chiara 

percezione degli scopi del cinematografo e la visione di un programma preciso». In questo 

modo «la nuova produzione che si farà in Italia apparirà tale da non temere concorrenza e da 

porsi alla pari con ogni altra produzione, come può desiderare chiunque nutra sentimenti di 

orgoglio italiano». La Sasp si era quindi trovata a dover gestire un ritardo artistico, tecnico, 

organizzativo e ad operare in un contesto dipinto come il tramonto del periodo aureo del 

cinema italiano.  

 
La vostra società nacque in quell’ultimo scorcio di tempo durante il quale stava per tramontare il 

periodo aureo dell’industria cinematografica italiana. I bei tempi, quando le più quotate case 

                                                 
64 Questo è il giudizio di Riccardo Redi: «Si è sempre detto che la produzione torinese degli anni ’20 ha sfruttato 
il mito di Maciste, riuscendo a sopravvivere grazie alle sue robustissime spalle»,  
65 Films Pittaluga, n.1-2, 15 gennaio/15 febbraio 1926, pag.2. 
66 Ibidem. 
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italiane vendevano con utile per tutto il mondo, erano trascorsi ed eravamo già entrati nel periodo 

di maggiore produzione e minore vendita67. 

 

Secondo una disamina condotta dai consiglieri68 della Pittaluga la causa principale del crollo 

del cinema italiano era da attribuirsi ad una «produzione soltanto italiana e non di genere 

internazionale» e quindi difficilmente esportabile. Peraltro durante il periodo bellico il settore 

aveva fatto registrare un forte incremento di società di produzione nei maggiori centri italiani: 

«pullularono i teatri di posa, si videro innalzarsi armature di ferro a vetrate, si moltiplicarono 

gli industriali con mezzi propri limitati, si moltiplicarono gli artisti, si gareggiò nella corsa 

alle paghe e stipendi inverosimili ed attorno a tale caotica organizzazione si formarono le 

vaste clientele inutili ed improduttive69». Si venne quindi a creare una situazione di sovra-

produzione, ulteriormente aggravata dal fatto che le pellicole non trovavano sbocchi neppure 

sul mercato estero, e laddove ciò si verificava «la merce era di secondo ordine, sicché i pochi 

films che dopo la guerra varcarono i confini diedero allo straniero l’impressione che «la 

produzione italiana non aveva saputo seguire la corrente dei tempi nuovi e delle mutate 

esigenze del pubblico70». Lo stato di anemia produttiva era ricondotto alle seguenti 

motivazioni: 1) «noi abbiamo prodotto troppo e tra le buone abbiamo messo sul mercato 

troppe films mediocri e cattive», 2) «non ci siamo curati del collocamento all’estero, unica via 

di salvezza per qualsiasi editore di films», 3) «molto spesso mancò tra noi quella serietà 

commerciale e quei principi di correttezza che debbono essere le basi di ogni azienda 

industriale e commerciale», 4) «pochi uomini hanno saputo trattare l’industria 

cinematografica con quei sani intendimenti che si richiedono per tutte le industrie e 

principalmente l’organizzazione di una produzione in cui si abbia un programma ben 

determinato, ben prefisso, anche con il rispetto della legge economica del minimo prezzo71».  

Se questo era il panorama nazionale, la Sasp dalle pagine della propria rivista (Films 

Pittaluga) aveva promesso ai lettori un impegno diretto e costante per riportare il cinema 

italiano agli antichi splendori: la riapertura degli stabilimenti Fert e la ripresa della 

                                                 
67 AMC, Fondo Pittaluga, Atti-Corrispondenza-Inventari, 1920-1934: Relazioni e bilanci della SASP (1921-22). 
68 Negli esercizi 1921, 1922 e 1923, il CdA della Società Pittaluga risultava essere così composto: Michele 
Ceriana Mayneri (presidente), Ernesto Ovazza (vice presidente), Stefano Pittaluga (amministratore delegato), 
Vittorio Artom (consigliere), Angelo Donati (consigliere), Alfonso Favale (consigliere), Emilio Francolini 
(consigliere), Isaia Levi (consigliere), Luigi Molinari (consigliere), Eleuterio Rodolfi (consigliere), Vittorio 
Sacerdote (consigliere segretario). 
69 AMC, Fondo Pittaluga, Atti-Corrispondenza-Inventari, 1920-1934: Relazioni e bilanci della SASP (1921-22). 
70Ibidem. 
71 Ibidem. 
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lavorazione ne erano la riprova. Rispetto al tema della rinascita Pittaluga non aveva mai 

nascosto il suo modo di vedere che si fondava sulla convinzione della necessità e 

dell’importanza di un lavoro in partecipazione condotto su basi internazionali, per mantenere 

utili e cordiali rapporti con i paesi esteri di produzione. Non era necessario chiudere 

completamente le frontiere per mezzo del contingentamento, ma si poteva ad esempio 

prevedere «di non acquistare produzione estera se in cambio non viene accettata la 

produzione nazionale». A differenza di Blasetti e Gallone che, come abbiamo visto nel 

precedente capitolo, ritenevano che la rinascita potesse ottenersi solo con forme di tutela 

protezionistica della produzione nazionale, secondo l’imprenditore genovese, non era 

necessario arrivare ad un totale boicottaggio della produzione straniera, perché anche quando 

«la produzione italiana dovesse raggiungere il massimo dello sviluppo sia per quantità che per 

qualità noi avremmo bisogno della produzione estera non fosse altro che per avere la varietà 

del prodotto e per tenerci al corrente dei perfezionamenti tecnici ed artistici». Il miglior 

mezzo di lotta per combattere la crisi italiana ed europea consisteva nello stabilire «un 

programma di intese per aumentare la potenza di rendimento del film. La crisi europea è 

grave ed i vari paesi d’Europa, presi separatamente, sono assai deboli dinanzi all’America, ma 

ciò potrebbe completamente cambiare quando si stabilisse un’alleanza tra i principali stati 

produttori e si eseguissero films in collaborazione artistica, tecnica e finanziaria72». 

La cooperazione internazionale aveva sempre rappresentato un punto di vanto della SASP - 

«la più grande Casa noleggiatrice nel Regno» - che sulla rivista “Films Pittaluga”73 

sottolineava l’ampiezza della propria attività che «non si limita, come fonti a cui attingere, ai 

soli films da essa prodotti. La nostra società acquista infatti tutte le buone pellicole italiane 

che si trovano sul mercato e copre il rimanente del fortissimo fabbisogno suo con 

importazioni dall’estero74». L’articolo continuava nel modo seguente:  

 
La Società Anonima Stefano Pittaluga è in grado di offrire ai suoi clienti il più ampio ed il più 

ricco repertorio di pellicole che una casa cinematografica possa mettere in programma. Dedicatasi 

pochi mesi or sono alla produzione diretta, essa possiede stabilimenti propri che ha organizzato ed 

                                                 
72 AMC, Fondo 201/2 – Comunicati dell’ufficio stampa 1927, Comunicato n.9, 10 giugno 1927. 
73 Le riviste edite dalla Pittaluga si distinguono in: riviste distribuite al pubblico, comprendenti “Films Pittaluga” 
e “La Domenica del Cinema”, e riviste riservate agli esercenti, tra cui: “Bollettino Edizioni Pittaluga”, 
“Bollettino di informazioni su films cinematografiche pronte per la programmazione”, “Bollettino Staffetta”, 
“Cinematografi e cinema-teatri gestiti dalla Società Anonima Stefano Pittaluga”, “Le Grandi esclusività 
Pittaluga”, “Rassegna delle Programmazioni”. 
74 “Films Pittaluga”, n.15, 15 giugno/14 luglio 1924, pag.b. 
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allestito secondo i criteri più pratici e moderni…L’Anonima Pittaluga gestisce direttamente circa 

un centinaio di primari locali in Italia, oltre ai numerosi locali di sua diretta gestione, fornisce 

regolarmente i programmi a circa 1500 cinema sparsi nelle diverse zone d’Italia75. 

 

E’ a questo punto che iniziano ad intravedersi i problemi che le scelte della società creavano a 

livello nazionale: essendo una delle poche – se non l’unica – casa di produzione dotata di una 

struttura simile a quella di uno studios verticalmente integrato, la Sasp era osservata come lo 

strumento attraverso cui si sarebbe potuta realizzare la rinascita cinematografica italiana. 

Dall’altra parte però c’erano gli interessi di una società privata il cui obiettivo sembrava 

essere quello di produrre nella misura in cui tale attività non si fosse rivelata poco sostenibile.  

Dai toni utilizzati nell’articolo citato, possiamo facilmente immaginare che Pittaluga non 

avrebbe mai rinunciato ai suoi interessi di distributore, in un momento in cui le sale 

prosperavano grazie alle pellicole straniere e l’attività produttiva non avrebbe potuto dare 

immediatamente garanzie di profitto. L’altra preoccupazione della Sasp era la costruzione di 

un circuito di sale che, se da una parte attirava i malumori degli esercenti che vi vedevano una 

forma di monopolio, dall’altra era considerata come l’evoluzione necessaria per disporre di 

un’organizzazione «interna unificata e disciplinata», il cui scopo consisteva nella tutela del 

mercato nazionale dalle pellicole statunitensi: «Tutti i mercati cinematografici sono 

organizzati o vanno organizzandosi secondo il sistema della catena di locali, innanzi tutto 

perché i fabbricanti hanno pure diritto di sapere almeno approssimativamente su quanti 

passaggi possono contare, poi perché non è possibile disporre in Italia di alcuna 

organizzazione interna unificata e disciplinata, mentre vediamo gli americani stendere le 

mani verso i cinematografi non solo dei loro paesi76». Oltre a questa motivazione, secondo le 

accuse rivolte a Pittaluga dalle riviste di settore, il circuito serviva non tanto per garantire un 

sicuro sbocco commerciale alle produzioni italiane, ma per le tanto amate ed odiate pellicole 

americane: «Oggi i due massimi organismi della cinematografia italiana, l’UCI e la S.A. 

Pittaluga gareggiano tra loro nell’assorbire a prezzi pazzeschi tutti i locali, ponendo a dirigere 

la scelta della produzione persone impreparate alla bisogna e che in ogni modo sono 
                                                 
75 Ibidem. 
76 Il controllo del circuito di sale e la competizione con Leoni continuerà a rappresentare una preoccupazione 
anche quando la società verrà avviata verso la liquidazione. Nel 1934, nella relazione del Consiglio, si vagliava 
l’ipotesi di acquisire nuove sale di prima e seconda visione a Roma, «per bilanciare l’avanzata del gruppo Leoni 
nella piazza di Milano, occorre stabilirsi formidabilmente nell’altra delle due più importanti piazze e cioè a 
Roma, dove noi dobbiamo ricostruire il blocco, prendendo la programmazione del maggior numero di locali 
possibile». Una decisione poco giustificabile con le cifre dei risultati dell’esercizio che nel 1933 aveva fatto 
registrare una perdita di 6.308.384,50 Lire (6.180.544 Euro). 
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perfettamente ignare dei gusti del pubblico, il quale deve sorbirsi ciò che gli viene 

somministrato dal malgusto di costoro. A Bologna si è assunto un altro locale per lire 400.000 

e più, mentre a Roma le cifre superano ogni logica immaginazione. Conosce questi fatti la 

Banca Commerciale Italiana? Conosce la meta cui si tende con l’assorbimento di questi 

locali? Non certo per la presentazione dei films UCI che sono relegati in cantina, sebbene 

solamente per presentare i films della Paramount e della First National77».  

Non stupisce quindi che secondo Pittaluga il male della cinematografia fosse la pressione 

fiscale, le tasse ed i diritti doganali che dovevano essere pagati sulle pellicole importate: 

«Problema di grande importanza per l’avvenire dell’industria e del commercio 

cinematografico, il problema delle tasse che gravano sugli esercizi cinematografici e dei diritti 

doganali che colpiscono le pellicole importate dall’estero. Non si riesce a comprendere come 

lo Stato possa gravare gli spettacoli cinematografici di una tassa che si aggira in media sul 

30%, mentre tutti gli altri spettacoli, pochissime eccezioni a parte, sono colpiti dal fisco nella 

misura del 10% circa. Innanzitutto il cinematografo non è esclusivamente un lusso. 

Considerato genericamente, esso è anzi il trattenimento pubblico più popolare che esista al 

giorno d’oggi78». Secondo la sua analisi, i beneficiari dello sgravio fiscale avrebbero potuto 

essere da una parte i produttori italiani, che potevano e dovevano prevedere momenti di 

collaborazione con i mercati esteri, e dall’altra gli spettatori che avrebbero in questo modo 

ottenuto «merce più varia e soprattutto di qualità più elevata79». Non stupisce neppure che 

Stefano Pittaluga si imponga come presidente della Federazione nazionale industriali, 

commercianti film ed esercenti cinema e che sia proprio lui a sottoporre al Governo le 

richieste della Federazione che erano emerse nel corso di tre congressi svoltisi tra il 1923 ed il 

1926.  

A tal proposito il commendatore si era fatto ricevere dallo stesso Ministro delle Finanze, 

Volpi di Misurata80, insistendo per l’accoglimento della sua proposta. Non si conosce quale 

                                                 
77 C. BASSOLI, Sa la Banca Commerciale Italiana?, “L’eco del cinema”,  n.27, febbraio 1926. 
78 «Il cinematografo come spettacolo ha dietro di sé, a differenza delle altre manifestazioni pubbliche 
un’industria…come artisti e impiegati, come movimento di capitali è assurta ad un’importanza straordinaria nella 
vita economica del paese. Ogni gravame fiscale imposto allo smercio pubblico dei films, agli spettacoli 
cinematografici, è una pastoia all’attività di tante intelligenze e di tante braccia, è un ostacolo gettato sullo 
sviluppo di tutta l’industria. Il Cinematografo che sta facendo sforzi lodevolissimi per tornare alla floridezza di un 
tempo, ha diritto ad un trattamento che ne faciliti e non ne intralci l’attività, che aiuti e non soffochi lo sforzo verso 
il raggiungimento dei suoi alti ideali», “Films Pittaluga”, n.15, 15 giugno / 14 luglio 1924, p.181.  
79 “Films Pittaluga”, n.17, 15 agosto-14 maggio 1924, pag.117. 
80 Volpi aveva avuto rapporti con il cinema all’epoca della fondazione dell’UCI in cui aveva ricoperto la carica 
di consigliere quando il Credito Industriale delle Venezia aveva posseduto una quota del capitale. Aveva avuto 
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fosse stata la risposta di Volpi, ma giacché il Governo non ridusse la pressione fiscale, si 

suppone che il parere fosse stato negativo. Poco dopo infatti lo stesso Pittaluga affermava che 

la situazione attuale non lasciava garantire una ripresa su larga scala della produzione 

cinematografica. Addirittura il giornale milanese, “Il Torchio”, attribuiva a Pittaluga la frase: 

«Chi si mettesse in testa di produrre, sarebbe un eroe o un mecenate o un cretino81». I punti 

cardine che erano emersi dai congressi della Federazione, secondo la sintesi di Brunetta, 

erano i seguenti: 

-nessun protezionismo e nessuna legge speciale di contingentamento può fare rinascere per 

miracolo l’industria cinematografica; 

-non è possibile fare a meno dei prodotti esteri; 

-è necessario organizzarsi commercialmente all’estero e ricercare la compartecipazione dei 

capitali stranieri nella produzione di film italiani; 

-bisogna cercare di migliorare lo standard produttivo allineandosi ai livelli artistici e tecnici 

della produzione internazionale; 

-bisogna tener conto delle esigenze dell’esercizio;  

-bisogna ottenere un credito bancario come viene concesso a tutte le altre industrie. 

 

Pittaluga riteneva inoltre che la seconda via da percorrere fosse quella dello sviluppo delle 

rete commerciale e del rafforzamento dei legami con l’estero. D’altronde era difficile pensare 

che il circuito della SASP potesse sopravvivere attingendo alla sola produzione italiana che in 

quegli anni si attestava alle poche decine di pellicole. 

 
Pretendere di punto in bianco la sostituzione di tutti i film stranieri con la produzione nazionale di un 

Paese dove questa soltanto da poco ha ripreso la sua vera e propria esistenza è ovvio. Siamo concordi 

nell’affermare “sostituzione”, ma la sostituzione può effettuarsi soltanto per gradi.82 

 

In un’intervista rilasciata al giornale tedesco Licht-Bild-Buhne, Pittaluga aveva dichiarato che 

in un momento di difficoltà quale stava attraversando il cinema italiano sarebbe stato 

controproducente entrare in concorrenza con la cinematografia americana «forte di una 

                                                                                                                                                         
rapporti molto stretti anche con la BCI e Toeplitz per trattare del maggiore problema della finanza pubblica 
italiana di quegli anni: la rivalutazione della Lira. 
81 “Il Torchio”, 5 agosto 1927. 
82 “Films Pittaluga”, n. 7-8, 15 luglio/15 agosto 1926, p.122. 
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magnifica produzione e ricca di capitali83». La crisi italiana ed europea poteva essere superata 

potenziando i rapporti commerciali con gli Stati Uniti e a questo proposito il genovese 

ricordava che: «io stesso ho già venduto grandi films di mia produzione a Sindacati americani 

come: Paramount, Universal, First National, FBO. Sono adesso in trattative non solo per 

vendere singole films in America ma anche per stringere accordi di produzione in comune84». 

Ancora una volta non stupisce che una società come la SASP, con un circuito di oltre 100 

sale, potesse soddisfare le esigenze di tutte le programmazioni attraverso la sola proiezione di 

pellicole italiane, incapaci di eguagliare quelle straniere sia da un punto di vista quantitativo 

sia qualitativo. Il principale mercato di acquisizione delle pellicole noleggiate dalla Sasp è 

proprio rappresentato dagli Stati Uniti e Pittaluga riesce ad ottenere l’esclusiva di molte 

pellicole delle principali major americane. I divi americani riempiono le pagine della rivista 

“Films Pittaluga”; il pubblico inizia ad affezionarsi ai volti hollywoodiani. Il messaggio 

“pittalughiano” è molto chiaro: per il momento, nella condizione di stasi produttiva, non si 

può sopravvivere senza le produzioni americane. 

Date le difficoltà in cui versava la cinematografia italiana, soprattutto se si considera la 

cronica mancanza di capitale, la SASP si era dichiarata interessata a potenziare le iniziative di 

co-produzione, sia per diminuire l’esposizione bancaria, sia per garantire un migliore 

collocamento delle pellicole sui mercati internazionali. Questa politica era stata approvata dal 

consiglio di amministrazione della SASP che, in un clima di difesa delle produzioni europee, 

ci si aspettava avrebbe stretto accordi con la Francia, l’Inghilterra, la Germania. Ed invece i 

partner internazionali erano la FBO e la First National, due società americane: «E l’assemblea 

approva. Bene! Approviamo anche noi. Sennonché questo nostro compiacimento ci viene in 

certo modo turbato da una notizia la quale anche se non ci risulta da fonte e da comunicazione 

ufficiale, ha pur sempre il suo valore: la notizia che le case estere alla cui lavorazione in 

compartecipazione la Pittaluga ha fatto appello sono case americane e propriamente la FBO e 

la First National85».  

Se consideriamo la stagione 1929-30, il listino Pittaluga presentava circa 140 titoli, di cui 6 

italiani (prodotti dalla Cines), una cifra alquanto irrisoria per iniziare il progetto di rinascita 

cinematografica. Gli altri titoli si distribuivano tra i seguenti paesi di provenienza: Gran 

                                                 
83 Il comm. Stefano Pittaluga intervistato dal Licht-Bild-Buhne, in “Cinemalia – Tecnica e Finanziaria”, 11 
agosto 1928. 
84 Ibidem. 
85 La grande battaglia cinematografica, “Cinemalia. Rassegna d’arte cinematografica”, 15 maggio 1928. 
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Bretagna (16 pellicole della British International Pictures), Stati Uniti (89 pellicole di cui 50 

della Warner Bros-Firts National, 25 della Universal e 14 della P.D.C), altri paesi europei tra 

cui Francia e Germania (29 pellicole in totale). 

 
Bisogna che Pittaluga si renda conto, una volta per sempre e per tutte, che girare due o tre films 

non significa risolvere un bel nulla e non autorizza alcuno a parlare di rinascita86.  

 

I dubbi sull’operato di Pittaluga e sulle modalità di attuazione della rinascita cinematografica 

da parte della SASP provenivano anche dall’estero, come leggiamo in un articolo francese del 

1928 sulla situazione cinematografica in Italia: « La società anonima Stefano Pittaluga è 

certamente la più grande casa di noleggio ma è anche una casa di produzione di tale 

importanza d’aver bisogno di numerose pellicole all’anno. Ora, calcolando che importi 100 

pellicole all’anno, il signor Pittaluga sarebbe certamente felice di potere introdurre fra quelle 

almeno 25 pellicole italiane? Per questo fatto la Società Pittaluga sarebbe l’unica che potrebbe 

aiutare la rinascita cinematografica e con meraviglia chiediamo, perché avendo prodotto il 

primo anno 12 films, l’anno dopo ne produsse 4 di qualità inferiore e nel terzo anno 

solamente 2?87». 

Accanto ai detrattori c’erano anche i sostenitori delle scelte di Pittaluga, secondo i quali il 

circuito di sale di proprietà della SASP rappresentava uno strumento di difesa del mercato 

nazionale che rischiava di essere sottomesso al controllo delle case straniere le quali 

preferivano noleggiare direttamente la propria produzione ed in questo modo «il guadagno, 

salvo la percentuale al locale di produzione, va all’estero88». La SASP aveva invece svolto 

un’importante funzione per la salvaguardia commerciale, finanziaria, politica della 

cinematografia italiana, «essendo la barriera naturale che si oppone al completo dilagare della 

marca estera in Italia89». Gli americani tentavano di monopolizzare le sale di proiezione ma 

Pittaluga, stringendo accordi con le major hollywoodiane, aveva «fatto da cavalletta, 

mantenendo l’indipendenza della nostra industria90». E se la Società non aveva prodotto 

secondo i quantitativi sperati, ciò dipendeva da scelte comprensibili: non ripetere gli errori 

                                                 
86 G. LEGA, Una proposta concreta, “Il Torchio”, 1 gennaio 1927. 
87 La situazione cinematografica italiana vista in Francia, in “Cinemalia – Tecnica e Finanziaria”, 4 agosto 
1928. 
88 G.GIANNINI, La funzione politica dell’Anonima Pittaluga. 
89 Ibidem. 
90 A.G. BRAGAGLIA, Stefano Pittaluga. 
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della UCI che aveva lavorato in forte perdita attingendo alle casse della Banca Italiana di 

Sconto. 

Da una parte quindi il genovese era descritto come un previdente imprenditore che aveva 

saputo agire anche in difesa del prestigio nazionale del cinema italiano, dall’altra invece 

appariva un industriale attirato dal mero profitto più che dagli ideali della rinascita 

cinematografica.  

La carriera di Pittaluga – personaggio unico e anomalo, come verrà poi ricordato91 – sarà 

costellata di promesse, di obblighi, di adempimenti mancati che lo porteranno ad una 

indesiderata condizione di monopolio, con i problemi di ordinaria gestione della attività di 

produzione della SASP a cui si aggiungono sullo sfondo questioni più ampie che 

concernevano i cambiamenti tecnologici del settore, con l’arrivo del sonoro, ma anche e 

soprattutto il nuovo ordine politico italiano in cui il problema cinematografico aveva iniziato 

ad acquisire una certa importanza. Il cinema, «l’arma più forte del regime», era diventato uno 

strumento di rigenerazione nazionale e di prestigio internazionale92.  

 

5.2.2 L’Unione Cinematografica Italiana- UCI 

Abbiamo sottolineato che per ricostruire le intricate vicende della SASP è opportuno 

considerare anche la storia dell’acquisizione dell’UCI che rappresenta il punto di contatto con 

la Banca Commerciale Italiana. Tutta la documentazione relativa all’Unione Cinematografica 

Italiana è andata persa in seguito all’incendio della sede distaccata dell’Archivio Comit a 

Parma. La storia della società è qui soltanto tratteggiata e richiamata nelle linee che ci 

consentono di collegarla alla Pittaluga; per un maggiore approfondimento si rimanda al testo 

di Riccardo Redi93. 

 
Auspice il barone Alberto Fassini, e con il concorso finanziario della Banca Commerciale Italiana e 

della Banca Italiana di Sconto, a cui poco più tardi si unì anche il Credito Industriale delle Venezie, 

dopo lunghe trattative, fu firmato in data 9 gennaio 1919, il compromesso per la costituzione della 

Società Anonima Unione Cinematografica Italiana; costituzione che fu effettuata con solennità e 

                                                 
91 A. FARASSINO, Quei dieci anni di cinema italiano, pag. 397 
92 R. BEN GHIAT, La cultura fascista, op. cit., p.125. 
93 R. REDI, La Cines. Storia di una casa di produzione, cit. 



 262

salutata dei con parole di plauso e di augurio della stampa, il 30 gennaio 1919. La U.C.I avente sede in 

Roma, sorse con un capitale di L. 30.000.000, elevato poi a 50 a 60 e 75 milioni!94 

 

L’UCI era un consorzio di produttori costituitosi nel 1919 e sostenuto finanziariamente dalla 

Banca Commerciale Italiana e dalla Banca Italiana di Sconto. Il consorzio era stato creato al 

fine di «raggruppare l’azione per la difesa contro la concorrenza straniera, attorno ad un 

gruppo tecnico e finanziario assai potente che nell’intenzione dei promotori della Società 

doveva avere carattere monopolistico in Italia, assicurare la conquista più larga dei mercati 

internazionali e competere con gli altri potenti organismi mondiali, che con il concorso di 

colossi finanziari si erano venuti frattanto costituendo specialmente in Germania e in 

America95».  

Il 27 febbraio 1919 il Consiglio di Amministrazione della Banca Commerciale Italiana 

inserisce tra gli argomenti all’ordine del giorno la discussione in merito alla costituzione 

dell’U.C.I che, come leggiamo dal verbale, avviene in considerazione di quanto è stato fatto 

in altri paesi96. Il raggruppamento, composto dalle più importanti aziende cinematografiche, 

avrebbe permesso, secondo gli auspici dei più, «di meglio organizzare questa industria e dare 

un razionale assetto alla sua produzione assai apprezzata all’estero97». 

Il Verbale sopra citato informa che a quella data erano in corso degli accordi tra le maggiori 

case quali la Itala Film, il Gruppo Cines, composto dalla Celio Film, Palatino Film, Imprese 

Cinematografiche Italiane, il Gruppo Barattolo, composto da Caesar Film, Bertini Film, il 

Gruppo Mecheri composto dalla Tiber Film, la Film d’Arte, la INCIT. A queste se ne 

sarebbero unite altre di più modeste dimensioni. 

Per quanto concerne l’aspetto finanziario, l’UCI sarebbe stata costituita con il capitale di 30 

milioni diviso in 1.200.000 azioni da lire 25, di cui 25 milioni privilegiate e 5 milioni 

ordinarie98. La costituzione della società sarebbe avvenuta sotto gli auspici della Banca 

Commerciale Italiana e dalla Banca di Sconto. 

                                                 
94 F. SORO, Splendori e miserie del cinema italiano, op. cit., p. 187. Le case di produzione facente parti dell’UCI 
erano: la Itala Film, il Gruppo Cines, composto dalla Celio Film, Palatino Film, Imprese Cinematografiche 
Italiane, il Gruppo Barattolo, composto da Caesar Film, Bertini Film, il Gruppo Mecheri composto dalla Tiber 
Film, la Film d’Arte, la INCIT. A queste se ne sarebbero unite altre di più modeste dimensioni. 
95 Ibidem, p. 188. 
96 ASI-BCI, Verbali del Consiglio di Amministrazione, Volume 5, pp. 53-54. 
97 Ibidem. 
98 Sugli utili dopo dedotto il 5% alla riserva legale verrebbe assegnato il 6% alle azioni proporzionali e il 4% alle 
azioni ordinarie. La quota assegnata alla nostra Banca sarebbe di 4/10 pari a quella della Banca Italiana di Sconto 
mentre 2/10 sarebbero presi dal Credito Industriale di Venezia. 
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L’UCI fu salutata da tutti come un consorzio di case di produzione, un trust; e di ciò era 

convinto anche Giuseppe Toeplitz, come risulta dalle dichiarazioni contenute nel Verbale del 

CdA del 27 febbraio 1919, sopra riportato. In realtà l’UCI era una semplice società anonima 

costituita da cinque soci, tra cui la Banca Commerciale Italiana, la Banca Italiana di Sconto, 

l’avvocato Barattolo che conferì gli stabilimenti della Caesar, l’avvocato Mecheri99 che 

apportò gli stabilimenti della Film d’Arte Italiana, ed il sig. Fasola con gli stabilimenti della 

INCIT di Torino.  

La Comit procedette ad alcune retrocessioni, in considerazione di alcuni impegni presi con i 

Promotori dell’UCI 100 e nelle Note complementari alla contabilità101 troviamo il prospetto 

della ripartizione dei 30 milioni di capitale iniziale: 

 
Tabella 2 – Unione Cinematografica Italiana: sottoscrizione del capitale 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Fonte: ASI-BCI, UF, vol. 7 

 

E’ interessante rilevare che nel marzo del 1920 fu stipulato un contratto tra la Comit, il 

comandante Luigi Rizzo e la UCI, con lo scopo di «ricostruire l’episodio marittimo 

dell’affondamento della Santo Stefano, avvenuta per mezzo del comandante Luigi Rizzo 

nello specchio delle acque dell’Adriatico102». 

                                                 
99 Georges Sadoul, nel II Volume de Storia generale del cinema, ci informa sulle lunghe lotte intercorse tra i due 
avvocati per occupare il posto di amministratore delegato: ebbe la meglio Barattolo dopo aver promesso a 
Mecheri di acquistare le sue due case di produzione, la Itala Film e la Tiber Film. Mecheri era contrario 
all’avventatezza di certe operazioni condotte da Barattolo, che se pure esperto di cinema, restava comunque 
impreparato sul piano dell’organizzazione e delle scelte strategiche. Barattolo fu amministratore delegato della 
società fino al 1924 quando subentrarono congiuntamente Giuseppe Leoni della Leoni Film ed il commendatore 
Luigi Ravasco. 
100 La Comit cedette 12.000 azioni ad Alfredo Fasola; n. 20.000 azioni a Barattolo; n. 60.000 azioni al Gruppo 
Milanese Cines; n. 42.000 azioni a Fassini e altre 6.000 allo stesso, gratuitamente; n. 68.800 azioni al Credito 
Industriale di Venezia.  
101 ASI-BCI, Fondo UF,r, vol. 7°, ff. 1902-1908. 
102 ASI-BCI, Ufficio Finanziario, “Note alla contabilità e repertorio Affari Diversi”, ff. 2026-2027. 

Banca Commerciale Italiana 8.880.000
Banca Italiana di Sconto 8.880.000
Credito Industriale 4.440.000
Avv. Giuseppe Barattolo 600.000
Avv. Gioacchino Mecheri 600.000
Alfredo Fasola 100.000
Gruppo Cines 3.000.000
Alberto Fassini 2.400.000
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Il contratto prevedeva il conferimento, da parte della Banca, di 120 metri di negativo con un 

valore pari a L. 100.000 e «riproducente l’affondamento originale della Santo Stefano 

ritrattato da un operatore di propaganda tedesco103». Il Comandante Luigi Rizzo avrebbe 

invece contribuito fornendo «i documenti di testo originali atti ad illustrare l’importanza del 

suo atto temerario», e soprattutto partecipando come attore principale, consentendo di 

utilizzare il suo nome per un richiamo di pubblico e per una attestazione della veridicità della 

ricostruzione filmica. Infine la UCI avrebbe «apportato la sua organizzazione tecnica e 

produttiva; avrebbe sostenuto le spese necessarie per completare l’avvenimento traducendolo 

in una film di esito commerciale e inoltre avrebbe curato il linciamento commerciale del film 

nel miglior modo possibile con la maggiore efficienza di reclame». Tra gli obblighi 

contrattuali era previsto che, se il film avesse generato utili, questi ultimi sarebbero stati 

ripartiti in tre parti uguali. Si tratta della prima volta in cui un istituto bancario non si limitava 

alla semplice erogazione di finanziamenti ad un’impresa cinematografica, ma addirittura 

compartecipava alla realizzazione dei una pellicola . Non ci sono altri documenti per 

verificare le motivazioni alla base di tale scelta – dal momento che tutto l’archivio UCI è 

andato distrutto – ma probabilmente la Comit voleva attestare la sua fiducia nei confronti 

dell’Unione e del suo futuro operato che si rivelerà essere di breve durata. 

Per quanto riguarda l’attività produttiva, Bernardini attribuisce all’Unione la seguente 

produzione: 

 
Tabella 3 – Pellicole di produzione UCI 

Anni Numero pellicole  
1919 2 
1920 2 
1922 2 
1923 2 
1924 3 
1925 3 

Fonte: Bernardini, Archivio del Cinema Italiano 

 

Già nella seduta del Consiglio della Comit del 20 dicembre 1922, l’UCI appariva in una fase 

di difficoltà che imponeva una urgente e radicale riorganizzazione. Quest’ultima è valutata 

come necessaria in virtù di alcune considerazioni generali in merito all’industria 

cinematografica italiana, che «da profondi esami fatti da competenti, risulta essere 

                                                 
103 Ibidem. 
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sostanzialmente vitale poiché quello che si può ricavare dalla vendita della produzione supera 

notevolmente le spese di costo tutto compreso104». Si trattava quindi di intervenire sulla 

struttura al fine di migliorare l’attività di produzione. Nonostante i risultati poco 

soddisfacenti, i primi anni di esercizio della società dovevano essere considerati come di 

avviamento, per cui era difficile poter arrivare a conclusioni definitive circa il reale stato di 

salute della stessa. In questa circostanza, Pietro Fenoglio, presidente della Comit e 

componente del Consiglio di Amministrazione della UCI propone la riduzione del capitale da 

45 a 30 milioni, con un successivo aumento a 75 milioni mediante trasformazione dei debiti 

in capitale. Nell’anno seguente la UCI emette 900.000 azioni, di cui 340.000 sottoscritte dalla 

Banca Commerciale Italiana, 460.000 dalla Banca Nazionale di Credito e 1000.000 dalla 

Cito, che era in liquidazione. Il 31 dicembre 1924 si decise per la messa in liquidazione della 

società, dopo numerosi sforzi al fine di cercare «un qualsiasi puntello solido onde arrestare il 

disfacimento dell’azienda che era in atto ed iniziare a considerare la riedificazione 

dell’organismo ormai dissanguato105». 

L’esercizio del 1924 aveva prodotto il seguente rendiconto economico: 

-spese e perdite dell’esercizio per Lit. 44.813.070,89 

-perdite esercizi precedenti per Lit. 14.838.883,79 

-utili vari esercizio 1924 per Lit. 139.024,03 

Per arrivare ad una perdita totale dell’esercizio pari a Lit. 59.512.930,65. 

 

5.2.3 Verso la fusione UCI-Pittaluga 

Nel settembre del 1926, la Banca Commerciale Italiana affidò al ragioniere Angelo Piperno il 

compito di redigere una relazione in merito alle condizioni economico-finanziarie in cui si 

trovava l’Unione Cinematografica, al fine di procedere verso la combinazione “Unione 

Cinematografica Italiana – Società Anonima Stefano Pittaluga106”. La relazione di Piperno 

parte dai bilanci dell’esercizio 1923 ed esordisce  con una frase che lascia poche speranze alla 

ripresa economica dell’Unione: «Trovo inutile lo spendere tempo e parole a commentare 

dettagliatamente le cifre indicate alle rispettive voci, giacché quelle, accompagnate dalle 

speciali circostanze di fatto in cui trovavasi allora l’industria cinematografica in Italia, e in 

                                                 
104 ASI-BCI, “Verbali del Consiglio di Amministrazione”, Volume 7. 
105 ASI- BCI, Fondo ST, cart. 47, fasc. 4, sf. 3, “Relazione del Rag. A. Piperno per il Grande Ufficiale Sig. 
Giuseppe Toeplitz – Settembre 1926” 
106 Si tratta del titolo dato all’affare e contenuto all’interno delle Note complementari alla contabilità e 
Repertorio Affari diversi, ASI-BCI, UF,r, vol. 10, f. 2878-2881. 
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particolar modo l’azienda oggetto della presente relazione, nelle sue risultanze postume subito 

note, parlano da sole un linguaggio chiaramente fallimentare107». Il crollo della BIS, le lacune 

nell’organizzazione contabile, amministrativa e finanziaria, furono tra le principali cause del 

dissesto dell’UCI che chiuse i bilanci nel settembre del 1926108: la Comit possedeva la totalità 

del capitale della Unione, ed era stato previsto che avrebbe concentrato in sé anche la 

proprietà di quelle azioni che erano possedute da terzi. In conseguenza di ciò, l’esposizione 

debitoria della UCI nei confronti della Banca sarebbe ammontata a Lit. 110.000.000 così 

composti: 65.000.000 per crediti e 45 milioni per capitale azionario109.  

 

Per la Comit si era trattato del primo affare in ambito cinematografico, «un campo nuovo ma 

indubbiamente promettente per lo sviluppo che è da prevedersi avrà ancora la cinematografia 

in Italia110», tuttavia il crack finanziario faceva temere ai dirigenti della Comit che gli ingenti 

capitali profusi sarebbero stati definitivamente compromessi111. Forse per questo motivo in 

una lettera all’Amministratore Delegato, il ragioniere Angelo Piperno – cui era stato affidato 

il compito di valutare il patrimonio della morente UCI – sottolineava la necessità di 

                                                 
107 ASI- BCI, Fondo ST, cart. 47, fasc. 4, sf. 3, “Relazione del Rag. A. Piperno per il Grande Ufficiale Sig. 
Giuseppe Toeplitz – Settembre 1926”  
108 «Dall’esame della situazione dell’azienda appare più che evidente come il credito bancario ammontante a 
oltre 60 milioni, tenendo conto dei 4 milioni circa che la Dircomit tiene accantonati in speciali conti concernenti 
i ricavi degli immobili e del “Quo Vadis”, sia il vero tarlo roditore che toglie ogni possibile elasticità finanziaria 
all’azienda e ne compromette in modo inequivocabile il bilancio economico coi più che cinque milioni di 
interessi passivi”, ASI-BCI, ST, cart. 47, fasc. 4, sf. 3. 
109 ASI-BCI, UF, r, vol. 10, ff. 2878-81.  
110 ASI-BCI, Verbali del Consiglio di Amministrazione, Volume 5, pp. 53-54. 
111 I documenti d’archivio e più precisamente le rilevazioni contabili effettuate presso gli stabilimenti Pittaluga, 
evidenziano nella maggior parte dei casi una situazione finanziariamente fallimentare. I bilanci spesso erano 
gonfiati, ma la Comit continuò a concedere credito alla SASP. In molte relazioni viene espressa con forza la 
necessità di considerare il cinema alla stregua di un qualunque altro settore industriale di investimento: i criteri di 
valutazione sul ritorno del capitale dovevano essere i medesimi di quelli applicati al settore chimico, elettrico o 
meccanico; non era prevista la possibilità di fare eccezioni alla regola solo in virtù del fatto che il cinema oltre che 
un’industria era anche arte: «E’ lecito ammettere sfasamenti transitori tra l’intensità della produzione e l’intensità 
dei recuperi. Anzi detti sfasamenti costituiscono una delle caratteristiche delle industrie stagionali. Non è tuttavia 
ammissibile che la bilancia tra entrate ed uscite rimanga costantemente in deficit. Qualsiasi azienda si trovasse in 
simile stato anche per sole considerazioni d’ordine finanziario, non potrebbe reggere a lungo», ASI-BCI, SOF, 
cart. 309, fasc. 1, sf . “Note del prof. Adamoli sulla situazione patrimoniale ed economica del Gruppo Pittaluga 
nell’anno 1932”. 
Eppure nella Relazione al bilancio della Banca Commerciale Italiana, del 31 dicembre 1932 (ASI, Fondo SOF 
351) leggiamo: «Fra le industrie quella della produzione cinematografica è indubbiamente una delle più difficili, 
mancando la possibilità di fare programmi di lavorazione che si ripetono con le stesse caratteristiche per un 
determinato periodo di tempo. Sono ormai sei esercizi consecutivi nei quali il vostro consiglio di amministrazione 
presenta all’assemblea generale risultanze passive se si eccettuano l’anno 1928 in cui vi fu quasi il pareggio ed il 
1929 in cui vi fu un utile così limitato da non consentire alcun riparto a vostro favore. Ma nonostante questo 
l’istituto finanziatore, nella comprensione dell’importanza artistica e culturale di un tale programma, non negò mai 
il contributo più largo e continuo».  
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continuare le trattative con la Società Pittaluga112: «Mi riservo inoltre di illustrarle a viva 

voce le ragioni e gli argomenti secondo me nettamente favorevoli ad una eventuale 

combinazione con la Società Anonima Pittaluga, per la quale ho caldeggiato e mi sono 

adoperato per la ripresa delle trattative, che sono ormai già in corso, e alle quali, per incarico 

dell’Ing. Garbagni, sto prendendo parte attiva». A giudizio di Piperno, l’imprenditore 

genovese sembrava riassumere in sé quelle doti considerate indispensabili in un direttore di 

produzione, ovvero «abilità nell’organizzazione, cultura, specialmente storica, letteraria e 

artistica, oltre a possedere una indiscussa capacità tecnica unita ad una onestà 

ineccepibile113». Secondo i suoi sostenitori l’imprenditore genovese era leale e cavalleresco, 

generoso, dotato di un ottimo fiuto per gli affari, poiché ogni cosa era vagliata secondo 

principi commerciali, anche quando l’interlocutore era un artista114. Il magnate d’industria115 

poteva forse sanare quella dicotomia che emergeva dalla conclusioni della relazione Piperno: 

«confesso di non sentirmi in grado di esaminare la possibilità e la convenienza di una ripresa 

industriale della produzione dell’UCI (nostro corsivo)…è fuori luogo comunque che tanto 

per ragioni di evidente necessità economica, quanto per un alta questione di prestigio e di 

convenienza politica, la ripresa della produzione sia consigliabile e possa essere 

redditizia116». I documenti dell’archivio storico della Banca Commerciale Italiana non 

chiariscono definitivamente le motivazioni alla base della fusione UCI-Pittaluga: forse la 

spiegazione più plausibile può essere rintracciata in quelle ultime righe della relazioni 

Piperno in cui si parla di necessità economiche (per la banca) ma anche di questioni legate al 

prestigio ed alla convenienza politica, dal momento che l’UCI aveva siglato un contratto con 

l’Istituto LUCE per una collaborazione «industriale per la messa in scena di alcuni films di 

soggetto storico o morale». In virtù di ciò, la ripresa della lavorazione sembrava essere 

consigliabile e redditizia, nonostante «quel credito bancario di 60 milioni che toglie ogni 

possibile elasticità finanziaria all’azienda e ne compromette in modo inequivocabile il 

bilancio economico117». 

                                                 
112 ASI-BCI, ST, cart. 47, fasc.4, sf.3. 
113 ASI-BCI, ST, cart. 47, fasc.4, sf.3. 
114 «L’interlocutore era per lui sempre uno che voleva vendere o comprare: anche quando fosse un’attrice che 
aspirasse a fare un film. Gagliardamente positivo quale egli era, se pure il suo interlocutore fosse un artista, non 
a torto questi appariva come un mercante di merce artistica, che offriva all’industriale discutibili prodotti. 
Quando parlava dunque egli presupponeva questo substrato ad ogni colloquio, ed ecco che alzava la voce», A. 
G. Bragaglia, Stefano Pittaluga, “Cinema”, 31 gennaio 1953, n.102. 
115 Come era stato definito in un articolo americano del 1930. 
116ASI-BCI, SOF, cart. 236, fasc. 1, “Società Anonima Stefano Pittaluga 1929-1931”. 
117 ASI-BCI, ST, cart. 47, fasc.4, sf.3. 
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Tale incertezza circa le decisioni finali da parte della Comit continuerà a persistere anche 

nelle relazioni contabili successive a proposito dell’attività della Pittaluga118.  

La transazione tra la Pittaluga e la Comit era incominciata con la convenzione del 6 ottobre 

1926 (si veda la sezione Allegati), in cui erano state definite tutte «le partite rappresentative di 

qualsiasi accertata ed eventuale emergenza e sopravvenienza passiva (oltre alla cifra di 

65.000.000 milioni di cui alla precitata convenzione) relativa sia alla UCI che alle sue società 

affiliate», ed era stata perfezionata il 24 febbraio 1927. I termini essenziali si possono 

riassumere come segue: a) trasferimento dalla BCI alla SASP dell’intero pacchetto azionario 

dell’UCI; b) consolidamento da parte della Comit delle passività del gruppo UCI accertate al 

31 agosto 1926 in 65.000.000 Lire; c) assegnazione alla Comit di 500.000 nuove azioni 

Pittaluga del valore nominale complessivo di 50.000.000 con godimento 1 gennaio 1927 d) 

riconoscimento da parte della Pittaluga di un debito di 36.100.000 Lire, valuta 1 ottobre 1926, 

mediante rilascio di cambiali bancabili da estinguersi in un periodo di tre anni dal 1 dicembre 

1927 con regolamento semestrale degli interessi al tasso normale di banca119.  

Per quanto riguarda la valutazione dell’operazione UCI-Pittaluga, i documenti propongono 

due differenti verità. Nel verbale del CdA Comit del 23 ottobre 1926 leggiamo: 

«L’andamento della Società Pittaluga è ottimo sotto ogni rapporto. Presieduta dal senatore 

Ceriana essa è diretta da persone di assoluta moralità di grandi attività e di provata capacità 

tecnica e finanziaria. Anche questa operazione permette dunque di contare nel sollecito 

realizzo di alcune delle nostre maggiori immobilizzazioni120». 

                                                 
118 Nel 1931 il prof. Adamoli parlava della possibilità di incrementare la produzione, finalizzata 
all’abbassamento dei costi; tale incremento avrebbe però comportato un aggravio dell’esposizione debitoria nei 
confronti della banca Quindi il maggiore sforzo produttivo doveva avvenire in concomitanza con un 
rafforzamento dell’assetto economico e commerciale della società ma nelle condizioni di elefantiasi 
organizzativa sarebbe stato più opportuno procedere con molta prudenza: «Sollecito abbassamento dei costi: 
bisognerebbe provare a contare su un incremento della produzione. Se la Cines avesse già un assetto industriale 
economico e commerciale stabilizzato, si potrebbe essere maggiormente incoraggiati ad intensificare la 
produzione. con risultati ancora incerti è opportuno procedere con molta prudenza. Un incremento della 
produzione comporterebbe un maggior carico nel monte film e un conseguente maggior aggravio di interessi 
passivi. L’intensificazione del programma industriale appare gravido di incognite e di responsabilità», ASI-BCI, 
SOF, cart. 236, fasc. 1.  
119 Nello stesso documento, sempre a proposito della regolazione della posizione debitoria, leggiamo che 
«qualora la Banca Commerciale Italiana non potesse conseguire la disponibilità di tutte le azioni Unione 
Cinematografica Italiana che non sono in sua proprietà, e quindi non potesse farne cessione e consegna alla Soc. 
An. Stefano Pittaluga, essa bonificherà a quest’ultima, in sostituzione delle azioni mancanti, una somma in 
denaro corrispondente per ognuna di dette azioni, al loro valore nominale aumentato dal sovraprezzo che risulta 
attribuito alle azioni Pittaluga in confronto alle azioni UCI, per la determinazione del pareggio fissato nelle 
disposizioni che precedono tra la situazione di essa Banca verso la Unione Cinematografica Italiana». 
120 ASI-BCI, VCDA, Verbale 23 ottobre 1926, Volume 9. 
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Nel 1930 viene sollevato il dubbio che la transazione Comit-Pittaluga fosse avvenuta senza 

una totale consapevolezza della Banca circa le condizioni patrimoniali della SASP. In una 

lettera dell’Avv. Vittorio Ferraris al Comm. Baraldi Massimo, condirettore della BCI, 

leggiamo quanto segue: «Sto per iniziare una grossa causa contro la SASP e contro la UCI in 

liquidazione, che ora fa tutt’uno con la prima, causa nella quale verranno messe in discussione 

parecchie delle deliberazioni assembleari dell’una e dell’altra società. Purtroppo sono 

anziano: ma francamente non mi è mai accaduto di imbattermi in società anonime che siano 

state così mal gestite specialmente sotto l’aspetto legale. Tengo copia di tutti i verbali delle 

assemblee, tenutesi dall’una e dall’altra società a partire dal 1926 e mi meraviglio che finora 

nessuno sia insorto. Si susseguono tra l’altro (intendo accennare specialmente all’UCI) 

riduzioni su riduzioni di capitale senza che sia reso pubblico nelle forme di legge 

l’avvertimento imposto dall’art.101 del Codice Commerciale. E che dire poi delle 

deliberazioni della Pittaluga che parmi sia anch’essa avviata verso la rovina? Nell’ultima 

assemblea da essa tenutasi il 31 marzo 1930 si approvò tra l’altro il bilancio al 31 dicembre 

1929 che si chiuderebbe con un utile netto di 928.021,50 Lire, utile che non venne distribuito 

per le condizioni infelici in cui versa la società, come non erano stati distribuiti gli utili 

dell’esercizio precedente…Quello che più mi turba è l’informazione datami ieri che la BCI è 

in credito di vistose somme verso la Pittaluga e che a Lei spettano quasi tutte le azioni di 

questa società». 

Ancora nel verbale del 1 aprile del 1932 del Comitato della Direzione Centrale invece: 

«Quando venne fatta a suo tempo la combinazione UCI e Pittaluga eravamo certi di non fare 

un buon affare: la combinazione venne fatta soltanto per assicurarsi nella persona del 

Pittaluga un direttore ritenuto di prim’ordine121». Nel 1933 in una lettera scritta da Giuseppe 

Leoni, amministratore delegato della Leoni Films (società controllata dalla Comit), indirizzata 

a Di Veroli si sostiene che l’ing. Garbagni e l’ing. Ravasco, rispettivamente Presidente e 

Direttore della UCI nel 1924, avevano «in sordina fatto deliberare alla  Comit la fusione della 

UCI con la Pittaluga», nonostante quest’ultima fosse già «in pieno dissolvimento e di 

conseguenza, le malsane basi su cui si fondava quell’edificio e l’insufficiente preparazione 

dei dirigenti, aggravarono la situazione, provocando le ingenti perdite recentemente 

accertate122». L’affare, secondo Leoni non poteva quindi ritenersi finanziariamente sensato123. 

                                                 
121 L’Amministratore delegato, Verbali del Comitato della Direzione Centrale, Volume 17. 
122 ASI-BCI, SOF, cart. 309, fasc. 3, sf. 3, “Lettera di G. Leoni a Di Veroli, 25 aprile 1933”. 
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Il giudizio negativo di Leoni sulla bontà della fusione può essere giustificato da alcune 

dichiarazioni contenute nella citata relazione di Piperno, secondo il quale i risultati negativi e 

le lacune dell’UCI fossero da imputare esclusivamente «ad uno dei due direttori, nella persona 

del comm. Leoni, la cui opera ed il modo col quale è abituato a svolgerla mi hanno lasciato 

molto perplesso sulla possibilità di lasciarlo al suo posto124». Inoltre Leoni era proprietario di 

un circuito di sale e vedeva nella fusione UCI-Pittaluga un rafforzamento del potere di 

quest’ultima società, soprattutto per ciò che concerneva l’esercizio cinematografico, un 

ambito in cui la SASP conserverà la maggior parte dei suoi interessi.  

Per quanto riguarda il controllo della Banca verso l’attività della Pittaluga, all’interno del 

Consiglio di Amministrazione della Società125, i sei nuovi consiglieri avrebbero dovuto essere 

eletti in «persone da designare dalla Banca commerciale» e fra questi sarebbe stato scelto uno 

dei due Vice Presidenti. All’interno del Consiglio, sarebbe inoltre stato costituito un Comitato 

direttivo composto da 5 persone, designate, in numero di tre, dalla Banca e le restanti dal 

                                                                                                                                                         
123 Ibidem. La polemica prosegue negli uffici della Comit durante il 1931 ed il 1931: «Signori azionisti, soltanto 
ieri siamo venuti a conoscenza che il nostro collega comm. Gabriele Lattes con atto 9 aprile 1932 ha notificato 
una propria relazione con la quale spiega le ragioni che lo hanno indotto a non firmare il bilancio al 31 dicembre 
1931 e la relazione del collegio sindacale. Il collega vi ha fatto dare lettura di tale relazione ed il consigliere 
comm. Edmondo Balbo vi ha dato lettura del suo esposto alla seduta consigliare del 18 novembre 1931. Avete 
così potuto apprendere tutti gli elementi di una discussione che doveva considerarsi chiusa fin dalla 
approvazione del bilancio dell’esercizio 1927 in quanto l’accordo del febbraio 1927 non soltanto veniva 
esaminato ed approvato dal comitato direttivo e ratificato dal Consiglio di Amministrazione come appare dai 
verbali richiamati nella relazione del comm. Balbo e come noi possiamo attestarvi, ma ebbe la sua regolare ed 
integrale scritturazione nelle registrazioni regolarmente tenute, riferite nell’esposto del comm. Balbo ed in base 
alle quali venne compilato il bilancio al 31 dicembre 1931…Non riusciamo quindi a comprendere le ragioni che 
hanno indotto il sindaco comm. Lattes alla presentazione della sua relazione tanto più che egli ebbe a firmare 
quale sindaco il bilancio e le relazioni degli esercizi 1927, 1928 e 1929 senza alcuna osservazione e soltanto in 
occasione del bilancio dell’esercizio 1930 sollevò quei rilievi che ebbe a rinnovare dopo la chiusura e 
l’approvazione del bilancio stesso che porta anche la di lui firma oltre a quella degli altri sindaci». 
124 All’atto di fondazione dell’UCI la carica di amministratore delegato fu attribuita all’avvocato Giuseppe 
Barattolo. Tra il 1924 ed il 1927 tale carica fu sostituita da due direzioni generali, una amministrativa, con a capo 
il comm. Luigi Ravasco, e una tecnica, affidata al comm. Giuseppe Leoni, già fondatore e titolare della società 
Leoni Film di Milano che gestiva un circuito di sale cinematografiche. «Ora, tra gli attuali due Signori preposti 
alla direzione dell’azienda, tali indispensabili requisiti non esistono che in apparenza. Uno dei due direttori poi, 
per essere contemporaneamente amministratore delegato della Società che porta il suo nome (la Leoni Films) e 
che per gli 11/12 è di proprietà della UCI è anche in una netta posizione d’incompatibilità non tanto per le 
cariche che ricopre quanto per la sua non tacita riluttanza a dividere la incontestata autorità della quale ha sinora 
potuto fruire nel più largo e smisurato senso della parola. Egli infatti ha guardato alla UCI solo per ottenere da 
questa il finanziamento della Società da Lui diretta, non curandosi mai delle ripercussioni eventuali che quel 
continuo mungere poteva avere sull’Unione e sin qui non vi sarebbe nulla da obiettare, perché egli assolveva in 
pieno il suo compito verso azionisti ed amministratori della Leoni Films, mentre a curar gli interessi della UCI 
avrebbero dovuto pensare i suoi rispettivi amministratori ed azionisti; ma da quando ha assunto la doppia qualità 
di consigliere delegato dell’una e direttore dell’altra la cosa è diventata ben diversa, perché difficile è talvolta 
fare il bene dell’una senza che vi sia detrimento per l’altra», ASI-BCI, ST, cart. 47, fasc.4, sf.3. 
125 Il cui numero di membri è elevato da 11 a 17. 
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commendator Pittaluga: uno dei membri scelti dalla Commerciale avrebbe ricoperto il ruolo 

di Presidente. 

Per tutelare i propri interessi e per evitare le periodiche crisi attraversate dal settore 

cinematografico italiano, la Banca controllava l’andamento della SASP attraverso quella rete 

dei tecnici e dei fiduciari che rappresentavano il sistema di controllo contabile e sorveglianza 

tecnico-industriale, predisposto dal 1907 con l’Ufficio Tecnico Industriale che si era 

completato con la costituzione nel 1928 dell’Ufficio Tecnico Finanziario e alla fine del 1929 

della Segreteria Industriale126, a capo della quale fu posto Giorgio Di Veroli. I fiduciari 

avevano il compito di riferire alla Direzione Centrale tutte le informazioni ed i dati che 

ricavavano grazie ai ruoli ricoperti all’interno delle varie società. L’obiettivo di tale controllo 

consisteva soprattutto nella riorganizzazione contabile perché la normativa dell’epoca era 

altamente deficitaria, essendo regolata più che dalle direttive del legislatore dallo statuto delle 

singole società. In quegli anni, soprattutto in seguito agli insegnamenti di Zappa, si stava 

sviluppando in Italia una corrente di pensiero che sottolineava la necessità di una corretta 

determinazione dei bilanci, rispondente a criteri di chiarezza analitica dei conti, certezza dei 

valori rilevati e di coerenza con i fini che presiedevano all’attività d’impresa. Il controllo di 

manifestava quindi su due fronti: da un lato la determinazione del reddito d’esercizio, 

dall’altro la valutazione dei costi ed in modo particolare degli ammortamenti. Sul primo 

fronte si riscontrava spesso l’utilizzo di tecniche scorrette volte alla presentazione di utili 

fittizi, al fine di dimostrare che la situazione dell’impresa fosse più florida della realtà. Ancora 

di più sul fonte dei costi di esercizio e degli ammortamenti si rivelava l’inadeguatezza della 

legislazione italiana. Gli ammortamenti venivano eseguiti in quote variabili, molto spesso in 

misura superiore o inferiore a quella che avrebbe dovuto computarsi secondo la durata utile 

degli impianti, e ciò allo scopo di accantonare riserve occulte o di gonfiare il capitale 

dell’azienda.  

Nel caso della SASP questo risulta ben evidente quando viene proposta una «scala di 

ammortamenti fissi, che deve entrare in azione non appena un film è completato ed essere 

applicato indipendentemente dalla copertura o meno attraverso lo sfruttamento. Il ricavo 

integrale dello sfruttamento va passato ad introiti, mentre l’ammortamento in base al 

                                                 
126 «La Segreteria Industriale svolgeva la funzione di coordinamento tra il lavoro dei tecnici e quello dei 
fiduciari, al fine di creare un efficace sistema di controllo e di fornire alla Direzione valutazioni precise 
sull’andamento delle imprese», G. MONTANARI, Introduzione a Società Finanziaria Industriale Italiana, Milano, 
Banca Commerciale Italiana – Archivio Storico, Collana Inventari, Serie VI, vol. 3, 1991, pp. XIV-XV. 
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diagramma va passato ad oneri127». Era invece accaduto che il valore del film fosse iscritto a 

bilancio con un piano di ammortamento del 75% dopo 12 mesi di sfruttamento e del 100% 

dopo 18 mesi; un periodo di tempo considerato troppo esteso in considerazione della «relativa 

esiguità e povertà del nostro mercato (che si ripercuote sulla produzione, restringendone le 

possibilità), delle scarse possibilità di esportazione, della necessità di criteri prudenziali in una 

industria così aleatoria e soggetta al mutevole gusto del pubblico128». 

 
Tabella 4 – I fiduciari della Banca Commerciale Italiana presso la SASP 

Nome Carica Inizio Fine 
Adamoli Ferdinando s 1931 1934

Angelici Renato c 1928 1933

Balbo Edmondo (*) c 1927 1933

Baraldi Massimo s 1929 1935

Bedini Antonio c 1931 1931

Borgnini Mario  (*) c 1932 1933

Brezzi Giuseppe  (*) p 1931 1933

Comelli Domenico  (*) c 1933 1934

Crugnola Eugenio c 1933 1934

Gallavresi Giuseppe  (*) c 1930 1933

Garbagni Mario v 1927 1930

Mondadori Arnoldo  (*) c 1932 1933

Pedrazzini Guido c 1927 1930

Piperno Angiolo c 1927 1930

Ravasco Luigi  (*) c? 1927 1928

Rebucci Augusto Mario  (*) c 1932 1933

Segre Ernesto s 1928 1930

ad 1933 1933Solza Mario  (*) 
p 1934 1934

Toeplitz De Gran Ry Ludovico  (*) c 1930 1934
Fonte: ASI-BCI129.  

 

Dalla Tabella 4 possiamo notare l’ampiezza della rete dei fiduciari preposti al controllo 

contabile della Società Pittaluga: nella maggior parte dei casi si trattava di dipendenti Comit 

che ricoprivano la carica di segretario o consigliere, ma l’incarico poteva essere affidato 

anche ad esterni, indicati nella tabella con un asterisco. Tra le presenze più interessanti, lo 

storico Gallavresi e l’editore Arnoldo Mondadori.  
                                                 
127 La scala di ammortamento era la seguente: 1° mese – 21,5%;2° mese – 13,5%; 3° mese – 11,5%; 4° mese – 
11%; 5° mese – 9%; 6° mese – 8,5%; 7° mese – 7%; 8° mese – 5,5%; 9° mese – 5%; 10° mese – 3%; 11° mese – 
2,5%; 12° mese – 2%. ASI-BCI, SOF, cart. 309, fasc. 1, sf. 3, “Relazione sull’incontro tra la Sofindit, la BCI e la 
Pittaluga relativo alle direttive da seguire nella gestione della società, 28 luglio 1933”. 
128 Ibidem. 
129 L’asterisco indica che si trattava di persone esterne che non facevano parte dell’organico della Banca 
Commerciale Italiana. 
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Anche le relazioni contabili sull’andamento della Cines-Pittaluga hanno un’impostazione 

prevalentemente ragionieristica e mostrano un interessante problema: il cinema era un settore 

nuovo con tratti di specificità che richiedevano metodologie di valutazione dell’investimento 

ad hoc. Se da una parte il cinema poteva essere considerato alla stregua di un qualunque altro 

settore – considerando i processi prettamente industriali – dall’altra il prodotto finale, il film, 

era il risultato del concorrere di elementi materiali e immateriali: questi ultimi potevano 

rappresentare il vero vantaggio competitivo di una società cinematografica ma risultavano 

spesso di difficile valutazione, il che rendeva aleatoria la possibilità di fare previsioni. Inoltre 

il fatto che le società cinematografiche fossero spesso gestite da persone ritenute incompetenti 

limitava le possibilità di finanziamento e rendeva difficile lo sconto di cambiali, uno degli 

strumenti più diffusi nel settore130. Questo spiega l’interesse che questa nuova arte-industria 

aveva suscitato in discipline quali l’amministrazione e controllo e l’organizzazione scientifica 

del lavoro che dedicano al cinema alcuni scritti in cui sono statuiti le regole ed i principi da 

adottare in una società di produzione al fine di impostare l’attività secondo seri criteri 

gestionali in grado di garantire solide garanzie al capitale investito. 

 

Sapeva quindi la Banca Commerciale Italiana? Forse sapeva e sperava che la gestione 

Pittaluga avrebbe risollevato le sorti non tanto della cinematografia italiana quanto 

dell’esposizione debitoria che l’UCI aveva nei confronti dell’istituto. Erano consapevoli i 

funzionari Comit delle difficoltà del settore cinematografico italiano131? Avevano a 

disposizione adeguati strumenti finanziari per la valutazione del rischio di un’impresa 

                                                 
130 «Ora se noi partiamo dal presupposto che le Ditte estere  nostre fornitrici di materia prima vogliono essere 
pagate in contanti, e che il personale si deve retribuire sempre regolarmente potendo esso in caso contrario 
sospendere anche il lavoro in corso dobbiamo concordare che tale industria abbisogna di ingenti disponibilità 
finanziarie. Il monopolista che ha acquistato il films non paga immediatamente la casa editrice perché 
noleggiatori che acquistano l’esclusiva per determinate zone non possono pagare finchè non abbiano realizzato il 
prezzo del films. Da qui la necessità di fare i pagamenti con cambiali. Nella pratica quotidiana queste cambiali 
incontrano molte difficoltà ad essere scambiate presso le banche per diverse ragioni: per l’alea inerente al 
carattere speciale di simili industrie e perché gli uomini preposti alla direzione delle case cinematografiche in 
generale danno poca affidamento ed hanno una cattiva fama non essendo tecnici in materia», C. TOSI, 
L’industria cinematografica, tesi di laurea, Università Commerciale L. Bocconi, a.a 1927. 
131 In una riunione del 31 luglio 1931 il Comitato della Direzione Centrale della Comit deve pronunciarsi in 
merito alla richiesta della SASP di un ulteriore finanziamento straordinario dell’ammontare di 5.000.000 Lire: 
«Il comm. Facconi manifesta la sua sorpresa in relazione all’altro credito straordinario recentemente accordato. 
Il comm. Battinelli domanda da quali bisogni della società sia determinata la nuova richiesta. Il dr. Dolcetta 
manifesta la sua viva contrarietà alla concessione di questo credito che ritiene aggiungerà altro denaro al molto 
che la società ha ingoiato senza nulla restituire. Il comm. Falconi e Battinelli rilevano come questo non sia che 
uno dei casi più appariscenti della mancanza di consapevolezza dei limiti finanziari, ingenerata in molti dirigenti 
di aziende da noi controllate dalla sensazione di poter attingere indefinitamente credito presso la nostra banca», 
ASI-BCI, VCDA, Vol. 14, 31 luglio 1931. 
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cinematografica? Conoscevano la divergenza di interessi tra il Pittaluga distributore ed il 

Pittaluga produttore132? Per quale motivo Pittaluga pur possedendo un circuito di sale e pur 

agendo in una condizione di monopolio produttivo non aveva alcun interesse ad investire 

nella produzione? Il consumo cinematografico aveva fatto registrare dal 1924 in poi un 

costante aumento di spettatori, soprattutto rispetto alle altre forme di intrattenimento (teatro e 

sport) e poteva quindi rappresentare un mercato “captive” in grado di stimolare l’ingresso di 

nuove imprese e l’incremento delle pellicole prodotte.  

In una nota del prof. Adamoli sulla situazione patrimoniale del gruppo nell’anno 1932, 

leggiamo: 

 
Si dice anche che l’industria cinematografica italiana, essendo chiamata ad assolvere una funzione 

artistica ed educativa di alto interesse nazionale, il Governo non potrà mai permettere che la 

maggiore e più considerata organizzazione italiana in materia di produzione cinematografica (la 

Cines-Pittaluga) venga meno al suo compito. Ma siccome non è ragionevole che un’azienda 

privata continui a sopportare perdite ingentissime per considerazioni di pubblico prestigio, una 

continuazione di attività non mi sembra possibile senza un concorso da parte dello Stato, assai più 

largo di quello sinora accordato, ciò che forse è troppo arduo sperare. 

 

La Pittaluga era una società privata ed in quanto tale avrebbe dovuto essere giudicata – 

almeno secondo i funzionari Comit – in funzione della sua efficienza, della sua capacità di 

generare reddito e di ripagare il capitale degli investitori. Il fatto che fosse stata insignita di 

un compito così importante per il prestigio italiano, la poneva però nella condizione di non 

poter fallire e di conseguenza gli istituti di credito finanziatori133 dovevano farsi carico delle 

sue ingenti perdite, «per ragioni di ordine politico e anche mondano134». 

                                                 
132 Pur in presenza di un mercato in continua espansione, il numero di società di produzione si era 
progressivamente assottigliato e con esso il numero di pellicole. Dobbiamo considerare che nel 1927 era stata 
approvata la legge n.1121 in base alla quale erano fissate le caratteristiche cui dovevano rispondere le pellicole 
nazionali (sottoponendole ad un preventivo controllo artistico e tecnico) e veniva stabilita l’obbligatorietà per le 
sale cinematografiche a proiettare una quota di pellicole italiane in prima battuta l’obbligo era da considerarsi 
valido soltanto per le sale di prima visione (ovvero quelle delle città di Milano, Torino, Bologna, Roma, Napoli, 
Palermo, Firenze, Venezia, Trieste, nonché le città “capo-zona” di noleggio). La legge stabiliva che ogni sala 
dovesse destinare 27 giorni all’anno del proprio programma alle proiezione di pellicole italiane. Considerato il 
livello produttivo del periodo che si attestava attorno alle 20 pellicole, non soltanto le sale si trovavano nella 
impossibilità di rispettare i dettami legislativi, ma erano anche in forte concorrenza tra di loro per accaparrarsi i 
pochi film italiani in circolazione.  
133 Oltre alla Comit la Pittaluga aveva ricevuto finanziamenti, seppur di entità più limitata, anche dalla Banca 
Popolare di Novara, dall’Istituto Italiano di Credito Marittimo e dal Credito Italiano. Il 3 luglio 1934 Paolo 
Giordani, direttore generale della Pittaluga aveva scritto una lettera all’ing. Di Veroli, Direttore generale della 
Sofindit, descrivendo la situazione generale di esposizione verso le banche della SASP e dichiarando: «Lei sa 
perfettamente che io ho assunto la Direzione Generale della Società Pittaluga sapendo di poter contare su 
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La storia della SASP mostra un formidabile intreccio di interessi politici, economici e 

culturali e di attori: l’imprenditore, lo Stato, la Banca. Da una parte il fascismo aveva eletto 

Pittaluga a “campione nazionale” per il salvataggio della cinematografia italiana. La Comit si 

era trovata a dover gestire il pesante e oneroso fardello, con numerosi problemi per la 

predisposizione di strumenti finanziari ad hoc per la valutazione di un’arte nuova quale il 

cinema. La Cines era guardata come un luogo in grado di incrementare la produzione italiana 

e di migliorarla dal punto di vista qualitativo, doveva diventare una fucina di talenti. 

Quel che è certo è che la figura di Pittaluga e l’operato della sua società generarono 

sentimenti contrastanti all’interno del settore cinematografico: i detrattori criticavano il suo 

comportamento ambiguo e le sue scelte che sembravano più dirette alla distribuzione delle 

pellicole americane che non all’incremento della produzione italiana. I sostenitori invece 

affermavano che le strategie adottate dalla SASP fossero assolutamente in linea non solo con 

gli interessi della società stessa, ma anche e soprattutto di quelli nazionali: la creazione di un 

circuito di sale non doveva essere interpretato come un tentativo di scalata monopolistica, ma 

come la lungimirante predisposizione di strutture organizzative in grado di opporre resistenza 

alla concorrenza americana135. Poco importava allora che il genovese preferisse distribuire 

nelle sue sale i sogni ed i miti hollywoodiani. 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                         
operazioni finanziarie già esistenti e desiderando non creare in alcun modo nuovi gravami all’Azienda. Ma non 
ho mai pensato che si potesse considerare la Pittaluga in quest’anno come un’Azienda che potesse rimborsare 
una qualsiasi parte anche minima della propria esposizione finanziaria», ASI-BCI, SOF, cart. 309, fasc. 4, sf. 4, 
“Corrispondenza tra Di Veroli, P. Giordani, Solza, 7-8 novembre 1933 con allegati preventivi sul fabbisogno 
finanziario”. 
134 Secondo i dirigenti della Sofindit nel 1933 non si poteva tuttavia più ammettere che la Comit continuasse a 
farsi carico della perdite della Cines, anche al fine di evitare che l’istituto creditizio fosse esposto alle continue 
critiche ed attacchi dell’ambiente letterario e giornalistico: «Ci sono difficoltà di ordine obiettivo e ambientale 
che si opponevano e si oppongono a che il nostro istituto si assuma ulteriormente il finanziamento delle perdite 
di esercizio della Pittaluga. Queste infatti come fu accertato a suo tempo sono da attribuire in molta parte alla 
Cines la cui perdita particolare appare poi così radicata nella condizioni del nostro mercato da essere assai 
difficilmente guaribile. Fu quindi proposta una scissione tra Pittaluga e Cines, in modo che tra le due non 
sussistessero più rapporti patrimoniali di nessun genere, il capitale della Cines venendo assunto dalla Sofindit, 
mentre il nostro Istituto si sarebbe assunto il rischio ed il compito di sistemare la parte rimanente dell’azienda. In 
tale situazione non possiamo prendere in considerazione la richiesta da Lei formulata di un nuovo credito di 
1.300.000 Lire», Lettera della Segreteria Affari Finanziari indirizzata a Mario Solza. 
135 Eugenio Giovannetti, Il cinema come industria 
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5.3 L’araba fenice: la nuova Cines-Pittaluga 

 
«Un’industria del film in Italia esiste e lavora. Ha tre teatri di posa, dodici macchine da presa, tre apparecchi di 

registrazione sonora, centinaia di macchine ultrapotenti, officine vastissime e oltre cinquecento operai, impiegati, 

tecnici artistici che lavorano…Dio voglia che di gente di fegato e di tenacia come Stefano Pittaluga ne vangano 

fuori altre dieci». 

 

Durante l’assemblea della società (novembre 1927), la fusione con l’UCI era stata presentata 

come un affare promettente che dal punto di vista finanziario si sarebbe svolto «nella forma 

più semplice: l’acquisto di pacchetti azionari sia dell’Unione sia delle aziende che ad esse 

sono consociate ed affiliate». In questo modo la Sasp avrebbe potuto guadagnare un ruolo di 

primo rilievo nel mercato italiano ed internazionale: «Se da parte Vostra si approveranno le 

nostre proposte indubbiamente la Vostra società assumerà una notevolissima espansione, per 

diventare la più importante organizzazione cinematografica italiana ed una delle più eminenti 

dell’Europa136». Veniva poi annunciato a grandi linee il programma che sarebbe stato seguito 

in ogni ramo d’attività: il noleggio e l’esercizio sarebbero stati potenziati al fine di garantire 

un migliore sfruttamento delle pellicole e di incrementare l’afflusso del pubblico, l’attività 

produttiva sarebbe stata perfezionata «dal punto di vista artistico ed intensificata e 

logicamente sarà congiunta a criteri industriali e commerciali, senza dei quali ogni sforzo per 

quanto continuativo e tenace, in ultima analisi risulterebbe vano137». Si prometteva quindi un 

intervento di riorganizzazione della società volto a migliorare la gestione e a contribuire alla 

rinascita del cinema italiano. Tutto ciò senza escludere l’elemento più importante per la 

Pittaluga, ovvero la cooperazione internazionale: «siccome per intuitive ragioni occorre 

metterci in grado di assicurare alla nostra produzione il collocamento non solo nel mercato 

interno ma anche nei mercati esteri, dovremo appoggiare tutte quelle migliori intese per 

raggiungere così fatto scopo fondato sopra basi di conciliante reciprocità138». 

Al momento dell’acquisizione degli stabilimenti Cines, il ruolo della Pittaluga era presentato 

con toni enfatici ed entusiastici139: 

                                                 
136 La fusione UCI-Pittaluga, “Lo Schermo”, 1 gennaio 1927. 
137 Ibidem. 
138 Ibidem. 
139 «Stefano Pittaluga, un capitano dell’industria cinematografica italiana, ridotta o quasi al puro esercizio delle 
sale e ancora lungi dalla tanto attesa rinascita produttiva, ha visto soltanto nell’autunno scorso, a Londra, la 
novità di cui tanto si cominciava a parlare. E vi ha visto la salvezza…al quale l’esperienza e la speranza 
suggeriscono anche il voto che, affacciandosi alle sue nuove fortune, la cinematografia italiana non ricada negli 
errori del passato e sappia mettere a profitto la lunga meravigliosa risorsa offertale dalla tecnica per raggiungere 
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1. L’Anonima Pittaluga ha compiuto opera patriottica e squisitamente politica bloccando 

tutta l’Italia e costituendo una barriera contro l’invadenza cinematografica estera; 

2. L’Anonima Pittaluga ha non solo la volontà, ma l’interesse che una grande industria 

del film nasca in Italia; 

3. L’Anonima Pittaluga può e deve contribuire agli sforzi per la nascita di un’industria 

del film in Italia, ma non per questo deve distruggersi in tale opera, inizialmente 

improduttiva; 

4. A coloro che non conoscono profondamente i problemi dell’industria cinematografica 

non dovrebbe essere concesso scriverne, per non indurre, nella massa del pubblico, 

correnti di idee sbagliate. 

 

Anche sulle pagine di “Films Pittaluga” è annunciato il successo dell’operazione UCI: 

 
La prossima primavera rivedrà finalmente ciascuno al proprio posto di lavoro nei teatri di posa, e 

segnerà il primo vero passo dell’industria del film per una riconquista di posizione sui mercati del 

mondo140.  

 

In quegli anni il tema della rinascita cinematografica fu accompagnato anche dalla nuova 

ondata tecnologica: l’avvento del sonoro. Arrivato prepotentemente da oltreoceano il film 

parlato aveva aperto non pochi problemi sui mercati internazionali, dal punto di vista tecnico, 

produttivo, culturale. Il sonoro aveva provocato un rallentamento del ciclo di sfruttamento 

della produzione, poiché si constatava da una parte l’inevitabile necessità di ridurre l’acquisto 

di pellicole mute e dall’altra la non piena potenzialità di rendimento di quelle sonore «in parte 

non adatte, perché in lingua straniera, alla programmazione al pubblico italiano e per l’altra 

parte, non suscettibili di noleggio in moltissimi dei cinematografi italiani non ancora attrezzati 

                                                                                                                                                         
altri scopi che non siano quelli del semplice diletto: l’educazione del gusto popolare; lo sfruttamento bene inteso 
delle prerogative italiane, naturali e personali; il raggiungimento di nuove mete che nel campo scientifico, 
storico e civile il cinematografo deve proporsi per essere non solo visione e audizione, ma anche documento e 
strumento di progresso e di elevazione», in G. GIANNINI, La funzione dell’Anonima Pittaluga, “Kines”, n.24, 9 
luglio 1927. 
140 «Abbiamo detto industria, produzione, mercati non a caso. Infatti, perché voler continuare a considerare la 
cinematografia soltanto un’arte, mentre essa tale è soltanto nella sua ultima manifestazione, dato che essa nasce 
come industria, vive come commercio, e va quindi soggetta come qualsiasi arte applicata all’industria a ferree 
esigenze economiche. La Pittaluga vuole garantirsi che la produzione di domani sia veramente internazionale e 
possa dare quei benefici atti a consolidarla sul mercato nazionale e su quelli esteri», “Films Pittaluga”, n.9-10-
11-12. 15 settembre-15 dicembre 1926, pag.162. 
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per il sonoro141». Il tentativo di conciliare la limitazione delle spese con il miglioramento 

degli incassi furono, secondo la disamina del Consiglio di Amministrazione della Sasp nel 

1929, la principale molla all’allestimento dei nuovi stabilimenti Cines, che sarebbero stati 

dotati della nuova tecnologia «onde assicurarci direttamente parte delle pellicole occorrenti 

per costituire, in pari tempo, una nuova fonte di utilità economica all’effetto di giungere 

all’equilibrio aziendale142». Nello stesso documento apprendiamo che un ulteriore fattore di 

incentivo alla produzione diretta era venuto dal Governo Nazionale «che ben comprende 

quale ripercussione culturale e di propaganda può avere nell’interno e all’estero una 

produzione artistica cinematografica nazionale». Indotto dalle sollecitazioni e dalle promesse 

politiche Pittaluga aveva quindi investito nella riapertura degli stabilimenti Cines, con 

«l’impianto dei più moderni mezzi per la produzione di films sonori e parlati». Il 17 maggio 

1930 vengono presentati davanti al Ministro Bottai i primi esperimenti sonori della Cines 

presso l’Istituto internazionale di cinematografia educativa: «Si tratta di tre brevi pellicole, 

tutte dotate di sound-on-film. Vi è un documentario sulla visita del duce al Campo-Dux; un 

concerto per dodici arpe e due pianoforti degli allievi della scuola musicale; la Ninna nanna 

per dodici mamme, recitata e cantata da Spadaro143». La stampa saluta l’avvenimento come 

un augurio alla ripresa della produzione italiana, sottolineando però l’importanza di un 

sostegno politico: «Se anche da parte del governo non mancheranno gli aiuti che sono 

condizione essenziale per la vita dell’industria cinematografica italiana, l’attività della 

Cines144…» 

La SASP fu quindi insignita del ruolo ufficiale di difesa della produzione nazionale, 

un’incoronazione sancita dalle parole che Bottai rivolse a Stefano Pittaluga nel giorno 

dell’inaugurazione dei nuovi stabilimenti Cines (venerdì 23 maggio 1930): «Commendator 

Pittaluga, l’attività cinematografica attiene all’ordine artistico, all’ordine economico, 

all’ordine politico di una nazione». La cerimonia era stata filmata ed aveva inaugurato la 

breve stagione di cortometraggi di cine-attualità (terminata nel 1932) chiamati Riviste 

Cines145 distribuite anche all’estero..  

                                                 
141 SASP, Relazioni e bilancio al 31 dicembre 1929. 
142 Ibidem 
143 R. Redi, Ti parlerò…d’amor. Cinema italiano tra muto e sonoro, p. 22. 
144 Rivista del cinematografo, n.5, maggio 1929. 
145 «La rivista è dedicata ai nuovi stabilimenti Cines appena ammodernati per far fronte alla rivoluzione del 
sonoro. Elio Steiner e Dria Paola accompagnano gli spettatori nella visita ai teatri di posa, ai laboratori per lo 
sviluppo e la stampa, ai magazzini delle pellicole. Quanto alla centrale elettrica, i macchinari sono così potenti 
da illuminare una città di centomila abitanti. Si passa agli studi cominciando dal set dove Alessandro Blasetti sta 
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Le testimonianze di tale avvenimento ricordano il trionfante atteggiamento di Bottai 

contrapposto a quello del «povero Pittaluga» che «s’irrigidiva, sbatteva le palpebre, e anziché 

in tuba, fra tutte quelle Eccellenze, avrebbe forse preferito, di essere nel suo studio, con un 

prospetto di cifre e di cognomi146». Ci si aspettava molto dai nuovi stabilimenti Cines che 

davano la speranza di un miglioramento della situazione di stasi produttiva. Secondo le 

cronache della giornata inaugurale Pittaluga aveva risposto a Bottai ricordandogli che la 

rinascita si poteva attuare con il provvido intervento del governo: «siamo certi che il governo 

fascista aiuterà la cinematografia. Questa industria difficile e rischiosa ha bisogno di simpatia, 

di ottimismo, di aiuti morali e materiali. Voi ci avete promesso Eccellenza che la 

cinematografia italiana avrà il suo assetto quanto prima». Produrre sì, ma con il sostegno 

statale. 

Ufficialmente il cinema era stato ricondotto in Italia eppure le scelte di Pittaluga furono 

sicuramente contraddittorie, perché se da una parte il Commendatore doveva difendere 

l’orgoglio cinematografico nazionale producendo, dall’altra sembrava prediligere 

maggiormente l’attività di distribuzione di pellicole straniere, le più apprezzate dal pubblico e 

quindi che potevano dare risultati positivo al botteghino delle sale appartenenti al suo circuito.  

Il momento più importante dell’inaugurazione fu l’annuncio del futuro programma di 

lavorazione: «Abbiamo deciso di mettere in prima linea tre pellicole dedicate alle forze 

armate d’Italia – Monte Grappa, pagina immortale di gloria e di eroismo del nostro esercito; 

Falchi armati, riproduzione alata, fatta per apprezzare la forma agile e pronta delle armi 

italiane del cielo; Navi, soggetto che illuminerà di tutto il suo splendore l’opera del Fante del 

Mare147». 

Furono poi promesse sei nuove pellicole: Cesare Augusto «glorificazione della Roma 

imperiale»; un soggetto nazionale «realizzazione dell’Italia fascista»; Le catacombe 

«rievocazione di Roma cristiana»; un’opera italiana «film cantato con esecutori, masse 

orchestrali e maestri concertatori italiani»; Figlia di re «la Roma moderna con l’antico 

Egitto» e una commedia italiana (probabilmente La canzone dell’amore) «film dialogato 

                                                                                                                                                         
girando una scena di Resurrectio a quello in cui Mario Almirante è impegnato in Napoli che canta. Sul set de Il 
medico per forza di Carlo Campogalliani, dopo un ciak Ettore Petrolini fa un breve intervento sulle possibilità 
del sonoro. Armando Falconi racconta una barzelletta sulle proprie folte sopracciglia. La rivista si conclude con 
l’inaugurazione ufficiale. Accanto al produttore Stefano Pittaluga, il ministro delle corporazioni Giuseppe Bottai 
sottolinea l’importanza artistica, economica e politica del cinema, assicurando l’interessamento del regime 
attraverso un adeguato piano di interventi e provvidenze». 
146 M. GROMO, Gli uomini e i mezzi, in “La Stampa, 3 dicembre 1932. 
147 R. REDI, La Cines, cit., p. 74.  
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eseguito con attori di teatro e di cinema». Il programma viene più volte modificato e 

l’episodio più interessante è rappresentato dalla vicenda del film Resurrectio di Alessandro 

Blasetti, annunciato come il primo film italiano sonoro, e poi scomparso improvvisamente 

dalle pubblicità, per essere sostituito da La Canzone dell’Amore, di Gennaro Righelli. 

Sembrava che Pittaluga considerasse troppo prematuro il lancio di una pellicola innovativa 

che raccontava di un dramma psicologico forse non in grado di riscuotere un grande successo 

al botteghino. 

Con la Cines l’obiettivo che ci si proponeva era quello di produrre pellicole di vasto respiro, 

con quel carattere di universalità – di cui già si scriveva sulla rivista Films Pittaluga nel 1926 

– nche era considerato l’elemento vitale dell’industria cinematografica. Si trattava di 

quell’universalità riconosciuta alla produzione statunitense che aveva dimostrato la capacità 

di arrivare su qualunque mercato mondiale: «un genere di films il cui costo di realizzazione è 

superiore a quello da noi preventivato, ma naturalmente in proporzione al costo maggiore, 

maggiore ne sarà il rendimento». 

 

5.3.1 L’architettura tecnica ed artistica degli stabilimenti Cines-Pittaluga  

Gli stabilimenti della “seconda Cines” sorsero in via Vejo 51, nella zona sud di Roma. L’area 

occupava circa 2kmq ed era compresa tra via Vejo a ovest, dove si trovava l’ingresso 

principale, via Tre Madonne a sud, piazza Tuscolo a est e via Magna Grecia a Nord (si veda la 

piantina nella sezioni Allegati). I teatri di posa erano gli stessi della prima Cines, fondata nel 

1905 da Alberini e Santoni, e a quell’epoca erano sembrati giganteschi148.  

«Il vecchio e glorioso cantiere della cinematografia italiana che sembrava ormai destinato a 

diventare un documento archeologico è stato completamente rimesso a nuovo dotato di 

moderni impianti e già ferve di lavoro e vibra di speranza149». Il quadro era molto ottimista ed 

esaltava il profondo rinnovamento tecnologico: «L’Anonima Pittaluga ha raccolto l’eredità 

del passato e ha rifatto tutto da cima a fondo: due teatri sonori, un teatro muto, una grande 

sala di sincronizzazione e proiezione sonora, un reparto tecnico fornito di apparecchi da presa 

con relativo corredo di cabine per le registrazioni e carrelli montati su pneumatici…Tutta 

questa energia occorre per alimentare i 15 proiettori automatici da 1.000 ampères…300 tubi a 

vapore di mercurio…Non siamo dei tecnici. Siamo semplicemente degli spettatori: perciò 

leggendo la diffusa esposizione che più sopra abbiamo riassunto ne prendiamo atto con 
                                                 
148 A.R. CADES, Storia della Cines, “Cinema”, 25 aprile 1937, n.20. 
149 E. MARGADONNA, Postille al programma della nuova cinematografia italiana, in “Comoedia”, giugno 1930. 
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sincera buona fede. La macchina c’è: perfetta, modernissima, pronta. L’atto di nascita della 

nuova cinematografia italiana è stato solennemente firmato». 

Con la fusione Cines-Pittaluga i teatri erano stati adattati alle esigenze della nuova produzione 

sonora, comprando impianti di registrazione RCA Photophone; le malelingue diranno che si 

trattava di apparecchiature usate: 

 
Pittaluga acquistò apparecchi americani da restaurare e li affidò all’equipe di tecnici che aveva 

riunito per questo scopo: il reparto sonoro era composto dall’ing. Cavazzuti, direttore, dal sig. 

Paris e da me…Costituito il reparto sonoro si fecero le prime esperienze: la prima fu una ninna 

nanna di Spadaro…Non venne bene150. 

 

Al momento dell’inaugurazione ufficiale il complesso Cines-Pittaluga si componeva di tre 

teatri di posa, di cui due per la produzione sonora ed uno per quella muta. Ogni teatro era 

dotato di uffici per i servizi tecnici ed artistici, camerini per gli attori, i generici e le comparse. 

Poi c’erano i reparti per i pittori, i decoratori e gli stuccatori, la sala di conversione elettrica, i 

macchinari per le officine meccaniche ed elettriche, per la falegnameria ed il deposito delle 

sceneggiature. A ovest si collocano un fabbricato per la sala di sincronizzazione e proiezione 

sonora, un laboratorio per lo sviluppo dei negativi ed un ristorante con duecento posti. La 

palazzina degli uffici produzione è situata lungo via Tre Madonne151.  

Era stato stimato che l’installazione di un teatro sonoro, con tutta l’attrezzatura necessaria per 

la produzione, il doppiaggio e la sincronizzazione comportava i seguenti investimenti (senza 

il calcolo dell’acquisto del terreno e la costruzione del teatro), per un totale di 800.000 Lire: 

- impianto di registrazione sonora installato su camions per esterni ed interni: 

L.250.000; 

- impianti elettrici: L. 200.000; 

- macchine da presa, carrelli, etc: L. 100.000; 

- ammobiliamento, attrezzatura e materiale vario: L. 150.000; 

- imprevisti, progetti e costituzione: L. 100.000. 

 

Gli stabilimenti Cines-Pittaluga erano dotati di trenta macchine da presa e di quattro impianti 

di proiezione con apparecchiature RCA Photophone, «i più moderni in fatto di tecnologia 
                                                 
150 Da un’intervista a Leopoldo Rosi che lavorava a Radio Torino ed era stato chiamato alla Pittaluga in quegli 
anni, come molti tecnici che prima avevano lavorato alla Fert. 
151 ASI-BCI, SOF, cart. 310, fasc.3. 
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sonora152». Il controllo dell’interno processo – dalla produzione allo sviluppo e stampa delle 

copie – si realizzava attraverso i seguenti immobili di proprietà: 

- l’area S.A.C.I (mq 2000) si trovava davanti agli stabilimenti Cines ed era adibita alla 

lavorazione dei negativi e dei positivi; 

- lo stabilimento Positiva (a Torino) si occupava della stampa delle copie dei films, 

della lavorazione dei positivi e di quella fotografica e tipografica; 

- lo stabilimento Palatino (costruito nel 1932) si occupava delle attività di 

sincronizzazione e doppiaggio. La direzione dello stabilimento era stata affidata al 

regista Mario Almirante che si circondò di tecnici e collaboratori di grande 

professionalità153. L’attività di doppiaggio e di sincronizzazione delle pellicole 

straniere era svolta dalla sezione produzione (la Cines) per conto della sezione 

noleggio. 

 

La Pittaluga annunciava un grandioso programma che avrebbe trasformato i teatri Cines in un 

importante centro di produzione europea. Perché lo sforzo fatto con ingenti immobilizzi e 

impegni finanziari gravosi potesse diventare redditizio, era necessario garantire un 

funzionamento industriale degli stabilimenti, che lavorando ininterrottamente avrebbero 

finalmente contribuito ad una produzione «degna artisticamente e tecnicamente perfetta e di 

facile piazzamento154». 

Una volta terminato il contenitore architettonico, si trattava di completare il programma di 

rilancio della cinematografia italiana definendo una politica produttiva. Pittaluga si preoccupa 

in primo luogo di reclutare maestranze tecniche ed artistiche, magari richiamandole 

dall’estero. Il quadro degli uffici e dei servizi degli stabilimenti Cines restituisce l’immagine 
                                                 
152 La S.A.S Pittaluga inizia la produzione alla “Cines”, in “La Rivista del Cinematografo”, 6 giugno 1930. 
153 I primi doppiati furono quelli di A nous la liberté (A me la libertà, 1931) di René Clair, di Madchen in 
Uniform (Ragazze in uniforme, 1931) di Leonine Sagan, di Kameradschaft (La tragedia della miniera, 1931) di 
Pabst e di Die Herrin Von Atlantis (Atlantide, 1931). L’industria del doppiaggio fioriva anche perché la legge 
fascista del 1933 aveva proibito la proiezione nelle sale del Regno a quelle pellicole il cui adattamento 
supplementare in lingua italiana fosse stato eseguito all’estero. Il film parlato aveva introdotto non pochi 
problemi come possiamo leggere in un editoriale anonimo La censura cinematografica ed il mercato delle 
pellicole in Italia, comparso sulla rivista “Lo Spettacolo Italiano” nell’ottobre del 1930 (n.10): «La mancata 
produzione di films muti da parte della grande industria straniera, la incipiente invasione dei più orribili e banali 
films sonorizzati, provocata dalla necessità di adattare films creati in lingua straniera alle esigenze di un mercato 
come il nostro dove non si sopporta neppure una battuta in lingua estera da parte delle autorità censoriali, il 
lentissimo orientarsi dell’esercizio verso la proiezione sonora e la mancanza assoluta di una produzione 
nazionale, costituivano in quel periodo altrettante gravi preoccupazioni per l’esercizio delle sale 
cinematografiche, per quante oggi nuove se ne sono profilate all’orizzonte, senza che alcuna di quelle sopra 
elencate sia venuta meno, alleviando la sorte assai triste degli esercenti di cinema». 
154 Credito ed intervento statale, “Rivista Italiana di Cinetecnica”, n.6-7 giugno-luglio 1930. 
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di una macchina estremamente complessa e articolata155 (si veda la sezione Allegati). Tra le 

maestranze ci sono: sarte (2), falegnami (13), attrezzisti e tappezzieri (8), truccatori (5), 

elettricisti (20), macchinisti (36), meccanici (11), manovali (3). Vengono istituiti: un ufficio 

“edizioni”156 (22), un ufficio “servizi aggregati”157 (9), un ufficio “cortimetraggi”158 (6) un 

ufficio “soggetti”159 (9), un ufficio “stampa” (4). Il personale addetto alle scene comprende: 

un direttore di scena, un segretario di scena, un ispettore di produzione, un segretario di 

edizione, un aiuto direttore di scena. 

Relativamente alla parte artistica, la Cines inaugura una politica dei giovani di talento, 

cercando come collaboratori Alessandro Blasetti, Aldo Vergano e Mario Serandrei che 

facevano parte della rivista “Cinematografo” (nata con il nome de “Lo Schermo”) e che pochi 

anni prima lo avevano accusato di soffocare la rinascita del cinema italiano. Blasetti aveva 

dato vita ad una cooperativa cinematografica, la Augustus, che nel 1928 aveva realizzato il 

film Sole, giudicato dai critici coevi come il film del “rinascimento cinematografico italiano”: 

 
Dopo quasi un decennio di stasi, dopo troppi discorsi sulle possibilità di una rinascita del nostro 

cinema, un gruppo di giovani quasi ignoti sapevano dare un modesto ma importante esempio. Sole 

desta curiosità, compiacimenti; Pittaluga chiama Blasetti, gli fa offerte concrete ed il suo gruppo 

entra alla Cines160. 

 

 La Augustus era stata liquidata nel 1929 a causa di difficoltà economiche dovute dal tracollo 

della Banca Italo-Britannica. A quel punto, secondo le dichiarazioni di Blasetti161, Stefano 

Pittaluga (più volte attaccato dalle pagine della rivista di Blasetti) si era recato a Roma 

proponendogli di lavorare per la Cines: «La battaglia l’ha vinta lei, Blasetti. Se non mi chiede 

una cifra eccessiva io desidererei che lei fosse il primo regista con il quale riaprirò i miei 

stabilimenti della Cines perché adesso, oltre ad avermi dimostrato che in Italia si può fare del 

                                                 
155 ASI-BCI, SOF, cart. 236, fasc. 1, sf. “Relazione Angelici”. 
156 Il capo dell’ufficio è nominato nella persona di Ruggeri, poi ci sono: 1 impiegata, 2 addetti ai titoli animati, 
13 addetti ai positivi, 5 addetti al taglio negativi.  
157 Il responsabile dell’ufficio è Mario Almirante, affiancato da 2 impiegati, 2 addetti ai negativi, 1 segretario di 
scena e 3 altri addetti.  
158 Responsabile Campogalliani, con 1 impiegata, 1 addetta ai negativi e altri tre generici. 
159 Responsabile è Sebastiano Luciani, affiancato da altri 8 impiegati. 
160 M. GROMO, Film visti, ED. Bianco e Nero, Roma, 1956, p.96. 
161 F. SAVIO, Parlano 116 protagonisti 
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cinematografo, c’è l’avvento del sonoro che mi consiglia a riprendere la produzione162». Oltre 

a Blasetti, Pittaluga assunse tutto il gruppo che aveva costituito la Augustus.   

Alla direzione dell’Ufficio Soggetti viene chiamato Aldo Vergano mentre tra gli attori 

vengono scritturati nomi già famosi quali Ettore Petrolini, Armando Falconi, Lia Franca, Dria 

Pola e Isa Pola, Elio Steiner e Giorgio Bianchi, che con i loro visi simpatici e acqua e sapone 

riscuotevano i favori del pubblico163: «Pittaluga aveva simpatia per i giovani. Basti vedere 

quanti giovanissimi tecnici e attori fiorirono ai suoi tempi alla Cines164». Gli attori erano 

assunti a forfait «espressamente per il film» e pagati settimanalmente165. Sappiamo ad 

esempio che Ettore Petrolini era stato «assunto per l’interpretazione di 4 film» e ne aveva 

interpretati soltanto 3 perché l’ultimo era stato potestato; complessivamente aveva percepito 

L. 230.000, lavorando nei mesi di giugno, luglio e una parte di agosto (circa 92.000 Lire al 

mese). E’ interessante notare che Petrolini per tutte e tre le pellicole (Nerone, Cortile e 

Medico per forza) risulta come soggettista e sceneggiatore. Elio Steiner era stato assunto a 

forfait per il film La Canzone dell’Amore percependo complessivamente L. 11.000 e poi 

aveva ottenuto un contratto di 4.000 Lire mensili per il periodo dal 1 settembre al 31 dicembre 

1931 per la realizzazione delle pellicole Corte d’Assise e Stella del cinema166. Oppure Dria 

Pola che assunta a forfait per il film La Canzone dell’Amore ricevendo L. 6.000, aveva poi 

ottenuto un contratto «per il periodo dal 1 settembre al 31 dicembre 1930 per L.3000 mensili 

e dal 1 gennaio al 30 giugno 1931 per L. 3500 mensili167». Anche i registi avevano le stesse 

condizioni contrattuali; potevano cioè essere assunti a forfait e poi ottenere un contratto a 

termine per un periodo generalmente compreso tra 3 e 6 mesi. Blasetti aveva ottenuto per la 

regia di Resurrectio (realizzato in 2 mesi) un forfait di 15.000 Lire a cui era stato aggiunto un 

premio pari a 5.000 Lire; per La Canzone dell’Amore Gennaro Righelli aveva percepito 

50.000 Lire (giugno-agosto 1930). Lo stipendio degli attori era commisurato alla loro fama e 

quindi alla capacità di fungere da richiamo per gli spettatori che non avrebbero perso ogni 

nuova pellicola del divo o della diva preferita. Nella relazione sulla visita agli stabilimenti nel 

dicembre 1931, il dott. Adamoli sosteneva che il personale artistico della Cines fosse pagato 

troppo e che contemporaneamente fosse sottoutilizzato, come era accaduto per Gennaro 

                                                 
162 Ibidem, pagg. 113-114. 
163 V. BUCCHERI, Stile Cines, cit., pag.17. 
164 A.G. BRAGAGLIA, Stefano Pittaluga, “Cinema”, n.102, 31 gennaio 1953. 
165 ASI-BCI, SOF, cart. 236, fasc. 1, sf. “Relazione Angelici”. 
166 Ibidem. 
167 Ibidem. 
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Righelli e altri attori168. Si proponeva quindi un maggiore monitoraggio dell’attività degli 

artisti o quantomeno uno sfruttamento più intensivo degli stessi. D’altro canto, i dirigenti 

della Pittaluga ritenevano impossibile ridurre gli organici del personale di produzione poiché 

ciò avrebbe significato «pregiudicare il buon rendimento tecnico-artistico e menomare quelle 

riserve di mezzi senza di cui potrebbero derivare inconvenienti e gravi danni169». 

Al momento della liquidazione della società, gli stipendi corrisposti ai direttori artistici e agli 

attori erano stati giudicati eccessivi e particolarmente gravosi sull’ammontare di spese di 

gestione: «fino al 1932, stipendi da L. 5.000 a L. 10.000 mensili erano considerati più che 

normali, per avere un’idea della situazione caotica in cui si svolgevano alla Cines la 

preparazione e l’esecuzione dei films170». Le tipologie di contratti sottoscritte tra il produttore 

ed il personale artistico rappresentano un elemento interessante per comprendere le modalità 

di formazione delle competenze tecnico-artistiche all’interno di una casa di produzione. Come 

abbiamo visto nei precedenti capitoli, il personale artistico costituisce uno degli elementi in 

grado di contribuire al vantaggio competitivo (si consideri a questo proposito il fenomeno del 

divismo): il riconoscimento di tale valore può portare alla formazione di un gruppo artistico 

stabilmente assunto dalla casa di produzione. Si potrebbe operare un’ulteriore distinzione tra 

contratti fissi e profit-sharing, dove in quest’ultimo caso lo stipendio dell’attore è legato ad 

una percentuale dei profitti realizzati dal film. Probabilmente un attore poco conosciuto sarà 

disposto ad accettare inizialmente un contratto fisso, mentre «contract lenght, actor’s 

experience, and revenue-generating ability are positively related to the likelihood of a share 

payment being offered to an actor171». Il cintratto profit-sharing viene quindi stipulato quando 

l’attore/attrice è già conosciuto ed amato dal pubblico, ha maturato una maggiore esperienza 

nel settore, ha ottenuto riconoscimenti nazionali ed internazionali.  In genere si ritiene che con 

il profit-sharing l’attore abbia maggiori incentivi nel profondere più impegno nel proprio 

                                                 
168 «Per quanto riguarda l’utilizzo del personale artistico, ho rilevato che il direttore di scena Gennaro Righelli, 
assunto per il periodo 1/11/1930-31/12/1931 con un retribuzione di 250.000 Lire, ossia con un impegno di 14 
mesi, ha lavorato solo 8 mesi; l’artista Libia Penso, assunta per 14 mesi con una retribuzione complessiva di 
49.000 Lire ha lavorato per soli 3 mesi; Dria Pola assunta per un periodo di 11 mesi e mezzo con uno stipendio 
di 39.000 Lire ha lavorato 4 mesi; Grazia del Rio con un impegno di 10 mesi e retribuzione di 60.000 Lire ha 
lavorato 5 mesi; Isa Pola con un impengo di 9 mesi e retribuzione di 30.000 Lire ha lavorato 3 mesi; Ettore 
Petrolini assunto per 4 mesi con una retribuzione di 230.000 Lire ha lavorato per 3 mesi», ASI-BCI, SOF, cart. 
236, fasc. 1, sf. “Relazione del dott. Adamoli sulla visita contabile effettuata agli stabilimenti Cines al 31 
dicembre 1931” 
169 Ibidem. 
170 ASI-BCI, SOF, cart. 311, fasc. 4, sf. 1. 
171 D. C. CHISHOLM, Profit-Sharing Versus Fixed-Payment Contracts: Evidence From The Motion Picture 
Industry, “The Journal of Law, Economics & Organization, Oxford University Press.  
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lavoro, dal momento che alla qualità di quest’ultimo sono in parte commisurati i risultati che 

la pellicola otterrà al bottegino. Per quanto riguarda il caso della Cines-Pittaluga, dai 

documenti d’archivio risulta che il personale artistico fosse assunto con contratto a termine 

oppure a forfait esclusivamente per la realizzazione della pellicola; non sono stati riscontrati 

casi di contratti profit-sharing, ma questa potrebbe essere una lacuna delle fonti che in 

generale sono sempre carenti per ciò che concerne i contratti. Di solito i divi utilizzavano la 

loro fama come potere contrattuale, riuscendo ad imporre le proprie condizioni alla casa di 

produzione  e spesso la società accettava, sia per non perdere le possibilità di guadagno 

offerte dal nome famoso, sia per evitare che un Gennaro Righelli, una Dria Pola, o un Vittorio 

De Sica passassero alla concorrenza. Per quanto riguarda le altre categorie di personale della 

Pittaluga, i soggettisti, gli sceneggiatori e gli architetti erano pagati a forfait172, l’orchestra, il 

coro, le comparse erano avventizi pagati giornalmente, mentre le maestranze (falegnami, 

attrezzisti, elettricisti, macchinisti, manovali, pittori, stuccatori, muratori) erano personale a 

ruolo fisso assunto dalla società.  

 

5.3.2 La produzione Cines-Pittaluga 

Le necessità di un rinnovamento artistico erano però sempre accompagnate da preoccupazioni 

di ordine commerciale, ecco perché nelle memorie di quanti lavorarono alla Cines ci sono «le 

lotte tra il direttor artistico e l’industriale circa la manomissione del montaggio di un film da 

parte dell’impresario». Pittaluga, «partendo come industriale dal concetto dell’affare più 

facile, batteva sulle vie di un genere artistico per tutte le categorie», e non era raro che 

intervenisse «nella scelta del soggetto, quanto nel dettaglio della sceneggiatura, nelle 

scenacce, nei tagli e anzitutto nella scelta degli attori e nello stile della messinscena173». 

Sotto la direzione di Pittaluga la nuova Cines produce una decina di pellicole sonore, tra cui 

Resurrectio di Alessandro Blasetti, La Canzone dell’Amore di Gennaro Righelli, Nerone di 

Alessandro Blasetti, Napoli che canta di Mario Almirante, Corte d’Assise di Guido Brignone, 

Medico per forza di Carlo Campogalliani, Terra Madre di Alessandro Blasetti, Rubacuori di 

                                                 
172 «Uno sceneggiatore ed un soggettista non possono avere eccesso di esperienza perché questo lavoro si 
compie saltuariamente e con scarsa retribuzione» A. PETRUCCI, Difesa del film italiano.  
173 «Una volta mi invitò a fare un film che era intitolato Mare eppoi si chiamò segretamente Vele ammainate. 
Aldo Vergano scrisse un soggetto e lui lo modificò secondo il principio della giovane vergine sedotta e 
perseguitata e dell’eroe salvatore e vendicatore. Ruffiani e gente esotica, velieri e tempeste agitavano il soggetto 
imposto a quel modo. Impegnato com’ero feci quel che potetti per difendermi dalle banalità ma non ci fu verso», 
A.G. BRAGAGLIA, Stefano Pittaluga, “Cinema”. 
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Guido Brignone, Vele ammainate, di Anton Giulio Bragaglia174. I progetti più complessi 

vengono rimandati in attesa di momenti più propizi (è il caso del film Resurrectio di Blasetti) 

e «molti film annunciati all’inaugurazione degli stabilimenti non vengono realizzati», forse 

anche per una scarsa conoscenza e padronanza della tecnica sonora175. I generi che si 

prediligono sono le commedie romantiche ed i melodrammi, che più tardi, nel processo di 

analisi e revisione della produzione cinematografica italiana sotto il regime, verranno 

giudicati come «film che oscillavano tra la commedia e l’operetta, la commedia e la farsa, 

oppure tra la commedia e l’avventura, la commedia ed il dramma, la commedia e un surrogato 

di tragedia: in toni artificiosi, mediocre teatrino filmato o letteratura da settimanale popolare. 

Pareva che alla maggior parte di quei film avesse presieduto un federale di provincia176». 

Complessivamente, secondo i dati tratti dall’Archivio del cinema italiano di Bernardini, 

l’attività di produzione della Cines-Pittaluga può riassumersi nella Tabella 5177: 

 
Tabella 5– Pellicole prodotte dalla SASP 

Anni Pellicole prodotte 
1930 4 
1931 14 
1932 10 
1933 13 
1934 2 

Fonte: Archivio del cinema italiano 

 

Le cifre della tabella non coincidono perfettamente con l’elenco dei film prodotti dalla SASP 

negli stabilimenti Cines contenuto nell’Archivio Banca Intesa (si veda la sezione Allegati). 

Contemporaneamente all’attività produttiva, la Sasp non abbandona i propri interessi nella 

distribuzione delle pellicole straniere, in particolare di quelle americane.  
 

 

 

 

 

                                                 
174 V. BUCCHERI, Stile Cines. Studi sul cinema italiano 1930-1934, Vita e Pensiero, Milano, 2004, pag. 10. 
175 V. BUCCHERI, Ibidem, p. 12. 
176 C. LIZZANI, Il cinema italiano, Firenze, Parenti, 1953. 
177 ASI-BCI, SOF, cart. 310, fasc.3, sf. 2, “Descrizione degli stabilimenti di produzione Cines: loro valutazione” 
e “Risultati economici dell’azienda di produzione Cines; organizzazione degli stabilimenti, 3 giugno 1934”. In 
questo documento sono registrate le seguenti cifre: 3 film prodotti nel 1930, 14 nel 1931, 11 nel 1933, 1 nel 
1934. 



 288

Tabella 6 – Pellicole americane in circolazione in Italia e distribuite dalla SASP 

Anni Pellicole americane Distribuite dalla SASP 
1930 234 98 
1931 171 50 
1932 139 86 
1933 172 54 
1934 172 52 
1935 127 40 
Fonte: nostra elaborazione su dati SIAE e Martinelli 

 

La Tabella 6 riporta il confronto tra le pellicole americane complessivamente distribuite sul 

territorio nazionale e quelle distribuite da Pittaluga: nel periodo considerato la SASP era 

responsabile mediamente della distribuzione del 38% dei film statunitensi. I dati mostrano che 

la società deteneva una quota discretamente elevata nell’importazione di film americani. 

Confrontando la tabella della produzione e quella della distribuzione ci si potrebbe stupire del 

fatto che gli stabilimenti Cines fossero stati allestiti proprio per far fronte alle necessità della 

domanda interna poiché all’interno di quei teatri è realizzato un numero davvero esiguo di 

pellicole nazionali. Alle critiche sulla scarsa produttività, gli amministratori avevano risposto 

affermando che se da una parte la produzione Cines-Pittaluga aveva consentito una «ripresa 

della programmazione italiana che è stata nel complesso favorevolmente apprezzata dal 

pubblico», dall’altra «le condizioni generali non hanno consentito risultati adeguati178».  La 

SASP aveva dato nella misura in cui le sue possibilità e capacità lo consentivano, oltre 

sarebbe stato difficile. Il commendatore aveva sempre sostenuto che senza le pellicole 

americane, francesi e tedesche non si sarebbe potuto sopravvivere. 

La Canzone dell’Amore è il film con cui si inaugura la produzione sonora: liberamente tratto 

dalla novella di Luigi Pirandello, In silenzio, il film era costato più di 2 milioni di Lire: 

2.617.469,75 Lire il negativo a cui si devono aggiungere le spese di edizione pari a 283.526 

Lire, per un totale di 2.900.000 Lire. Il film era stato girato in tre edizioni, italiana, francese e 

tedesca179, con registi e attori dei rispettivi paesi (rimanevano identiche le scenografie e gli 

operatori) riportando l’unanime consenso del pubblico e della critica. Dopo 13 mesi di 

                                                 
178 SASP, Relazioni e bilancio al 31 dicembre 1931. 
179 La pratica delle versioni multiple verrà utilizzata anche per le altre produzioni Cines: per ogni film viene 
preparata una versione internazionale, con regista e attori differenti, ma girata negli stessi teatri di posa, con le 
stesse scenografie, lo stesso personale tecnico e le stesse comparse, senza dialoghi ma sincronizzata con effetti 
sonori e musicali. Veniva predisposta anche una versione muta dotata di didascalia, da utilizzare specialmente 
nelle sale non ancora attrezzate per la proiezione di pellicole sonore. Cfr. V. BUCCHERI, cit., p.13. 
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sfruttamento, il film aveva generato ricavi in Italia e all’estero per più di 3 milioni di Lire e al 

30 aprile 1934 tale cifra aveva raggiunto i 5 milioni di Lire.  

 
In breve tempo e fra lo scetticismo generale la cinematografia italiana è riuscita in qualche cosa di 

buono nella produzione sonora e parlata. Questa Canzone dell’amore, creata in Roma dalla Cines, è 

indubbiamente qualcosa di più che una lieta promessa. E’ un’opera piena di forza e di garbo che 

farebbe onore anche ai paesi più progrediti nell’arte e nella tecnica del cinema180. 

 

Il film era carico di significati: era la prima pellicola sonora realizzata in Italia all’interno dei 

nuovi stabilimenti Cines con cui si sarebbe compiuta la rinascita cinematografica. A proposito 

di ciò, Paolella scrive: «Quando, in una delle scene finali, si udirono i vagiti di un neonato 

misti al suono delle campane in Roma, tutti pensarono che il nuovo cinema italiano stesse per 

nascere, esultante e prolifico, onesto e democratico. Il film era scadente, ma quell’anelito di 

vita piacque. E quei rintocchi stordivano il pubblico, come un’apoteosi trionfale181». Della 

realizzazione di questa pellicola ci rimangono anche le colorite memorie di Ludovico Toeplitz 

che, in visita agli stabilimenti Cines proprio durante le riprese del film, così racconta il suo 

incontro con Stefano Pittaluga: «E’ vero sì, il soggetto 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. E poi suona meglio, è molto più 

suggestivo. Il personaggio principale era un uomo e noi l’abbiamo trasformato in donna. Sa, il 

pubblico è più sensibile all’eterno femminino, non è vero Righelli? La storia di Pirandello poi 

è molto tragica e io l’ho fatta trasformare un po’ e l’ho resa serena e morale così il pubblico 

andrà in brodo di giuggiole». L’intervento di Pittaluga nell’apportare modifiche al copione 

sembra confermare il ritratto che di lui aveva fatto Bragaglia e l’ipotesi che dietro 

l’indicazione N.N dell’autore del soggetto, in realtà si celasse lo stesso commendatore che 

riteneva di ben conoscere i segreti del mestiere e l’arte del commercio. Ad uno stupito 

Toeplitz che gli chiedeva perché, dopo aver modificato tutto, avessero deciso di mantenere il 

nome di Pirandello, Pittaluga rispondeva: «Resta il nome dell’autore, che fa sempre fino sul 

cartellone182». 

                                                 
180 Sulle recensioni al film si veda: Anonimo, “Corriere della Sera”, 11 ottobre 1930; Anonimo, “Il Popolo 
d’Italia”, 11 ott. 1930; S. DE FEO, “Il Messaggero”, 9 ottobre 1930; M.G., “Il Popolo di Roma”, 9 ottobre 1930; 
U. MASETTI, “Cinematografo”, 30 ottobre 1930; E. ROMA, “Cinema Illustrazione”, n.40, 15 ottobre 1930. 
181 R. PAOLELLA, Storia del cinema sonoro, 1926-1939, Giannini, Napoli, 1966, p. 653.  
182 L. TOEPLITZ, op. cit., pp. 95-96.  
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Per quanto riguarda il dettaglio del preventivo di produzione della pellicola, nella Tabella 7 

sono riportate le percentuali più indicative e comunque superiori all’unità (per un dettaglio 

delle spese che componevano il preventivo di lavorazione si rimanda alla sezione Allegati).  

 
Tabella 7 – Preventivo del film La Canzone dell’amore 

Voce di costo Percentuale 

Soggetto, sceneggiatura, diritti d’autore 2,17 

Direttore di scena 5 

Scenografi e architetti 0,2 

Scenografia 8 

Artisti 7 

Quota spese collettive 43,56 

Fonte: nostra elaborazione su dati ASI-BCI, SOF, cart. 236 

 

Quello che possiamo osservare nella tabella, e che troveremo poi in tutti i preventivi delle 

produzioni Cines, è la preponderanza delle spese collettive sul totale del costo di produzione. 

Nell’ambito delle pellicole di cui è stato possibile recuperare il preventivo, La Canzone 

dell’amore è quella in cui si registra l’investimento più elevato nella fase di scelta del 

soggetto ed elaborazione della sceneggiatura, pari al 2,17%. 

Se consideriamo i risultati al botteghino (in Italia e all’estero) dei film prodotti dalla Cines-

Pittaluga nel corso del 1930 (Grafico 2), notiamo che La Canzone dell’Amore e Napoli che 

canta erano le due pellicole ad avere generato un utile. Al 31 dicembre 1932 il film di 

Righelli aveva prodotto ricavi in Italia e all’estero per 3.565.983,95 Lire, generando un utile 

di 1.777.096,20 Lire183. Più modesto il risultato di Napoli che canta: 905.384 Lire di ricavi ed 

un utile di 89.447 Lire. Con riferimento al preventivo di quest’ultima pellicola, il peso 

percentuale delle voci di costo ricalca quello de La Canzone dell’Amore. A fronte di un costo 

di produzione di circa 950.000 Lire, troviamo la seguente distribuzione di spese: 
 

 

 

 

 

 

                                                 
183 ASI-BCI, SOF, cart. 309, fasc.2, sf. 1, “Situazione al 31 dicembre 1932: lettere e relazioni di Adamoli a Di 
Veroli”. 



 291

Tabella 8 – Preventivo del film Napoli che canta 

Voce di costo Percentuale 

Soggetto, sceneggiatura, diritti d’autore 0,8 

Direttore di scena 5,39 

Scenografi e architetti 2,05 

Artisti 17 

Quota spese collettive 43,30 

Fonte: nostra elaborazione su dati ASI-BCI, SOF, cart. 236 

 

La scheda dei preventivi della Cines era organizzata nel modo seguente: nella prima parte 

sono elencati i costi sostenuti ad una determinata data (ad esempio per la pellicola Mare, poi 

distribuita dal 30 novembre 1931 con il titolo di Vele ammainate troviamo il dettaglio delle 

spese al 31 marzo 1931); vengono poi aggiunte le spese complementari dei mesi successivi. 

In buona parte dei preventivi analizzati, gli incrementi di costo si registrano per quella parte di 

attività più di carattere tecnico: il processo di sviluppo della pellicola, le materie prime, il 

materiale fotografico. Per ciò che concerne la parte artistica invece le spese complementari, 

possono riguardare gli artisti (fissi e avventizi) e più spesso i maestri, l’orchestra e il coro; tale 

incremento si può spiegare considerando che si trattava di anni di sperimentazione del sonoro 

e le prime macchine non avevano risolto il problema della registrazione dei rumori esterni. Un 

prolungamento dei tempi di lavorazione incideva ovviamente sul costo di produzione, 

determinando uno scarto tra il preventivo ed il consuntivo. Armando Falconi fu assunto a 

forfait per 4 settimane per l’interpretazione del film Rubacuori (complessivamente lo 

stipendio ammontava a 50.000 L.) ma «non essendosi ultimato il film entro le quattro 

settimane, gli si dovette liquidare il pro rata in 25.000 Lire»; lo stesso accadde a Dria Pola 

«trattenuta per terminare il film Artiglio per un totale di 6.000 Lire184». L’errore commesso 

nel calcolo del preventivo di una pellicola è imputabile oltre che ad una cattiva 

organizzazione anche ad una assenza di professionalità, quindi all’incapacità di prevedere 

tutte le esigenze che imponeva la lavorazione cinematografica: dalle relazioni contabili redatte 

dai fiduciari Comit possiamo dedurre che tra le principali lacune della Cines-Pittaluga vi era 

l’assenza di un buon sistema di contabilità e di un’organizzazione scientifica del lavoro. 

Ovviamente il fatto che le spese collettive e generali incidessero sul budget per circa il 30-

40% dipendeva dalla complessa struttura ed organizzazione raggiunta dagli stabilimenti 

                                                 
184 ASI-BCI, SOF, cart. 236, fasc. 1, sf. “Relazione Angelici”. 
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Cines, per cui è plausibile che i risultati negativi di una pellicola venissero imputati nel 

preventivo dei film in lavorazione, andando quindi ad incrementare ulteriormente il valore 

delle spese generali e collettive imputabili alla nuova produzione. Dai documenti contabili 

emerge la difficoltà – anche per i fiduciari Comit – a calcolare l’effettivo costo di produzione 

di un negativo, spesso gravato dalle spese generali e dal peso degli ammortamenti185: il costo 

del film Artiglio risulta in un caso pari a 2.839.000 Lire186 ed in un secondo documento187 pari 

a 2.31.862 Lire. 

Non tutte le schede presentano lo stesso grado di dettaglio e può capitare che per alcune 

pellicole vengano indicate soltanto le spese dei processi più “industriali” quali l’impressione, 

lo sviluppo e la stampa del negativo, senza trovare alcuna traccia dei costi per il soggetto, la 

sceneggiatura, il direttore artistico. 
 

Grafico 2 – Carico al 1932 e ricavi dei negativi realizzati nel periodo 1930-1931 
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Fonte: nostra elaborazione su dati ASI-BCI, cart.309188 

 

E’ interessante soffermarsi sul dato di un altro film del 1930, Nerone (regia di Alessandro 

Blasetti), proiettato nelle sale il 12 novembre 1930: dopo due anni la rimanenza da coprire era 

ancora pari a 172.076,50 Lire. In questo caso, dal preventivo si deducono le seguenti 

percentuali: 

- “soggetto e diritti”: 0,28%;  

- “direttore di scena”: 3,43%; 

- “artisti”: 23%; 

                                                 
185 ASI-BCI, SOF, cart. 311, fasc. 4, sf. 1. 
186 ASI-BCI, SOF, cart. 236, fasc. 1, sf. “Relazione Angelici”. 
187 ASI-BCI, SOF, cart. 310, fasc. 3, sf. “Dossier Di Veroli. Descrizione degli stabilimenti di produzione cines – 
loro valutazione al 3 giugno 1934” 
188 Ibidem. 
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-“quota spese collettive”: 62% 

 

Il soggetto in questo caso rappresenta una percentuale irrisoria, pari allo 0,3%, mentre la voce 

più consistente è data dalle spese generali e collettive, il cui coefficiente gravava «sul costo in 

misura assai notevole189». Secondo i fiduciari Comit l’abbassamento delle spese generali e 

collettive era possibile soltanto «a condizione di un’intensiva lavorazione cioè di una 

produzione notevole anche quantitativamente allo scopo di poter ripartire su una maggiore 

superficie il carico delle spese». D’altra parte però si riteneva che intensificando la 

produzione si sarebbe ulteriormente aggravata la posizione finanziaria della società: «In 

simile contingenza accingerci ad una produzione più vasta, senza aver provveduto dapprima 

ad una conveniente reintegrazione dei mezzi finanziari, potrebbe essere molto pericoloso190». 

Secondo i principi contabili per le aziende cinematografiche191 il costo di produzione di un 

soggetto derivava dalla somma «dei dati particolari propri ad una pellicola e di quelli generali 

relativi a tutti i soggetti192». L’imputazione delle spese generali e collettive rappresentava un 

ulteriore problema: «il primo riparto di queste spese potrebbe essere convenientemente il 

seguente, una parte di esso da imputare al teatro e la rimanente alla lavorazione. Ad esempio, 

supponendo l’importo complessivo pari a 100, per la voce illuminazione elettrica, il 60% 

potrebbe imputarsi al reparto stampa (che consuma più luce), il 15% al reparto perforazione, il 

25% allo sviluppo». Si trattava quindi di stabilire in quale percentuale ogni singola voce dei 

conti “spese generali e collettive” potesse essere attribuita al costo di produzione di una 

pellicola. Per quanto riguarda gli stabilimenti Cines, i fiduciari Comit avevano deciso di 

introdurre un sistema di imputazione delle spese sulla base delle giornate di occupazione dei 

teatri: «l’eccedenza e la deficienza del carico effettivo di spese rispetto al carico 

convenzionale viene girata al conto perdite e profitti e si conguaglia a fine anno193». Tale 

metodo di calcolo era stato introdotto perché si era verificato che il coefficiente di 

                                                 
189 ASI-BCI, cart. 309, fasc.1, sf. “Note del prof. Adamoli  sulla situazione patrimoniale ed economica del 
Gruppo Pittaluga nell’anno 1932” 
190 Ibidem. 
191 P. INGELIDO, op. cit. 
192 P. INGELIDO, op. cit., pag. 77. 
193 ASI-BCI, SOF, cart. 236, fasc. 1, sf. “Relazione del dott. Adamoli sulla visita contabile effettuata negli 
stabilimenti della Cines nel dicembre 1931”. Le rilevazioni di Adamoli proseguono con la seguente precisazione: 
«Il conto perdite e profitti rappresenta il termometro dell’intensità di utilizzazione degli impianti. Quando si fa 
luogo ad addebiti nel detto conto per eccedenze di spese effettuate su quelle convenzionalmente ripartite a carico 
dei soggetti, vuol dire che l’intensità di produzione è al di sotto del normale, circostanza economicamente 
sfavorevole». 
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imputazione delle spese generali e collettive fosse calcolato con criteri soggettivi della 

Direzione Centrale della Sasp anziché in base a criteri industriali e contabili194. 

 

Tornando al problema della valorizzazione degli elementi immateriali, in buona parte delle 

pellicole Cines-Pittaluga, il soggetto e la sceneggiatura occupano una percentuale compresa 

tra lo 0,2 ed il 3%, una cifra inferiore rispetto a quello che era considerato un investimento 

minimo necessario pari al 10%: il successo di una pellicola derivava dalla minuzia nella 

preparazione, da una buona scelta del soggetto e dalla revisione della sceneggiatura; un 

processo che avrebbe potuto richiedere dai 3 ai 6 mesi di lavoro, almeno secondo le opinioni 

di chi scriveva sulle riviste di settore. Se negli anni Trenta in media una pellicola italiana 

costava 800.000 Lire, il 10% di tale preventivo corrispondeva ad un investimento di almeno 

80.000 Lire, un valore lontano dalle 3.000 Lire dei film Nerone, Il Mare, La Lanterna del 

Diavolo.  

La Canzone dell’Amore aveva rappresentato un’eccezione, poiché il soggetto e l’acquisto dei 

diritti d’autore (la pellicola era stata tratta da una novella di Pirandello) erano costati 

complessivamente 57.000 Lire. Quello che generalmente accadeva era che l’investimento nel 

soggetto e nella sceneggiatura «non si fosse ancora fatto largo tra i produttori italiani», poiché 

c’era ancora chi supponeva «di essere straordinariamente furbo e abile pel fatto di aver 

limitato la spesa della al due o al tre per cento! Tuttavia i produttori più esperti già accettano 

senza dolersi di spendere sessanta, ottantamila lire195». Per comprendere meglio tali 

affermazioni, è opportuno considerare il significato del sostantivo “soggetto”. Se ci 

rifacciamo ai vocabolari della lingua italiana, possiamo trovare le seguenti definizioni: 

«progetto embrionale di un film, originale o desunto da un’opera letteraria o teatrale196» 

oppure «voce originale di un film che può essere originale o tratto da un’opera letteraria o 

teatrale, distingue gli episodi e abbozza i dialoghi principali197». Nell’ambiguità delle varie 

interpretazioni che sono state date alla parola, il soggetto cinematografico rappresenta il punto 

di partenza da cui scaturisce la produzione (l’“idea” crociana), è lo strumento attraverso cui si 

svela l’argomento, la trama, l’intreccio del racconto e da cui poi scaturisce la sceneggiatura. 
                                                 
194 Ibidem. «Nella formazione dei prezzi di costo vengono ad inserirsi criteri soggettivi sulle cui opportunità è 
lecito discutere. Il riparto delle spese è effettuato secondo il giudizio e l’apprezzamento della Direzione Generale 
anziché in base a criteri industriali e contabili». 
195 Capacità tecnica e coscienza produttiva nella nostra industria del cinema, in “Bianco e Nero”, 11 novembre 
1939. 
196 Voce soggetto in G. DEVOTO, G. C. OLI, Dizionario della lingua italiana, Le Monnier, Firenze, 1971. 
197 Voce soggetto in S. BATTAGLIA, Grande vocabolario della lingua italiana, Utet, Torino, 1998. 
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Come abbiamo scritto in precedenza non era raro che il produttore, Pittaluga, intervenisse 

nella fase di stesura del soggetto, se non direttamente, almeno apportando modifiche allo 

stesso, al fine di rendere la storia più commerciale, più facilmente vendibile al pubblico. 

Oppure i soggetti presentavano forti analogie tra loro, perché nelle ripetizioni il produttore 

poteva scorgere quel marchio rassicurante sinonimo per lui di un presupposto vincente. A 

titolo esemplificativo viene riportato nella sezione allegati l’esempio del soggetto della 

pellicola Corte d’Assise della Cines-Pittaluga, uno di quelli che reca l’indicazione N.N. 

A più riprese le riviste di settore avevano posto l’accento sull’importanza di un rinnovamento 

stilistico-espressivo della produzione italiana, soprattutto se confrontata con europea: la forza 

di una produzione cinematografica era il risultato dell’armonica combinazione «di tutti gli 

elementi e delle piccole individuali energie che attendono, ciascuna nella propria specialità 

all’opera gigantesca della costruzione. Ecco perché noi oggi miriamo con attenzione 

vivissima ai giovani pensatori dei copioni cinematografici: essi sono la base sulla quale poi 

gradatamente troverà le sue linee architettoniche e la cinematografia nazionale198». La 

“formula nazionale”, come più tardi l’avrebbe definita Vittorio Mussolini, doveva essere il 

risultato di un costante aggiornamento, accompagnato da una contaminazione con le culture 

cinematografiche europee e con quella americana, da cui sarebbe stato possibile trarre 

insegnamenti per la creazione di opere nazionali capaci di richiamare un pubblico 

internazionale. Il critico Eugenio Giovannetti raccomandava ad esempio i film sovietici per le 

intuizioni in tema di “bellezza e forma”, i film americani per la loro maestria ei generi e per la 

preparazione dei loro attori, le pellicole della Germania di Weimar come esempi di 

intelligenza filmica espressiva. Il cinema americano era il punto di riferimento non soltanto 

per gli spettatori, ma anche per gli intellettuali, come emerge dalle parole di Cesare Zavattini 

e di Italo Calvino. In una domanda sul significato del cinema italiano in quegli anni, Zavattini 

aveva risposto che «in quegli anni non avevo nessuna conoscenza del cinema italiano, il 

cinema per me era già il cinema americano, solamente il cinema americano, e ti devo dire 

quello comico199». E anche Calvino, nel suo famoso racconto Autobiografia di uno spettatore, 

esprimeva un giudizio molto simile a quello di Zavattini: «non ho ancora detto, ma mi pareva 

sottointeso, che il cinema era per me quello americano, la produzione corrente di 

Hollywood200». Non solo il grande cinema d’autore, ma anche la produzione media: «così io, 

                                                 
198 Come si scrive un soggetto cinematografico, “Cinemalia – Rassegna d’arte cinematografica”, giugno 1928. 
199 V. ZAGARRIO, Film, modelli, immaginari, cit., p.209. 
200 I. CALVINO, Autobiografia di uno spettatore, in F. FELLINI, Fare un film, Einaudi, Torino, 1980, pp. XI-XII. 
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spettatore appartenente ad un altro sistema di mistificazioni avevo qualcosa da imparare da 

quel poco di verità sia da quel molto di mistificazione che i prodotti di Hollywood mi 

davano201». Due citazioni, quella di Zavattini e Calvino, che seppur parziali restituiscono 

l’idea del’enorme potere di attrazione della società americana nell’Italia degli anni Trenta 

 

All’interno di questo contesto, la produzione Cines offrì spazio alla sperimentazione e 

all’eclettismo stilistico ma allo stesso tempo rimase legata allo stile teatrale, in una costante 

tensione tra preoccupazioni di botteghino e necessità di rinnovamento, mentre sullo sfondo 

troviamo il dibattito ideologico che animava la società italiana, ovvero il problema della 

modernità e dell’identità nazionale. Per questo motivo gli storici dell’estetica cinematografica 

parlano dello stile Cines come di una “polifonia espressiva”: uno stile plurale che si realizza 

con La Canzone dell’amore, Resurrectio, Acciaio, uno stile teatrale con Rubacuori, La 

segretaria privata, La telefonista ed uno stile realista e classico con Gli uomini che 

mascalzoni! e 1860.  

 

L’analisi dei risultati al botteghino delle pellicole Cines non può essere condotta prescindendo 

dal contesto nazionale: in quegli anni la SIAE aveva registrato un calo complessivo del 

consumo cinematografico ed in generale delle spese per consumi culturali, come si evince 

dalla Tabella 9. 

 
Tabella 9 – Consumi culturali nei primi anni Trenta 

  Prosa Operetta Rivista Lirica Teatro Cinema Sport Vari 
Anni                 

1930 60 12 15 40 127 390 32 81
1931 50 9 11 32 102 340 30 80
1932 33 5,5 6,5 25 70 316 32 79
1933 31 6 6,5 23 66,5 329 32 85

Fonte: Lo Spettacolo in Italia 1924-1933, SIAE. Valori espressi in milioni di Lire. 

 

Purtroppo non si possiedono i dati che si riferiscono agli incassi delle pellicole italiane e 

straniere per questi anni, giacché l’attività di monitoraggio della SIAE inizia nel 1934. gli 

incassi del cinema si riferiscono alla programmazione sia di nuove pellicole, le cosiddette 

novità, sia di riprese, ovvero film di vecchia produzione che continuavano ad essere 

programmati nei cinematografi. 
                                                 
201 Ibidem. 
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Soltanto a partire dal 1936 troviamo la distinzione degli incassi annui ottenuti sul territorio 

nazionale (con una suddivisione per province) dalle pellicole italiane e straniere. Nel 1936 i 

ricavi al botteghino dei film nazionali novità202 sono pari al 16,87%; l’anno successivo i ricavi 

dei film nazionali scendono al 15,9%, quelli statunitensi sono pari al 65,6% e le pellicole di 

altra nazionalità arrivano al 18,5%, così distinte: 8,2% per i film tedeschi, 5,9% per le 

pellicole francesi e 1,4% per quelle inglesi.  Percentuali molto simili si trovano nel biennio 

1937-38, mentre tra il 1939 ed il 1940 si riducono gli incassi delle pellicole americane ed 

aumentano quelle delle pellicole italiane e straniere. Gli incassi maggiori erano realizzati nelle 

cinque principali città del Regno, Milano, Roma, Torino, Genova, Napoli, dove il prezzo del 

biglietto andava da un minimo di 1,56 lire (Napoli) ad un massimo di 2,30 lire (Genova) e 

nelle sale più eleganti (le cosiddette sale di categoria extra) del centro di Milano e Roma si 

poteva pagare un biglietto dalle 5 alle 12 lire. Nel 1937 il prezzo medio di ingresso nei 

locali203 era pari a 1,67, un dato che conferma che la maggior parte dei biglietti venduti 

corrispondeva a posti popolari.  
 

Pur non possedendo i dati relativi agli incassi delle pellicole americane e straniere negli anni 

della produzione Cines-Pittaluga, in base alle cifre sopra riportate (dati SIAE), è plausibile 

ipotizzare che i rapporti non fossero molto differenti anche nei primi anni ‘30 e che la 

produzione americana facesse la parte del leone negli incassi al botteghino. Sappiamo che nel 

1930 e nel 1931 la quota di film italiani sul totale delle pellicole distribuite era pari 

rispettivamente al 3 ed al 5%204.  

Se integriamo tali osservazioni con il grafico del commercio import-export (Grafico 3) di 

pellicole con Francia, Germania, Stati Uniti, possiamo notare la predominanza di quest’ultimo 

come principale paese per l’approvvigionamento di film, mentre la Germania era quella che 

offriva buone possibilità di sbocco per le produzioni italiane, anche in considerazione dei 

rapporti di collaborazione che erano stati stretti dalla Cines con alcune case di produzione 

tedesche, tra cui la Tobis Film. Nel 1931 la percentuale di esportazioni era così distribuita: 

30% in Germania, 11,6% in Francia, 6,5% in Gran Bretagna e 5,6% negli Stati Uniti. La 

differenza si distribuiva in modo molto frammentato in Svizzera, Spagna, nei paesi del Nord 

Europa (Danimarca, Svezia), dell’Europa orientale (Bulgaria, Cecoslovacchia, Romania, 
                                                 
202 Nel 1936 le riprese nazionali raggiungono i 25,4 milioni di incassi, mentre quelle straniere i 112,6 milioni. 
203 Il prezzo medio rimane pari a 1,67 lire fino al 1939 poi cresce a 1,84 lire nel 1940 e a 2,14 lire nel 1941 e a 
2,66 lire nel 1942 (Crf. Lo spettacolo in Italia, SIAE, Roma, anni corrispondenti). 
204 Dati SIAE. 
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Ungheria), dell’America Centrale e Latina (Bolivia, Argentina, Brasile, Costarica, 

Venezuala), fino ad arrivare all’oriente più estremo (Indie, Cina, Giappone) 

 
Grafico 3 – Import-Export: Francia, Germania, Stati Uniti (1929-1931) 
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Fonte: nostra elaborazione su dati Statistica commercio speciale (Valori espressi in metri) 

 

Nel corso degli anni Trenta venne più volte invocato il blocco dell’importazione di pellicole 

statunitensi, ma con scarso successo, poiché come ancora ricordava Pavolini in una relazione 

del 1941205: «Si è tornati ancora un volta sull’argomento della abolizione delle pellicole 

americane dagli schermi italiani ed ancora una volta si è fatta rilevare la impossibilità di un 

provvedimento radicale, per il contraccolpo economico».  

 
Tabella 10 – Ricavi di alcune pellicole di produzione Cines-Pittaluga nel 1931 
Titolo film  Inizio 

sfruttamento 
Durata 

sfruttamento 
Ricavi al 

novembre 1931 
Incasso 

giornaliero 

NAPOLI CHE CANTA 22-dic-30 11 mesi e 8 g 946.000 2.799 
MEDICO PER FORZA E CORTILE 25-gen-31 10 mesi e 5 g 280.000 918 
NERONE 10-nov-30 12 mesi e 20 g 452.000 1.189 
TERRA MADRE 10-mar-31 8 mesi e 20 g 1.579.000 6.073 
STELLA DEL CINEMA 14-giu-31 5 mesi e 16 g 146.000 880 
RESURECTIO 25-mag-31 6 mesi e 5 g 178.000 962 
LA SCALA 03-mag-31 6 mesi e 27 g 266.000 1.285 

 
Fonte: ASI-BCI, SOF, 236  
 

Osserviamo nella Tabella 10 i risultati al botteghino di alcune produzioni Cines-Pittaluga; la 

colonna dei ricavi si riferisce al totale dei ricavi ottenuti per il territorio italiano fino al 

novembre del 1931. Possiamo da subito notare che alcune pellicole, in questo caso si tratta del 

                                                 
205 ACS, Fondo Minculpop, busta 68, “Cinematografia tedesca”. 
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film Terra Madre avevano ottenuto un ottimo riscontro di pubblico, con un incasso lordo 

giornaliero pari a 6.073 Lire; anche la pellicola Napoli che canta ottiene un buon risultato, 

con un incasso giornaliero pari a 2.800 Lire. Le altre pellicole invece si attestano intorno ad 

una media di 1.047 Lire al giorno. Secondo le rilevazioni SIAE, la media degli incassi 

giornalieri di una pellicola americana nello stesso anno era pari a 1.830 Lire206. Si tratta 

ovviamente di dati che andrebbero verificati, purtroppo non sempre è possibile ottenere 

informazioni circa i risultati economici delle sale cinematografiche e delle pellicole. Il ramo 

del noleggio e dell’esercizio hanno sempre costituito nelle ricerche sul settore 

cinematografico italiano le due fasi di più difficile monitoraggio data la carenza di fonti 

documentarie e il numero molto elevato di cinematografi e di ditte di noleggio presenti sul 

territorio nazionale. Non tutte le sale di proiezione erano uguali207; si tratterebbe quindi di 

verificare per ogni sala cinematografica il periodo di tenitura e di programmazione delle 

pellicole. Peraltro è opportuno sottolineare che l’andamento degli incassi è fortemente legato 

alla data di uscita del film e alla stagione cinematografica (il consumo di cinema subita una 

contrazione nei mesi centrali, da maggio a settembre) e solitamente si verificava che gli 

incassi maggiori si conseguivano nel primo trimestre di programmazione e più precisamente 

nel primo mese. Al momento i dati degli incassi delle pellicole di produzione Cines-Pittaluga 

reperiti nell’Archivio della Banca Commerciale Italiana, ci informano che le grandi 

produzioni, quali La Canzone dell’Amore, Terra Madre, ottenevano risultati superiori alla 

media degli incassi di una pellicola americana, mentre le altre produzioni si attestavano al di 

sotto delle 1.000 Lire di incassi al giorno. Sembra inoltre che nell’esercizio indipendente, non 

legato ai grandi circuiti (Pittaluga, Leoni, Bosia, Suvini Zerboni, Enic), il programma 

dipendesse largamente dalla produzione americana che nel 1938 poteva raggiungere in questa 

tipologia di sale anche il 74% degli introiti208. 

La proprietà di un circuito di sale come quello della Sasp non aveva comunque garantito il 

buon esito al botteghino. Non dobbiamo trascurare ovviamente il problema della conversione 

delle sale cinematografiche alla nuova tecnologia sonora. Se Pittaluga aveva avuto la 
                                                 
206 Lo spettacolo in Italia 1924-1933, pubblicazione SIAE. 
207 Nel 1937, sulla base di un’indagine condotta dai prefetti del Regno e pubblicata nell’annuario SIAE, Lo 
spettacolo in Italia, risultavano essere presenti sul territorio nazionale 2600 sale cinematografiche a gestione 
industriale a cui si aggiungevano 750 esercizi gestiti dall’Opera nazionale dopolavoro, 537 da enti religiosi, e 
124 da enti vari. Le sale erano poi suddivise in diverse categorie: categoria extra (capienza media pari a 1.835 
spettatori), prima categoria (1.125 posti a sedere), seconda categoria (747 posti), terza categoria (560 posti), 
quarta categoria (369 posti). 
208 F. CASETTI, E.MOSCONI (a cura di), Spettatori italiani. Riti e ambienti del consumo cinematografico (1900-
1950), Carocci, Roma, 2006, p.68.  
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possibilità di sostenere i costi di tale cambiamento, dall’altra le sue sale rappresentavano 

soltanto una parte del numero complessivo di cinematografi presenti sul territorio 

nazionale209: nel 1930 pare che sul territorio nazionale ci fossero 2450 sale di proiezione210. I 

piccoli esercenti si erano rivelati restii ad effettuare la conversione e quindi le possibilità di 

sfruttamento delle pellicole erano limitate rispetto al potenziale effettivo. All’inizio il 

problema fu risolto con l’adozione di didascalie sovrimpresse sul bordo inferiore dei 

fotogrammi. Tuttavia il pubblico mal sopportava questo sistema poiché la visione di un film 

era generalmente uno svago, una distrazione e i sottotitoli costringevano lo spettatore, non di 

rado analfabeta o semianalfabeta, a sforzarsi nella lettura e ad affaticare lo sguardo 

spostandolo continuamente dal centro dello schermo verso il basso. Nella lenta transizione 

verso il sonoro, la SASP avrebbe dovuto prendere in considerazione la possibilità di ampliare 

i propri mercati di esportazione, cercando di produrre pellicole che potessero essere 

apprezzate dal pubblico internazionale, svincolandosi da quel genere romantico poco 

apprezzato all’estero. Una struttura così complessa avrebbe potuto offrire “contenuti” 

maggiormente vicini al gusto di pubblico, invece sembrava essersi creata una sorta di distonia 

tra la struttura – la capacità produttiva era sottoutilizzata – ed i prodotti cinematografici 

realizzati. Eric Hobsbawm scrive che: «Tastes and fashions, notably in popular entertainment, 

can be “created” only within very narrow limits; they have to be discovered before being 

exploited and shaped211». Le variabili che incidono sul mercato cinematografico sono 

numerose: I vantaggi competitivi di una società di produzione si costruiscono mediante il 

controllo della filiera, la disponibilità di risorse finanziarie, l’utilizzo di attori e attrici amati 

dal pubblico, la realizzazione di “storie” in grado di intrattenere gli spettatori, offrendo loro la 

possibilità di sognare. Hobsbawn sostiene che i gusti del pubblico possono essere “creati”, 

influenzati, prima è però necessario scoprirli e da tali informazioni è poi possibile costruire 

opportune strategie produttive e di comunicazione. Le critiche mosse dalle pagine delle riviste 

di settore alla produzione Cines-Pittaluga, nascevano proprio dalla mancata percezione delle 

esigenze del pubblico cinematografico. L’innovazione stilistico-espressiva non doveva 

necessariamente tradursi nella realizzazione di prodotti alti artisticamente e difficilmente 

fruibili, ma piuttosto la valorizzazione degli elementi artistici avrebbe dovuto portare ad una 

                                                 
209 I dati SIAE rilevano nel 1934 un totale di 3.770 sale, di cui 2.200 sono destinate alla sola proiezione di 
pellicole cinematografiche. 
210 L. QUAGLIETTI, Il cinema italiano del dopoguerra, Pesaro, 1974. 
211 E. HOBSBAWN, Mass-producing Tradition: Europe, 1870-1914, in E. HOBSBAWN, T. RANGER, The Invention 
of Tradition, Cambridge University Press, p.307. 
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maggiore consapevolezza del linguaggio cinematografico e delle sue potenzialità. Non 

sempre le esigenze commerciali si conciliano con le necessità di sperimentazione e di 

evoluzione dell’arte cinematografica. In questo contesto possiamo comunque sottolineare che 

le scelte artistiche rappresentavano uno strumento importante – al pari della gestione, 

amministrazione ed organizzazione – per il funzionamento della Cines-Pittaluga212, in un 

momento in cui la competizione a livello internazionale si stava combattendo sul terreno della 

qualità dei prodotti cinematografici; qualità tecnica, di recitazione, di espressione, di 

montaggio, di direzione, di fotografia, ovvero qualità di tutti gli elementi che contribuiscono 

al cinema come strumento d’espressione213. 

 
Grafico 4 – Carico al 1932 e ricavi dei negativi realizzati nel 1931 
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Fonte: nostra elaborazione su dati ASI-BCI, SOF, cart.309 

 

Osservando la linea dei costi nel Grafico 4, notiamo che le pellicole Cines-Pittaluga si 

attestavano in media attorno ad un milione di Lire e raramente riuscivano a confermare 

l’assioma che all’aumentare del budget incrementava il successo al botteghino. Inoltre i ricavi 

realizzati all’estero erano generalmente molto bassi, ad eccezione di alcune pellicole quali La 

Canzone dell’amore (1930), Terra Madre e L’Uomo dell’artiglio (entrambi del 1931). Alla 

fine del 1931 nella relazione contabile sulla gestione degli stabilimenti, le prospettive di 

ottenere ulteriori ricavi dallo sfruttamento delle pellicole prodotte non sono positive: 

“previsioni modeste” per i vecchi negativi quali Napoli che canta, La Canzone dell’amore, 

                                                 
212 L. MICICCHÈ, Il neorealismo cinematografico italiano, Marsilio, Venezia, 1998.  
213 «Una film può essere arte, con la sola condizione che l’artista padroneggi perfettamente la sua tecnica, ciò 
significa intuire cinematograficamente, avere cioè delle visioni artistiche complesse in cui entrano come 
elementi materiali il gioco delle luci, l’espressione degli attori, la serie delle immagini, la forma degli ambienti, 
la velocità dei passaggi, e cento altre veramente imponderabili particolarità», A. GERBI, Teorie sul cinema, ASI-
BCI, P-Gerbi, cart. 5, fasc.2. 
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Medico per forza e Cortile214; “ricavi limitati” per Terra madre, Ressurrectio, La Scala, Stella 

del cinema, Rubacuori, Il solitario della montagna, La lanterna del diavolo, Vele ammainate; 

“Ricavi migliori” per Patatrac e Ostrega che sbrega. Per le pellicole non ancora 

programmate, Segretaria privata e Wally le prospettive di ricavo erano ritenute buone215. 

 
Tabella 11 – Andamento ricavi pellicole Cines, novembre 1931-dicembre 1932 

 
Ricavi a 

novembre 1931 
Ricavi a 

dicembre 1932 ∆ 
    
Napoli che canta 946.000 955.384 0,01 
La Canzone dell'amore 3.428.000 3.565.983 0,04 
Medico per forza e Cortile 280.000 340.932 0,22 
Terra Madre 1.579.000 1.962.154 0,24 
Rubacuori 823.000 1.144.195 0,39 
Resurectio 178.000 297.565 0,67 
La Scala 266.000 439.357 0,65 
La Lanterna del diavolo 87.000 366.662 3,21 
Solitario della montagna 282.000 524.278 0,86 
L'uomo dall'artiglio216 1.491.000 1.349.712  
Patatrac 223.000 626.225 1,81 
 
Fonte: nostra elaborazione su dati in ASI-BCI, SOF, cart. 236, 309 
 

Se osserviamo nella Tabella 11 l’andamento delle pellicole sopra indicate, possiamo notare 

che a distanza di un anno (dal novembre 1931 al dicembre 1932) l’incremento percentuale dei 

ricavi al botteghino è irrisorio per la maggior parte dei film.  Le stime effettuate nella 

relazione di gestione si erano rivelate corrette, con qualche eccezione: per La lanterna del 

diavolo erano stati previsti ricavi limitati mentre era la pellicola che aveva conseguito i 

risultati migliori in termini di ulteriore sfruttamento (+300%). Nel 1931, indipendentemente 

dai risultati economici poco lusinghieri, il dott. Adamoli non riteneva di possedere dati 

sufficienti per formulare un giudizio definitivo circa le prospettive della Cines Pittaluga, in 

considerazione del fatto che si era trattato di un periodo di avviamento, gravato dalla crisi 

generale del cinematografo e dagli investimenti tecnici per il sonoro, che avevano inciso sulle 

spese generali e conseguentemente sul costo di produzione. Alla fine del 1932, dopo due anni 
                                                 
214 Queste due pellicole, entrambe con protagonista Ettore Petrolini, erano state abbinate perché Medico per 
forza era un mediometraggio di 55 minuti. Cortile era un breve film (durata di 25 minuti) sempre diretto da 
Campogalliani  
215 ASI-BCI, SOF, cart. 236, fasc. 1, sf “Relazione del dott. Adamoli sulla visita contabile effettuata negli 
stabilimenti della Cines nel dicembre 1931” 
216 Notiamo in questo caso un’evidente contraddizione: a novembre 1931 i ricavi sono pari a circa 1.500.00 Lire, 
mentre al dicembre dell’anno successivo il valore è inferiore. Sappiamo che alla fine del 1935, la pellicola aveva 
incassato complessivamente 1.860.000 Lire. 
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dall’avvio dell’attività produttiva, il giudizio di Adamoli era cambiato e le prospettive per un 

miglioramento dei risultati della Cines erano «poco lusinghiere e sconfortanti217», poiché il 

rapporto tra i costi ed i ricavi persisteva in una forte condizione di deficit. 

 

Secondo le osservazioni di Adamoli218, oltre alle opportune correzioni nel sistema di 

contabilità generale e ad un miglioramento della gestione finalizzato al contenimento delle 

spese generali e collettive, l’intervento più importante riguardava i processi produttivi e più 

precisamente il coordinamento tra l’ufficio soggetti, il reparto produzione ed il settore 

commerciale, al fine di conciliare le diverse necessità: l’ufficio commerciale avrebbe dovuto 

possedere le informazioni sui gusti degli spettatori e avrebbe dovuto essere in grado di 

comprendere quali fossero i generi più apprezzati; l’ufficio soggetti a sua volta avrebbe 

dovuto avere a disposizione un «quantitativo di materiale219», inteso come soggetti e 

sceneggiature, al fine di poter attivare, quando necessario il processo produttivo. Si trattava 

cioè di lavorare ad un costante aggiornamento dal punto di vista linguistico-espressivo, per 

«produrre pellicole che godano i favori del pubblico220» e per non trovarsi nella condizione di 

improvvisare una sceneggiatura, magari ispirandosi a qualche pellicola che aveva avuto 

successo in passato: 
 

Mancano gli autori che si dedichino alla produzione di soggetti cinematografici, il che ha obbligato 

a ricorrere al rifacimento di films stranieri o a saccheggiare la letteratura, o ad adottare per il 

cinema lavori teatrali221. 

 

Le giustificazioni addotte dai dirigenti, così come si legge dalle relazioni di bilancio, si 

riferivano al fatto che non era possibile trarre un giudizio definitivo su un’attività produttiva 

che era incominciata da poco e che aveva richiesto la necessità di «precostituire gradatamente 

tutti gli elementi in un periodo sperimentale che non poteva racchiudersi in pochi mesi di 

esercizio, perfezionare i mezzi tecnici della produzione, costituirne la maestranza e 

                                                 
217 ASI- BCI; SOF, cart. 309, sf  “Note del prof. Adamoli sulla situazione patrimoniale ed economica del gruppo 
Pittaluga nell’anno 1932”. 
218 ASI-BCI, SOF, cart. 236, fasc. 1, sf “Relazione del dott. Adamoli sulla visita contabile effettuata negli 
stabilimenti della Cines nel dicembre 1932”. 
219 Ibidem. 
220 Ibidem. 
221 ASI-BCI, SOF, cart. 310, fasc. 3, sf. “Note del comm. Solza in merito alle difficoltà incontrate dalla 
produzione cinematografica italiana”.  
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predisporre i singoli centri di controllo economico222». Tale situazione era ulteriormente 

complicata dal carattere di aleatorietà dell’industria cinematografica, «indubbiamente una 

delle più difficili mancando la difficoltà di fare programmi di lavorazione che si ripetano con 

le stesse caratteristiche per un determinato periodo di tempo223». E’ strano che all’interno di 

una società costituitasi anche per risolvere il problema dell’assenza di organizzazione e 

dell’improvvisazione, venissero riscontrati problemi nel redigere programmi di lavorazione di 

medio-lungo periodo. 

 
Dopo i primi films, che a parte ogni giudizio ebbero una preparazione adeguata, si cominciò a 

produrre allo scopo di diminuire il carico degli ammortamenti e delle spese generali. La macchina 

appena messa in moto, ebbe il sopravvento sulla volontà selettiva e sulle facoltà speculative del 

produttore, il quale non riuscì più a dominarla e non potè neppure determinare il vero costo del 

prodotto, né prima né dopo la lavorazione224. 

 

Le pellicole sembravano non soddisfare completamente chi aveva intravisto nella Cines la 

possibilità di una vera rinascita del cinema italiano. Pittaluga era accusato di aver investito 

principalmente in una lavorazione commerciale, sulla scia della politica produttiva inaugurata 

ai tempi della Fert-Pittaluga che puntava su generi di sicuro richiamo, «con il 

commercialissimo Gigante delle Dolomiti» ed i Martiri d’Italia, una pellicola attraverso cui si 

diceva che la Sasp avesse martirizzato il cinema italiano225.  Con riferimento al film Corte 

d’Assise un anonimo recensore aveva scritto che la pellicola presentava «alcuni pregi di 

tecnica e di interpretazione ma è teatro, uggioso oltre non dire. Nello svolgimento del tema 

(già troppe volte sfruttato) non si è neppure cercato di ottenere l’imprevisto, elemento 

essenziale nei lavori di questo genere226». La pellicola aveva comunque realizzato un buon 

risultato al botteghino e dopo 10 mesi di programmazione (al 30 novembre 1931) i ricavi 

erano stati pari a 678.000 Lire; alla fine del 1932 la pellicola aveva prodotto un utile pari a 

163.000 Lire, contro un costo iniziale di 680.000 Lire. Le critiche erano anche state positive, 

come si legge in questo commento: «Corte d’Assise non è cinema, questo è incontrovertibile, 

ma è il miglior parlato italiano edito fino ad oggi…La scelta compiuta da Brignone è 

discutibile ma lodevole è la cura, lo sforzo, la buona volontà che traspaiono dalla sua 
                                                 
222 Relazioni e Bilancio al 31 dicembre 1931. 
223 Ibidem. 
224 ASI-BCI, SOF, cart. 311, Relazione del Dr. Paolo Giordani sulla situazione della S.A Stefano Pittaluga. 
225 I martiri d’Italia e la cinematografia italiana martirizzati da Pittaluga, “Il Torchio”, 24 aprile 1927. 
226 “L’eco del cinema”, n.87, febbraio 1931. 



 305

ricerca227». Le pellicole della Cines-Pittaluga avevano alterne fortune sia a livello di 

botteghino sia a livello di critica. In quest’ultimo caso si possono trovare recensioni poco 

positive, come nel caso delle pellicole La telefonista, La Scala228, La tavola dei poveri: 

 
Il film (La telefonista) appartiene a quella produzione allestita alla svelta e senza spreco di 

cervello…Escluso Tofano, divertente e spiritoso, tutti gli altri non si sollevano dalla mediocrità229. 

 

Il film (La Tavola dei poveri) praticamente rimane in bilico tra il farsesco, il sentimentale, e il 

tragico: la ficelle che lega benissimo un unico atto di Viviani non basta a tenere unita un’opera più 

complessa230. 

 

Quando le recensioni sono positive, le pellicole sono apprezzate per il miglioramento 

stilistico, l’abile regia e la recitazione degli attori. 

 
Il film raccoglie subito le simpatie del pubblico per la sua grazia comico-sentimentale…Gli attori 

sono tra gli eccellenti della nuova generazione231. 

 

Il film è insomma un po’ lento ma diretto con mano sicura, e diremo di più, con giusta sensibilità 

artistica…Piena d’impegno la recitazione di tutti232. 

 

Ovviamente, allora come oggi, non era raro che un film apprezzato dal pubblico non ricevesse 

le attenzioni della critica e viceversa. E’ il caso del film Il Solitario della Montagna, uscito 

nelle sale il 14 settembre 1931, che dopo un anno e mezzo di sfruttamento aveva generato 

ricavi per 520.000 Lire (costo di produzione pari a 780.000 Lire). La critica era stata 

particolarmente entusiasta: «Dramma di semplice e schietta umanità, senza stucchevoli 

complicazioni psicologiche…Questo film ha tutte le caratteristiche per tenere a lungo il 

                                                 
227 E. MARGADONNA, in “Comoedia”, n. 1, gen-febr. 1931. 
228 Il film fu tratto dal dramma omonimo di Pier Maria Rosso di San Secondo e sceneggiato da Aldo Vergano. 
«Il Righelli ha preso il nucleo drammatico e lo ha trasportato in un ambiente mondano ed elegante…Questi 
personaggi così presentati non hanno più la loro speciale fisionomia, non appassionano, non commuovono. 
Quello stesso motivo della scala, sintesi dell’immane esistenza, è annientato dalla scala sontuosa voluta dal 
Righelli, dove non avviene più nulla, dove non si ha più lo spettacolo simbolico dell’umanità…», E. ROMA, in 
“Cinema Illustrazione”, 6 maggio 1931. 
229 L CHIARELLI, recensione al film La telefonista, in “Il Giornale d’Italia”, 16 ottobre 1932. 
230 N. CHIAROMONTE, recensione al film La Tavola dei poveri, in “L’Italia Letteraria”, 30 ottobre 1932.  
231 V. TIERI, recensione al film La segretaria privata, in “Il Popolo di Roma”, 23 dicembre 1931. 
232 F. SACCHI, recensione al film La cantante dell’opera, in “Corriere della Sera”, 29 aprile 1932. 
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cartello e per imporsi, col profumato senso di poesia che sprigiona…233». Non si vuole in 

questa sede affrontare un’analisi relativa alla critica cinematografica degli anni Trenta, ma 

sottolineare come i problemi stilistici fossero intimamente legati con gli imperativi 

commerciali e che non sempre se un film si era mostrato valido e innovativo, aveva ottenuto 

un favorevole riscontro di pubblico. 

 

La Cines rappresentava una sorta di panacea ed era accusata di aver lasciato «il cadavere della 

cinematografia italiana nella stiva di una nave in cammino», come aveva scritto Leo 

Longanesi sulla rivista “L’Italiano” nel 1933: «Non si è fatta molta strada dai vecchi 

cinedrammi della Lombardo Film a oggi! Si passa da una scena all’altra senza regola e senza 

preparazione, tutto è frammentario e staccato. La maniera con cui si spostano gli attori da un 

posto ad un altro è quanto mai puerile e sciocca… la cinematografia italiana non ha saputo 

staccarsi dalle sue vecchie tradizioni: nel 1933 con macchinari moderni e nuovi direttori 

ripete il film di Lucio D’Ambra. Sono mutate le intenzioni ma il gusto, le trame, il clima e la 

struttura delle nostre pellicole sono sempre gli stessi234». I lungometraggi erano spesso 

criticati perché si ispiravano alle opere liriche ed avevano costretto in vecchie formule le 

possibilità di un’innovazione stilistica: «Ci si chiede se sarebbe dannoso il sostituire quelle 

vecchie formule con visioni suggerite da una sensibilità sia pure modestamente 

aggiornata235». Se il confronto con la cinematografia statunitense non sempre era sostenibile, 

considerata la larghezza di mezzi finanziari e la perfetta organizzazione industriale e 

commerciale, d’altro canto le pellicole italiane sembravano essere inferiori anche a quelle 

europee e più precisamente a quelle francesi e tedesche. Le cinematografie di questi due 

paesi, dopo la crisi del primo dopoguerra, avevano investito sul miglioramento tecnico-

espressivo (e in questo senso l’esperienza del numero speciale dedicato al cinema nel 1925 

dalla rivista francese “Les Cahiers du Mois” era stata importante poiché aveva portato ad una 

maggiore consapevolezza delle possibilità espressive del cinema) ed erano riusciti a 

raggiungere un ottimo livello qualitativo e a conquistare gli spettatori: «l’industria tedesca 

                                                 
233 «L’impiego dei mezzi tecnici è eccellente: le inquadrature non potrebbero essere più suggestive, gli sfondi 
non potevano essere tagliati con maggiore maestria e perfetta è altresì la riproduzione dei suoni, dei rumori e dei 
canti. Anche l’interpretazione è fusa e armoniosa». Recensione apparsa su “Il Tevere”, 21 settembre 1931. 
234 L. LONGANESI, Breve storia del cinema italiano e Il film italiano, in “L’Italiano”, nn.17-18, 1933, numero 
unico che la rivista dedica al cinema. 
235 «L’emozione, il clima di un film non dipendono dalla profusione dei mezzi impiegati o dalla scelta “barocca” 
di un soggetto, ma dalla possibilità di potersi dimenticare dell’obiettivo e dello schermo per accostarsi a 
esprimere qualche accento, qualche brivido di umanità», M. GROMO, Ed. Bianco e Nero 1957, p. 89. 
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lanciava contemporaneamente una produzione di primissima classe che sconvolgeva e 

sbalordiva le aspettative del mercato internazionale236». Secondo quanti partecipavano in 

Italia al dibattito sulla rinascita cinematografica, il pubblico internazionale era diventato 

ormai consapevole delle possibilità di espressione di un film e non accettava più «scene 

antiquate nel riquadro stereotipato delle vecchie sceneggiature»; a tali cambiamenti di 

contesto la Francia e la Germania avevano saputo rispondere con una tecnica rinnovata, 

intendendo con ciò la «profondità d’espressione della visione cinematografica espressa   nel 

più moderno dinamismo di inquadratura, di tagli, di realizzazione, di dissolvenze, di dettagli, 

di panoramiche, di scorci237».  

E’ interessante a questo punto osservare l’andamento dei cortometraggi di produzione Cines. 

Come abbiamo sottolineato nel primo capitolo, le case di produzione anche dopo l’avvento 

del lungometraggio, avevano continuato a produrre cortometraggi e documentari che 

assolvevano la funzione di moderni “telegiornali” informando gli spettatori di avvenimenti 

nazionali ed internazionali ma anche mostrando le bellezze artistico-architettoniche e 

naturalistiche di località italiane ed estere. Proprio come nei primi anni del novecento i 

cortometraggi rappresentavano una sorta di finestra sul mondo. La Cines-Pittaluga integrava 

la produzione di film a soggetto con i documentari e con le riviste Cines (Tabella 12): 

 
Tabella 12 – Altro materiale di produzione Cines 

 

Tipologia di prodotto Periodo Quantità 

Cortometraggi 1931 33 

Documentari 1932 9 

Radiogiornale 1932 4 

Short Pubblicitari 1932 2 

Riviste Cines 1930-32 19 

Fonte: ASI-BCI, SOF 309 

 

I cortometraggi ed i documentari (alcuni vengono prodotti ma non distribuiti: 6 documentari e 

2 cortometraggi) erano in prevalenza destinati al mercato estero, come si evince dalla 

statistica dei negativi di produzione238. I ricavi realizzati da un totale di 33 cortometraggi e 

                                                 
236 “Cinemalia – Tecnica e finanziaria”, 1 giugno 1928. 
237 Ibidem. 
238 ASI-BCI, SOF, cart. 309, fasc. 2, sf. 1. 
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documentari (che corrispondono al 97% di quelli complessivamente prodotti e anche 

distribuiti) sono pari al 76%. Tale risultato è particolarmente interessante se confrontato con i 

ricavi conseguiti sui mercati esteri dai lungometraggi Cines: il 77,5% dei film a soggetto 

prodotti (complessivamente furono 40) viene anche esportato ed i ricavi realizzati all’estero 

sono pari al 21%. Probabilmente i cortometraggi erano più facilmente esportabili sia perché 

avevano una finalità didattico-educativa ed erano quindi utilizzati dai paesi stranieri per 

informarsi circa gli avvenimenti politici italiani, sia perché non aprivano quei problemi 

linguistici e culturali che erano sorti con le pellicole sonore: trattandosi di semplici immagini 

che ritraevano personalità politiche o scorci naturalistici, erano di più facile interpretazione da 

parte di un pubblico internazionale. Per quanto concerne i risultati al botteghino dei 

cortometraggi e dei documentari, soltanto il 26% realizzò un utile. 

 

5.3.3 I mercati internazionali 

Per comprendere correttamente le cifre sopra esposte è doveroso analizzare la tipologia dei 

contratti di noleggio stipulati dalla Pittaluga per la distribuzione delle pellicole in Italia e 

all’estero. Il noleggio aveva sempre rappresentato – fin dai primi anni della sua formazione 

nell’ambito della filiera cinematografica – una delle branche di attività più complesse. Il 

distributore si trova ancora oggi in una posizione centrale in virtù della sua attività 

istituzionale di collegamento tra la produzione e l’esercizio, ad eccezione di quei casi in cui 

gli esercenti entrano nella fase di produzione contribuendo ad una parte di finanziamento ed 

occupandosi della distribuzione per una limitata area geografica. 

Distribuire una pellicola non significa semplicemente commercializzare il prodotto, ma 

svolgere alcune attività quali la duplicazione della pellicola nel numero di copie necessario, 

l’eventuale realizzazione del doppiaggio, il lancio pubblicitario, oltre ovviamente alla 

negoziazione con gli attori a valle e a monte della filiera cinematografica. Nel 1934 

un’azienda di noleggio era definita come «un organismo di scambio che ha la funzione 

essenziale di distribuire attraverso un circuito di agenzie i films ed il relativo materiale a tutte 

le sale cinematografiche sparse in un determinato mercato, ricevendone in corrispettivo una 

percentuale sul ricavato spettante a ciascun film. Pertanto un’azienda siffatta realizza il suo 
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profitto solo in quanto la remunerazione che ne riceve superi il costo del servizio che 

rende239». 

Vediamo ora più nel dettaglio come erano gestiti all’interno della Sasp i rapporti tra le sezioni 

produzione e noleggio con riferimento al mercato italiano ed internazionale. Partiamo 

dall’Italia. Il ramo noleggio della Pittaluga si occupava in primo luogo del passaggio delle 

pellicole nei locali di proprietà: il 30% degli incassi lordi, detratta la tassa erariale, andava 

interamente a beneficio del ramo produzione240. Le copie necessarie a questi primi passaggi, 

le relative fotografie e diapositive erano a carico del ramo produzione in ragione del 70% del 

loro costo e del ramo noleggio per il restante 30%. Ciò significava che nel circuito di sale di 

proprietà il noleggio Pittaluga svolgeva la propria attività gratuitamente e sosteneva parte 

delle spese di edizione del film. 

Dopo aver terminato le visioni in tutti i locali Pittaluga, il ramo noleggio provvedeva 

all’ulteriore sfruttamento presso le sale di terzi con le seguenti modalità: «dagli incassi del 

noleggio presso terzi vengono detratte prima di tutto le spese delle royalty, poi il 30% del 

costo delle copie, fotografie e diapositive, servite per i primi passaggi nel circuito. Fatte 

queste detrazioni, il 50% dei noleggi lordi va a favore del ramo Noleggio ed il rimanente 50% 

a favore del ramo produzione».   

La distribuzione internazionale delle pellicole Cines era organizzata attraverso un Ufficio 

Vendite Estere – con sede a Roma241 – così composto: un direttore commerciale (nella 

persona del signor Mander) che si occupava della vendita della produzione e degli acquisti di 

esclusività per la direzione centrale. Vi era poi un capo ufficio procuratore (signor Jelmini) 

che seguiva i rapporti della clientela in sede e principalmente di quella che non faceva capo 

direttamente agli agenti; il capo procuratore era responsabile del perfezionamento dei contratti 

e di tutte le pratiche accessorie. Il personale d’ordine si componeva di due impiegati, uno per 

la parte commerciale ed uno per la parte contabile. I contatti con la clientela all’estero erano 

affidati a tre agenti che si occupavano di segnalare alla direzione centrale le produzioni estere 

meritevoli di essere acquistate (fatta eccezione per gli acquisti in blocco): 

                                                 
239 ASI-BCI, SOF, cart. 311, fasc. 4, sf. 1 “Relazione del dott. Paolo Giordani sulla situazione della S.A Stefano 
Pittaluga”. 
240 ASI-BCI, SOF, cart. 309, fasc. 2, sf. 1 “Situazione degli stabilimenti Cines al 31 dicembre 1932. Relazione 
del dott. Adamoli”. 
241 «L’ufficio vendite inizialmente aveva sede a Torino, ed era stato trasportato a Roma per ragioni di contatto 
con l’amministratore delegato. Il trasferimento è stato opportuno anche per facilitare i contatti della clientela con 
la produzione in ogni stadio della lavorazione e per facilitare la visione dei soggetti», ASI-BCI, SOF, cart. 236, 
fasc. 1.  
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- il signor Bazzarella sovraintendeva ai rapporti con la Francia e Colonie francesi, Belgio e 

Colonie, Egitto, Siria, Palestina e Svizzera; 

- il signor Alliata si occupava di “Londra e Inghilterra”; 

- al signor Ciaccalone era affidata l’agenzia per la Germania. Quest’ultimo si trovava in una 

posizione di conflitti di interessi con la Pittaluga dal momento che era anche produttore in 

proprio e non sempre aveva svolto la propria attività di agente nell’interesse della Sasp.  

 

Per quanto riguarda il mercato statunitense non esisteva un agente, ma era stata affidata la 

rappresentanza di un certo numero di pellicole Cines alla società Transcontinental 

Corporation di New York, «funzionante sotto la vigilanza della Banca Commerciale Italiana 

ed in particolare del signor Sullivan242». Per il futuro si auspicava di avere una rappresentanza 

fissa per la gestione dei rapporti con Stati Uniti e Canada. Il mercato dell’America del Sud era 

controllato dall’ufficio commerciale di Roma. La distribuzione internazionale era considerata 

estremamente importante ma negli anni Trenta la Cines-Pittaluga incontrava non poche 

difficoltà non sempre imputabili alla scarsa qualità della produzione: il parlato, il 

contingentamento e le barriere doganali avevano sollevato non poche difficoltà. 

L’Inghilterra rappresentava un mercato chiuso ai film sonori in lingua italiana poiché il 

pubblico inglese accettava soltanto pellicole parlate nella propria lingua madre e non si 

accontentava del film sincronizzato. A ciò si aggiungeva la forte concorrenza della 

produzione interna (80 pellicole annuali) e quella americana (700 pellicole, una disponibilità 

all’epoca superiore alle richieste del mercato inglese, dovuta principalmente al fatto che 

l’Inghilterra rappresentava uno dei pochi mercati in cui i film sonori americani potessero 

essere facilmente distribuiti data la comunanza linguistica). Da ultimo, il contingentamento, 

stabilito nella misura di 1 pellicola inglese proiettata sugli schermi contro 7 pellicole 

straniere243. Date tutte queste circostanze si riteneva opportuno limitare al mercato inglese 

l’offerta di pellicole che avessero un carattere internazionale, come ad esempio La Wally, che 

fu esportata Germania, Francia, Inghilterra, Stati Uniti, Spagna e Portogallo, Svizzera, Sud e 
                                                 
242 ASI-BCI, SOF, cart. 236, fasc. 1.  
243 Cfr. H. LEWIS, The Motion Picture Industry (New York, 1933), 393–433; T. GUBACK, Hollywood’s 
International Market in The American Film Industry, ed. T. BALIO (Madison, Wis., 1976), 387–409; K. 
THOMPSON, Exporting Entertainment: America in the World Film Market, 1907–1934 (London, 1985); R. 
MALTBY, Hollywood Cinema (Oxford, U.K., 2003); I. JARVIE, Hollywood’s Overseas Campaign: The North 
Atlantic Movie Trade, 1920–1950 (Cambridge, U.K., 1992); J. TRUMPBOUR, Selling Hollywood to the World: 
U.S. and European Struggles for Mastery of the Global Film Industry, 1920–1950 (Cambridge, U.K., 2002), J. 
RICHARDS, The Age of the Dream Palace (London, 1984); J. SEDGWICK, Popular Filmgoing in 1930s Britain 
(Exeter, U.K., 2000); R. MCKIBBIN, Classes and Cultures: England, 1918–1951 (Oxford, U.K., 1998), 419–56. 
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Centro America, Balcani, Egitto, Siria, Palestina, Europa Centrale, Scandinavia, Olanda e 

colonie. I risultati non furono particolarmente lusinghieri: dopo circa 4 anni (dal maggio del 

1930 all’aprile del 1931) la pellicola aveva realizzato ricavi all’estero per 655.000 Lire 

(contro un costo di produzione pari a 2.900.000 Lire, con un ammontare di spese di edizione 

pari a 348.000 Lire). 

Anche in Francia e nelle sue colonie vigeva il “divieto” dei film sonori italiani ed il 

contingentamento nella proporzione 1 a 7. Quantunque ci fossero tali limiti, il mercato 

francese era ritenuto abbastanza vasto per la distribuzione di pellicole italiane e le soluzioni 

individuate erano due: produrre le pellicole direttamente in francese (il caso delle cosiddette 

versioni internazionali244) oppure doppiarle. L’altro mercato con forti barriere all’ingresso era 

quello tedesco dove potevano essere proiettate soltanto pellicole in parlato tedesco; il 

contingentamento era particolarmente gravoso, essendo stato definito il rapporto di 1 pellicola 

tedesca ed una pellicola straniera.  La produzione locale era di circa 150 film contro un 

fabbisogno annuale di 300 pellicole: le produzioni estere dovevano corrispondere dai 15.000 

ai 25.000 marchi per essere ammesse sul mercato tedesco, il che rappresentava un gravame 

non indifferente sui ricavi di vendita. La Cines-Pittaluga guardava con molto interesse al 

mercato tedesco poiché Berlino rappresentava il maggiore centro cinematografico europeo 

che aveva un presidio non soltanto sulla Germania ma anche sugli Stati dell’Europa Centrale, 

la Scandinavia, i Balcani, e offriva possibilità di vendita anche in Cina e Giappone. La 

soluzione prospettate era lo sviluppo di accordi di co-produzione.  

A partire da questo contesto, la Cines-Pittaluga ricorreva a due differenti tipologie 

contrattuali: 

a) la pellicola poteva essere ceduta dietro corresponsione di un minimo garantito. Questa 

pratica era generalmente adottata per la distribuzione in quei mercati dove era difficile 

effettuare un costante monitoraggio degli incassi nelle sale cinematografiche. Il minimo 

garantito era applicato nei paesi dell’America Latina (Uruguay, Paraguay, Cile, Perù, Bolivia, 

Colombia, Venezuela, Santo Domingo, Haiti), dell’Europa dell’Est (Paesi Balcanici, Polonia, 

Cecoslovacchia), dell’area mediterranea (Egitto, Siria, Palestina); 

b) la pellicola era ceduta in sfruttamento al 50/50 e con il pagamento di un minimo garantito. I 

mercati in cui era adottata questa tipologia contrattuale erano: Francia e Colonie, Svizzera, 

Canton Ticino, Stati Uniti e Canada. Il minimo garantito è indipendente da quanto il film 

                                                 
244 V. TOSI, Breve storia tecnologica del cinema,  Bulzoni, Roma, 2001, p.76. 
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realizzerà al botteghino e sarà tanto più alto quanto maggiore è l’investimento effettuato per la 

produzione della pellicola. Ovviamente da parte del produttore erano effettuate opportune 

valutazioni anche sulla possibilità di successo della pellicola. Oggi, per le grandi produzioni 

hollywoodiane, il minimo garantito può raggiungere anche i 100.000 dollari245.  

Con riferimento a quest’ultima modalità contrattuale, ecco alcuni esempi per ciò che riguarda 

le pellicole Cines: le pellicole Medico per forza, Nerone, Resurrectio, Terra Madre, Stella del 

cinema, La Scala, L’uomo dall’artiglio, Solitario, erano stati distribuiti negli Stati Uniti con 

un contratto che prevedeva lo sfruttamento con la corresponsione del 50% degli incassi lordi 

alla Pittaluga e con il pagamento da parte del distributore americano di minimo garantito pari 

a 4.000$. Oppure nel caso francese, il minimo garantito fissato nella somma di 200.000 

Franchi serviva per coprire le spese di doppiaggio (75.000 Fr.) e la cessione del diritto di 

esclusiva (125.000 Fr.). Gli altri due mercati dove generalmente era applicata la formula del 

minimo più la percentuale erano la Svizzera ed il Canton Ticino.  

Per quanto riguarda le caratteristiche del contratto di minimo garantito, quello che accade 

oggi è che la quota viene versata dal distributore al produttore a fondo perduto246 e in tal caso 

il rischio economico grava sul distributore: «quest’ultimo dunque assumerà due rischi di 

impresa, quello della distribuzione e in parte quello della produzione sulla quale esso non avrà 

altro controllo che quello dell’accertamento delle condizioni di contratto legate alla consegna 

del film (sulla base del costo di produzione e della presenza di certi elementi tecnici ed 

artistici) e alla realizzazione dell’opera entro una certa data247». Con riferimento al produttore, 

quest’ultimo dovrà essere in grado di formulare correttamente l’importo del minimo garantito 

onde evitare di imporre una quota che sottostima le potenzialità di guadagno al botteghino. 

Nel caso di un contratto con minimo garantito e percentuale, quest’ultima si suddivide in: una 

“quota produttore” dei proventi delle sale ed in una “commissione di distribuzione” che il 

distributore trattiene come percentuale dei proventi stessi.  Con questa tipologia contrattuale il 

produttore, pur consapevole della qualità della pellicola, impone una quota fissa per rientrare 

almeno di una parte dei costi (tale minimo sarà inferiore al minimo garantito della prima 
                                                 
245 A. DE VANY, The movies, in Handbook of the Economics of Art and Culture, p. 627. Le condizioni 
contrattuali alle quali vengono noleggiati i film sono ancora oggi estremamente complesse: a prezzo fisso, a 
prezzo fisso condizionato, a percentuale pura,  percentuale in base alla media dei prezzi di mercato praticati nel 
precedente biennio in alcune città capo zona e nelle altre città capoluogo di Provincia. 
246 «Oggi il minimo garantito può essere concesso a titolo di mutuo, garantito dai proventi di distribuzione, ma 
che il produttore si impegna comunque a rimborsare (normalmente con interessi) entro una certa data, anche se i 
proventi del film non sono stati sufficienti a coprire il debito», V. DE SANCTIS, I contratti di diritto d’autore, in 
Trattato di diritto civile e commerciale, vol. 31, t.1, pp. 366-367.    
247 Ibidem. 
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tipologia contrattuale) ma con il variabile non perde la possibilità di guadagnare di più se il 

film ottiene un buon riscontro di pubblico al botteghino. Infine, qualora fosse sottoscritto un 

contratto solo con quota variabile, il rischio è in capo al produttore; economicamente il 

distributore non rischierebbe nulla ma avrebbe eventualmente un “rischio opportunità” legato 

al dover proiettare quella specifica pellicola piuttosto che altri film.  

Se osserviamo la Tabella 14248 notiamo che per la maggior parte delle produzioni, la Cines-

Pittaluga aveva stipulato contratti con il minimo garantito che variava in funzione 

dell’importanza del film e del mercato di esportazione: nel caso della zona “Belgio e colonie” 

Napoli che canta era stato ceduto con minimo pari a 19.000 Lire, La Canzone dell’amore per 

95.000 Lire, Vele ammainate per 19.000 Lire, Terra Madre per 43.000 Lire. Nel caso della 

“Spagna”, il minimo garantito di Napoli che canta era stato fissato nella cifra di 62.000 Lire e 

quello de La Canzone dell’amore in 67.000 Lire249. Ovviamente non esiste un contratto di 

noleggio migliore di un altro, poiché le variabili che incidono sulla scelta della tipologia 

contrattuale sono differenti: il mercato d’esportazione, la qualità della pellicola, la forza dei 

due “attori” in causa, ovvero il produttore ed il distributore. Possiamo ipotizzare che in un 

periodo caratterizzato da forti incertezze – legate in primis all’introduzione del sonoro – la 

Cines-Pittaluga preferisse tutelarsi dai rischi di un eventuale flop, ricorrendo principalmente 

alla formula del minimo garantito, utilizzata in quei mercati dove era possibile esercitare un 

maggiore potere contrattuale (es. i paesi dell’America Latina) 

Analizzando l’impatto di tali tipologie contrattuali sul conto economico del ramo produzione, 

i ricavi finali delle pellicole erano il risultato della somma delle seguenti voci: 

- noleggio (Italia, Estero); 

- vendite (Italia, Estero); 

- premio Ministero delle Corporazioni; 

- premio su consumo pellicola vergine. 

 

Osservando i risultati dell’esercizio 1933, il ramo produzione ottiene i seguenti ricavi (Tabella 

13): 
 

 

                                                 
248 Le elaborazioni si riferiscono a quelle pellicole per cui è stato possibile reperire nell’archivio Comit le 
tipologie contrattuali: si tratta di tutta la produzione 1930-1931. 
249 ASI-BCI, SOF, cart. 236, fasc.1, sf. “Relazione del dott. Adamoli sulla visita contabile effettuata agli 
stabilimenti Cines al 31 dicembre 1931”. 
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Tabella 13 – Ricavi del ramo produzione al 31 dicembre 1933 

 

Ricavi Valore assoluto Percentuale 

Noleggi 8.688.368,60 70 

Vendite 1.712.577,30 14 

Premio Ministero 1.866.850 15 

Premio consumo pellicola 158.560,50 1 

Fonte: ASI-BCI, SOF, cart. 311 

 

Se di converso osserviamo i contratti di distribuzione stipulati tra le case di produzione 

straniere (Metro, Paramount, Gaumont British) e la Pittaluga, notiamo che le tipologie erano 

le medesime (minimo garantito oppure minimo e quota percentuale), come nel caso di 

«Principe ribelle assunto in sfruttamento con un minimo di 12.000 dollari e Fanatisme 

assunto a scatola chiusa per 50.000 franchi250». L’utilizzo della formula “a scatola chiusa”, fa 

supporre che la pellicola di produzione francese fosse stata imposta alla distribuzione Cines 

senza che quest’ultima avesse la possibilità di valutarne la qualità e quindi le possibilità di 

incasso al botteghino. La pratica della scatola chiusa o “block booking” consisteva nella 

vendita di un certo numero di pellicole in un unico pacchetto: tale sistema utilizzato 

soprattutto dalle major Hollywoodiane che vendevano le produzioni di serie A, con i divi del 

momento, soltanto a condizione che l’esercente acquistasse anche pellicole di bassa qualità251. 

Il block booking era imposto agli esercenti che non facevano parte del circuito di sale di 

proprietà delle grandi major e che in questo modo si trovavano costretti a vincolare la propria 

programmazione al pacchetto di film, alcuni dei quali spesso rimanevano non  proiettati252. E’ 

evidente che la pratica del block booking garantiva un pieno controllo del mercato 

cinematografico.  

                                                 
250 ASI-BCI, SOF, cart. 311, fasc. 1, sf. 4. 
251 Il block booking fu dichiarato illegale dalla Suprema Corte Americana negli anni ’40. 
252 Cfr. HUETTING, Economic Control of the Motion Picture Industry.  
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Tabella 14 – Pellicole di produzione Cines-Pittaluga e tipologie contrattuali adottate nei vari mercati d’esportazione 

 

Mercati d'esportazione Minimo garantito Minimo+percentuale Percentuale Co-
produzione 

Argentina-Uruguay-Paraguay Napoli che canta, La Canzone dell'amore, 
Terra Madre, Rubacuori 

    

  
Australia Napoli che canta, La Canzone dell'amore     

  
Austria Napoli che canta, La Canzone dell'amore, 

Terra Madre, L'uomo dall'artiglio 
    

  
Belgio e colonie Napoli che canta, La Canzone dell'amore, 

Resurrectio, Terra Madre, La Scala, Il 
Solitario della montagna, La lanterna del 
diavolo, Vele ammainate, La Wally 

    

  
Brasile Napoli che canta, La Canzone dell'amore, 

Resurrectio, Terra Madre, Rubacuori, La 
Scala 

    

  
Bulgaria Napoli che canta        
Canton Ticino   Medico per forza e Cortile, Nerone, 

Corte d'assise, Stella del cinema, La 
Scala, Segretaria privata 

  

  
Cecoslovacchia Terra Madre, L'uomo dall'artiglio Napoli che canta, La Canzone 

dell'amore 
  

  
Cile-Perù-Bolivia Napoli che canta, La Canzone dell'amore       
Colombia-Venezuela La Canzone dell'amore       
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Cuba Napoli che canta       
Egitto-Siria-Palestina Napoli che canta, La Canzone dell'amore, 

Corte d'assise, Rubacuori  
La Scala   

  
Finlandia L'uomo dall'artiglio       
Francia e colonie La Canzone dell'amore Terra Madre, Rubacuori, La Scala, Il 

solitario della montagna, La Wally 
Napoli che canta (70% 
degli incassi lordi) 

  
Germania La Canzone dell'amore, L'uomo dall'artiglio     

Terra Madre 
Grecia La Scala, La Canzone dell'amore, L'uomo 

dall'artiglio 
    

  
Jugoslavia La Canzone dell'amore, L'uomo dall'artiglio       
Nord Africa  Napoli che canta     

  
Olanda L'uomo dall'artiglio     

  
Paesi Baltici La Canzone dell'amore, L'uomo dall'artiglio       
Panama-Honduras-
Nicaragua-Guatemala-
Costarica-San Salvador 

Napoli che canta     

  
Polonia Napoli che canta, La Canzone dell'amore, 

Terra Madre, Resurrectio, L'uomo 
dall'artiglio 

    

  
Portorico-Santo Domingo-
Haiti 

Napoli che canta, La Canzone dell'amore     
  

Romania  Napoli che canta, La Canzone dell'amore, 
Rubacuori, L'uomo dall'artiglio 
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Spagna Napoli che canta, Medico per forza e 
Cortile, La Canzone dell'amore, Rubacuori 

    

  
Stati Uniti e Canada   Medico per forza e Cortile, 

Resurrectio, Terra Madre, Stella del 
cinema, Rubacuori, La Scala, 
L'uomo dall'artiglio, Il solitario della 
montagna, La lanterna del diavolo, 
Vele ammainate 

Napoli che canta, La 
Canzone dell'amore, 
Corte d'assise (tutti al 
50% degli incassi 
lordi) 

  
Svezia-Norvegia-Danimarca La Canzone dell'amore, L'uomo dall'artiglio       
Svizzera Napoli che canta, La Canzone dell'amore, 

Rubacuori 
Terra Madre, Rubacuori, Solitario, 
Lanterna del diavolo, Vele 
ammainate 

  

  
Ungheria L'uomo dall'artiglio       

Fonte: nostra elaborazione su dati ASI-BCI, SOF, cart. 236, fasc. 1 
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5.3.4 Tra valore economico e valore artistico  

Di fronte ai risultati economici, alle reazioni del pubblico e della critica, quali erano state le 

decisioni della Banca rispetto al finanziamento della Cines-Pittaluga? Davanti ad una 

situazione in cui il rapporto tra ricavi e costi si attestava attorno a valori superiori al 50%, 

«denotando uno squilibrio economico gravissimo253», la Comit aveva preferito modificare in 

senso restrittivo i criteri di valutazione, soprattutto per ciò che riguardava le percentuali ed il 

periodo di ammortamento delle pellicole. Inizialmente l’ammortamento seguiva il seguente 

schema: il 75% del costo di produzione doveva essere coperto in 12 mesi ed il 100% in 18 

mesi, «qualora il ricavo dello sfruttamento non li avesse nel frattempo coperti». I funzionari 

Comit proponevano l’adozione di un «diagramma fisso che deve entrare in azione non appena 

un film è completato ed essere applicato indipendentemente dalla copertura o meno attraverso 

lo sfruttamento254», stabilendo «un ammortamento del 75% dopo 12 mesi e del 100% dopo 18 

mesi». La percentuale di copertura e la rapidità con cui il costo di produzione della pellicola 

era ammortizzato rappresentavano uno strumento per giudicare il successo economico del 

film che aveva un riflesso diretto sull’ammontare degli interessi passivi ma anche sulle 

possibilità produttive. Il problema della valutazione del valore di una pellicola rappresentava 

un punto molto importante nei rapporti tra la Banca e la SASP: «Il valore di un film in corso 

di sfruttamento può essere definito come il valore attuale derivante dalla capitalizzazione di 

tutti i redditi futuri al netto delle spese necessarie per conseguire il reddito medesimo. La 

valutazione di un monte films su tale base rappresenta tuttavia un problema assai grave, 

trattandosi di eseguire una stima dei redditi futuri molto aleatori255». La SASP avesse adottato 

delle scritture contabili alquanto discutibili per l’imputazione in bilancio del costo dei 

negativi: «venne fin dall’inizio seguita la norma generica di considerare i ricavi a scalo del 

costo non utilizzando alcun utile fino a completo esaurimento del costo medesimo». Se tale 

sistema poteva essere considerato sufficientemente prudenziale per le produzioni buone o 

normali, non lo era altrettanto per quelle scadenti, che esigevano tempi molto lunghi per la 

copertura e che talvolta non riuscivano a realizzare il recupero integrale del costo. Accadeva 

quindi che la società dichiarasse un attivo “gonfiato” per poter in questo modo giustificare le 

continue richieste di concessione di nuovi crediti.  

 

                                                 
253 Ibidem 
254 ASI-BCI, SOF, cart 309, fasc. 1, sf. 2, “Corrispondenza tra Di Veroli, Mattiol e V. Artom”. 
255 ASI-BCI, SOF, cart. 236, fasc.1. 
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Nel maggio del 1931 l’esposizione della banca si poteva così riassumere: 

 Per sconto effetti a firma SICI: 14 mil 

 Contro pagherò o effetti a due firme: 5 mil 

 Speciali in conto corrente: 3 mil 

 Speciali per pagherò: 5 mil 

 Castelletto: 2 mil 

 

Nello stesso anno era stato richiesto un finanziamento straordinario per 13.500.000 Lire per la 

produzione in corso (8.000.000 Lire), per sopravvenienze passive ed effetti insoluti 

(1.500.000 Lire) e crediti venuti a mancare presso altri istituti di credito (1.000.000 Lire). Di 

fronte a questa situazione all’interno del Comitato della Direzione Centrale della Comit si 

potevano riscontrare due diverse “scuole di pensiero”: da una parte chi riteneva opportuna la 

concessione del credito perché si manifestava una certa fiducia nel successo commerciale 

della futura produzione Cines (i crediti sarebbero stati eventualmente coperti con il valore 

degli immobili di proprietà della SASP) e chi invece sosteneva la necessità di impedire 

ulteriori concessioni perché la società «aveva ingoiato senza nulla restituire e si era messa 

sulla stessa strada che in passato aveva condotto l’UCI ad enormi perdite256». Non si nutriva 

alcuna speranza nei possibili ricavi delle pellicole sul mercato interno, considerato troppo 

piccolo per garantire il recupero del costo di produzione, e sui mercati esteri dove c’era «la 

fobia del film a carattere romantico». Le incapacità di produzione si sommavano a quelle di 

gestione e il caso della Pittaluga era considerato come «uno dei più appariscenti della 

mancanza di consapevolezza dei limiti finanziari, ingenerata in molti dirigenti di aziende da 

noi controllate dalla sensazione di poter attingere indefinitamente credito presso la nostra 

banca257». Nel corso di quella seduta il Comitato deliberò per la concessione di un credito 

straordinario pari a 5.000.000 di Lire. Nel primo biennio di attività degli stabilimenti Cines, 

secondo l’opinione dei fiduciari, i risultati erano stati sconfortanti sia dal punto di vista 

finanziario, per il costante aumento dell’esposizione debitoria nei confronti della Banca, sia 

dal punto di vista del contributo che la SASP avrebbe dovuto dare al miglioramento della 

cinematografia nazionale. Accadeva inoltre che il noleggio delle pellicole di produzione Cines 

continuasse a regredire mentre una tendenza positiva si riscontrava nei ricavi derivanti dal 

                                                 
256 Il dr. Dolcetta durante la riunione del Comitato della Direzione Centrale, 31 luglio 1931, Verbali del 
Comitato della Direzione Centrale, Volume 14. 
257 Il comm. Falconi e Battinelli durante la riunione del 31 luglio 1931.  
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noleggio delle pellicole d’esclusività Pittaluga (quindi pellicole straniere) e di produzione di 

terzi. Tale contrazione era giustificata con la riduzione del numero di pellicole prodotte tra il 

1932 ed il 1933: 16 pellicole nel 1931 contro 9 pellicole nei due anni successivi.  

Per comprendere quale fosse lo stato di salute delle differenti sezioni della società, riportiamo 

nella Tabella 15 i risultati economici258: 

 
Tabella 15 – Risultati economici delle varie sezioni SASP 

  Utile netto Perdita netta 
  1931/32 1932/33 1931/32 1932/33 
          
Amministrazione Centrale  5.132.000 1.867.000   
Sezione Produzione Cines     9.811.000 7.890.000 
Sezione Esercizio     13.414.000 9.334.000 
Sezione Subaffitti     1.706.000 1.262.000 
Sezione Noleggio 1.567.000 1.240.000     
Sezione Immobiliare   1.529.000 1.137.000 
Sezione Servizi vari 83.000 133.000     
Totale 6.782.000 3.240.000 26.460 19.623 
Fonte: ASI-BCI, SOF, cart. 311  

 

La politica produttiva era stata improntata, almeno secondo le dichiarazioni dei dirigenti 

Pittaluga, alla realizzazione di soggetti diversi in grado di soddisfare i gusti del pubblico ma 

anche di perfezionare la tecnica e lo stile, combinando quindi una produzione di massa ad una 

più di carattere artistico. Questa era stata la dichiarazione di intenti: era accaduto, infatti, che i 

problemi organizzativi (si riporta nella Sezione Allegati la struttura organizzativa degli 

stabilimenti Cines) si fossero sommati alle lacune tecniche ed artistiche. Non sempre il budget 

elevato di una pellicola era giustificato dalla qualità della stessa, in altre parole dalla scelta di 

un buon soggetto, dalla perfetta realizzazione tecnica, dalla presenza di attori e attrici di 

sicuro richiamo. Il più delle volte si trattava di una produzione condotta secondo piani privi di 

razionalità che comportavano un enorme sperpero di materiale ed un’eccedenza di 

attrezzatura, facendo quindi lievitare i preventivi: durante le visite contabili era stata rilevata 

la difficoltà a commisurare il costo all’importanza dei films. Anche se si era cercato di 

contenere i preventivi di produzione tra 500.000 e 600.000 Lire, si era venuta a verificare la 

seguente situazione:  

 

                                                 
258 ASI-BCI, SOF, cart. 309, fasc. 4, sf. 1, pratica “Nota del dott. Pogliani accompagnante la situazione 
patrimoniale ed economica al 30 giugno 1933”. 
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Non basta limitare la mole di un soggetto per avere probabilità di risultati economici soddisfacenti, 

ma occorre che le produzioni incontrino il favore del pubblico. Questo secondo requisito sembra 

non essere stato sufficientemente soddisfatto nei riguardi di alcuni films di produzione Cines, ossia 

nella maggioranza dei soggetti che sono costati da 500.000 a 1.000.000259. 

 

A ciò si aggiungeva l’investimento in impianti troppo costosi ed inadeguati ai cambiamenti 

tecnici e stilistici che il cinema aveva fatto registrare su tutti i mercati internazionali, non solo 

nell’inarrivabile America, ma anche in Germania, Francia, Inghilterra. 

Era stato rilevato un mancato coordinamento tra l’ufficio soggetti, la sezione produzione e 

quella deputata alla promozione sul territorio nazionale e sui mercati esteri. Il coordinamento 

tra queste tre “sezioni” si rivelava essere di fondamentale importanza per garantire una 

produzione continuativa e di qualità. Per questo motivo si suggeriva che l’ufficio soggetti, 

sulla stregua di quanto accadeva nelle organizzazioni americane, investisse nella costituzione 

di un “monte sceneggiature” da tenere pronte per iniziare un film: si doveva lavorare per la 

costante generazione di nuove idee al fine di evitare i colli di bottiglia per assenza o scarsità di 

buoni soggetti. Invece la Pittaluga aveva preferito una politica basata «sulla uniformità di 

indirizzo che dava omogeneità alla produzione, garantendo forse un risparmio dei costi 

(corsivo nostro) ma che ripeteva costantemente difetti iniziali e di fondo, soffocando ed 

escludendo forze nuove che potevano realizzare una migliore produzione260». 

 

5.4 Problemi organizzativi 

 

In seguito all’accordo siglato con la Banca Commerciale Italiana, la SASP aveva assunto 

un’organizzazione alquanto complessa (Fig.1) che al momento della liquidazione verrà 

definita «una macchina complicata, con strutture e soprastrutture successive ed interferenti, il 

cui costo di esercizio, mai precisabile, aggiunto a quello già enorme della macchina stessa, ha 

determinato necessità del tutto contrarie ad ogni sano principio industriale261». 

                                                 
259 ASI-BCI, SOF, cart. 309, fasc.1, sf. “Note del prof. Adamoli sulla situazione patrimoniale ed economica del 
gruppo Pittaluga nell’anno 1932. 
260 ASI-BCI, SOF, cart. 310, fasc. 3, sf.  “Note del comm. Solza in merito alle difficoltà incontrate dalla 
produzione cinematografica italiana” . 
 
261 ASI-BCI, SOF, cart. 311, fasc. 4, sf. 1 Relazione del dr. Paolo Giordani sulla situazione della S.A Stefano 
Pittaluga. 



 322

Le branche dell’attività sociale della SASP erano: la produzione, il noleggio, l’esercizio dei 

cinematografi, le industrie accessorie. 

 
Figura 1 – La struttura del Gruppo Pittaluga 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fonte: ASI-BCI, SOF, cart. 311 

 

Tutte le società erano giuridicamente distinte e svolgevano le seguenti funzioni: 

a) SOC. AN. STEFANO PITTALUGA (capo gruppo) si occupava di: gestione del noleggio 

films; conduzione di sale cinematografiche, direttamente o indirettamente; produzione di 

films, attraverso la dipendente Soc. “S.P.L.I.C” e negli stabilimenti di proprietà dell’altra 

dipendente Soc. “Immobiliare Cinematografica Italiana; coordinamento di tutta l’attività 

del Gruppo in qualità di holding. L’Amministrazione Centrale provvedeva ai 

finanziamenti e al carico dei debiti. 

b) S.A. IMMOBILIARE CINEMATOGRAFICA ITALIANA: proprietaria dei beni 

immobili di tutto il Gruppo (ad esclusione dell’Orfeo), compresi gli Stabilimenti di 

produzione, che erano affittati alla “Pittaluga”. 

c) SOC. AN. PER L’INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA (S.P.L.I.C.): curava la 

produzione filmistica con la marca “Cines”, sia per conto della “Pittaluga” sia per conto di 

terzi (Produttori indipendenti). 

d) S.A. L’ITALIANA CINEMATOGRAFI (L.I.C.): accentrava l’attività di sfruttamento dei 

films già ammortizzati e svolgeva attività di recupero. 

e) SOC. UNIONE CINEMATOGRAFICA ITALIANA: aveva per scopo la gestione di sale 

cinematografiche. 
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f) SOC. AN. LUIGI MANGANO: gestiva il circuito di sale a Palermo già di proprietà della 

“Pittaluga”. 

 

Osservando il grafico e scorrendo l’elenco non si può negare l’estrema complessità della 

struttura del Gruppo, che determinava una evidente difficoltà per «un Ente non 

particolarmente attrezzato, a seguirne gli sviluppi ed adottare tempestivamente i necessari 

provvedimenti di coordinamento e di indirizzo262». In questo inestricabile intreccio di società, 

si arriva ad una situazione non molto dissimile da quella del più generale contesto economico 

italiano, dove la linea di separazione tra capitale pubblico e privato diventa sfuggevole. Anche 

nel caso SASP, lo Stato prima attraverso la Sofindit ed in seguito con l’IRI, garantisce il 

capitale della Comit diventando azionista di maggioranza.  

I rami dell’azienda, per quanto in apparenza autonomi, erano tra loro intimamente concatenati 

ed il loro buon andamento dipendeva dal verificarsi di una condizione che, se favorevole, 

avrebbe generato vantaggi per tutto il Gruppo: l’incasso dei cinematografi. «Il gettito delle 

sale migliora o peggiora le risultanze della produzione e del noleggio e ciò sia per quanto 

riflette le nostre sale di esercizio diretto, sia per i cinematografi a cui la Vostra società 

fornisce il materiale per la proiezione263». 

Alla fine del 1932 le sale cinematografiche del gruppo Pittaluga erano così ripartite: 5 sale di 

proprietà della Società Immobiliare Cinematografica Italiana in gestione diretta; 4 sale di 

proprietà della predetta azienda, affittate a terzi; 54 sale affittate a terzi, in gestione diretta; 35 

sale affittate da terzi ed a terzi subaffittate per un totale di 98 cinematografi. Nel corso dei 

primi anni Trenta si procedette ad una riorganizzazione del circuito, portando a 78 il numero 

di locali «seguendo un piano organico volto a smobilizzare con subaffitti, o ad abbandonare 

alla scadenza delle locazioni, quelle sale che presentavano una forte perdita di esercizio; 

nonché a rivedere in determinate piazze la situazione dei locali – in rapporto alla concorrenza 

– con lo scopo di accrescere la efficienza del circuito e di limitare le perdite». Il problema 

della stretta interconnessione patrimoniale tra i differenti rami dell’azienda emerge 

osservando le particolari condizioni praticate. L’introito delle sale era così attribuito: 70% al 

locale (rappresentava l’incasso lordo dell’esercizio), 15% al noleggio; 15% alla Cines. I 

funzionari Comit rilevano che il rendiconto effettivo della sezione produzione era svisato per 

effetto della percentuale troppo bassa, ma d’altro canto ciò era giustificato dal fatto che il 
                                                 
262 ASI-BCI, SOF, cart. 311, fasc. 2, sf. 1. 
263 Relazioni e Bilancio della S.A.S.P al 31 dicembre 1931. 
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ramo noleggio si accollava spese e oneri che difficilmente la Cines sarebbe riuscita a 

sopportare264. 

Era convinzione comune che i rami noleggio ed esercizio potessero sostenere i gravami del 

settore produzione. Ciò non si era verificato a causa dell’insipiente gestione delle due branche 

suddette. Nel caso del noleggio era stata accusata l’eccessivo numero di agenzie e di direttori 

privi di capacità gestionali: non avevano pianificato in modo adeguato le strategie di 

sfruttamento sul mercato nazionale ed estero limitando quindi l’utilizzazione del patrimonio 

filmistico. La continua acquisizione di altre strutture di noleggio aveva condotto ad una 

burocrazia «intollerabile e costosa», al punto tale che secondo i funzionari Comit, 

comparando l’organizzazione di noleggio della Pittaluga a quella delle grandi case americane 

(Metro o Paramount) si constatava che «le spese generali della prima fossero superiori a 

quelle delle case americane per un 62 o 67%265». La Cines era inoltre obbligata a cedere in 

sfruttamento le pellicole di produzione alle sale del circuito Pittaluga ad una percentuale del 

30% sugli incassi mentre alle pellicole straniere veniva riconosciuta una percentuale del 40-

45%.  

Al momento della liquidazione, il giudizio finale sulla Pittaluga è il seguente: «sui terreni di 

via Vejo, ottimi forse per una speculazione edilizia, si è venuto creando non un organismo di 

produzione cinematografica, ma una macchina complicata con strutture e soprastrutture 

successive e interferenti». Quello che era mancato alla società era stata la chiara definizione di 

un vero e proprio piano industriale, finanziario ed artistico.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 
264 ASI-BCI, SOF, cart. 236, fasc. 1. 
265 ASI-BCI, SOF, cart. 309, fasc. 3, sf. 2, pratica “Promemoria presentato al Capo del Governo, febbraio 1934”. 
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Figura 2 – L’organizzazione interna della SASP 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fonte: ASI-BCI, SOF, cart. 311 

 

Tale situazione era stata attribuita, dopo la scomparse di Pittaluga, all’assenza di un direttore 

realmente capace, «di un lavoratore, di un’anima, di un appassionato del mestiere». La SASP 

era l’unica realtà produttiva italiana ad avere un controllo completo del ciclo industriale e 

commerciale, era dotata di capitale materiale e finanziario, ma secondo l’istituto finanziatore 

mancava di quel capitale immateriale fatto di persone, di competenze e di culturale tecnica, 

organizzativa, artistica, estetica: 

 
La produzione di un film che impegna notevoli capitali, richiede un lavoro accurato per ottenere il 

favore del pubblico: l’insuccesso può significare notevoli perdite di capitale. Il film deve essere 

meticolosamente preparato sulla carta affinché ogni minimo dettaglio da svolgere sia chiaramente 

predisposto. Abbiamo impressione che si sia data poco importanza a questa preparazione a 

tavolino e che si affrontino i lavori di ripresa nei teatri di posa senza aver prima risolti sulla carta 

tutti i problemi della lavorazione, senza avere preventivamente istruito gli attori, comparse266. 

 

                                                 
266 «I nostri registi non hanno seguito gli insegnamenti fatti dalle grandi organizzazioni estere sul metodo di 
lavoro ed il più delle volte si assumono l’onere di realizzare un soggetto appena sceneggiato con l’inconveniente 
di dover risolvere ad ogni momento problemi diversi nei quali si confondono spesso la parte artistica con la parte 
tecnica, a scapito sempre della parte economica», ASI-BCI, SOF, cart. 311, fasc. 4, sf. “Relazione del dott. 
Giordani sulla situazione della Pittaluga, 15 maggio 1934”.  
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Mancavano uomini esperti, «capaci di restituire al Gruppo l’autorità e la dignità di una 

grande azienda nazionale», per evitare quella minaccia che molti lanciavano dalle riviste 

specializzate: la Pittaluga ha il dovere di perdere. L’organizzazione interna (Figura 2) era 

reputata elefantiaca e burocratica. Il Direttore Generale si occupava quasi esclusivamente 

degli stabilimenti Cines di Roma, senza preoccuparsi di controllare l’andamento delle due 

Direzioni Centrali che agivano in modo del tutto indipendente non solo dal direttore, ma 

anche l’una dall’altra, conducendo la società secondo scopi «personalistici e privati». Questo 

fatto era diventato ancora più evidente quando gli stabilimenti Cines erano stati aperti ai 

produttori indipendenti con cui erano stati stipulati accordi di co-produzione: se l’esito delle 

visite contabili aveva sollevato il dubbio che «l’organismo avesse sufficienti ragioni e 

possibilità di vita», d’altra parte non poteva passare in secondo piano che la SASP doveva 

essere mantenuta in vita per «ragioni d’ordine generale, nell’interesse cioè della Nazione267». 

Gli stabilimenti Cines erano gli unici in Italia ad essere dotati di tutte le attrezzature tecniche 

necessarie per la realizzazione di pellicole sonore e per non abbandonare il dovere della 

produzione poteva essere percorsa la strada dell’affitto a terzi o della co-produzione. In 

quest’ultimo caso però non erano mancati gli errori organizzativi: anche nel caso di una co-

produzione avrebbe dovuto essere predisposto un piano di lavorazione predefinito, onde 

evitare che la SASP sostenesse ingenti oneri tanto più alti quanto più inefficiente era la 

preparazione del film da parte degli “Indipendenti” 268. Un produttore serio, dotato di 

responsabilità finanziaria e morale, avrebbe provveduto prima ad assicurarsi gli elementi 

tecnici ed artistici e soltanto in seguito si sarebbe preoccupato di procedere alla formulazione 

di un preventivo e alla stipulazione degli accordi con gli stabilimenti Pittaluga, che nel 

mentre si trovavano a registrare perdite di lavorazione prima ancora che fossero iniziate le 

riprese del film269.  

                                                 
267 In un promemoria del 1934 al Capo del Governo si sottolinea l’importanza della SASP per difendere la 
produzione interna, tutelare l’esercizio cinematografico ed infine impedire l’asservimento delle sale 
cinematografiche alle case straniere: «Una grande azienda del genere è necessaria per: disciplinare, promuovere 
ed incoraggiare la produzione, un crollo definitivo e basilare dell’industria allontanerebbe ogni capitale privato 
da private iniziative individuali; resistere alla pressione delle case di noleggio straniere; mercanteggiare con le 
case straniere il collocamento della nostra produzione; organizzare una produzione sistematica nettamente 
industriale, continuativa che consenta largo, sicuro impiego della manodopera artistica, formazione di quadri 
tecnici; mettere a disposizione dei produttori privati impianti tecnici perfetti», ASI-BCI, SOF, cart. 309, fasc. 3, 
sf .“Promemoria al Capo del Governo, febbraio 1934”. 
268 Ibidem. 
269 «Si era venuta creando presso di noi la figura del Produttore indipendente, cioè di colui il quale impiega del 
denaro nella produzione di uno o più films, usando per breve tempo quegli stabilimenti che al proprietario di 
essi, a parte il costo originario, costano tutt’ora somme ingenti per la loro quotidiana efficienza, non è possibile 
che a questo tipo di produttore sui generis, il quale limita i rischi della produzione al minimo – e spesso non ne 
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I contratti di co-produzione erano stipulati in modo tale che i rischi finivano per riversarsi 

completamente sulla Pittaluga, la quale concorreva per il 50% al costo di produzione della 

pellicola e aveva anche assunto il rischio della firma cambiaria per importi corrispondenti 

all’altra metà del costo. La SASP assumeva in toto l’onere finanziario della produzione e la 

compartecipazione si rivelava essere una formula vana. Sempre per ciò che concerne le co-

produzioni, le condizioni contrattuali prevedevano che la Pittaluga esercitasse il diritto di 

partecipare alla scelta degli elementi artistici quali il regista, gli attori ed il direttore artistico. 

Questa norma era spesso rimasta lettera morta poiché la società aveva «sempre abbandonato ai 

suoi partecipanti la conduzione tecnica, artistica e amministrativa della produzione270», 

compromettendo la possibilità di sfruttamento delle pellicole per quel legame a volte 

rintracciabile tra la definizione di una valida “architettura artistica” e i risultati al botteghino. 

Peraltro le favorevoli condizioni di una produzione in compartecipazione con la SASP 

avevano fatto nascere in molti l’illusione che «tale industria potesse costituire una facile 

speculazione quasi sportiva da parte di improvvisati produttori italiani ai danni della maggiore 

Casa Italiana271». 

 
Da questo breve esame dobbiamo concludere che i rischi e i sacrifici incontrati dalla Pittaluga nella 

produzione in partecipazione non hanno dato, purtroppo, risultati positivi, né dal punto di vista 

commerciale, né da un punto di vista d’ordine superiore272. 

 

Altri elementi che confermavano la disorganizzazione con cui erano stati condotti gli 

stabilimenti Cines, erano le condizioni contrattuali del noleggio degli impianti e delle 

attrezzature a terzi. In alcuni casi era stato utilizzato il principio del forfait che tra i molteplici 

inconvenienti annoverava l’impossibilità di formulare un preventivo esatto poiché una 

percentuale notevole era da attribuirsi agli imprevisti La soluzione prospettata era stata quella 

dell’«esatta determinazione di prestazioni-tipo e conseguente fissazione dei prezzi», in modo 

tale che i carichi di spesa fossero strettamente correlati agli effettivi consumi273. 

                                                                                                                                                         
assume nessuno – siano consentiti quei privilegi che legittimamente spettano a chi si è assunto l’onere di tecnici, 
maestranze ed impianti, che comportano sacrifici costanti senza adeguata remunerazione» 
270 ASI-BCI, SOF, cart.311, fasc.4, sf. 1.  
271 Ibidem. 
272 Ibidem. 
273 «Non diremo che l’introduzione di questo contratto-tipo sia stata accolta con entusiasmo dai produttori, 
chiamati una buona volta a fare i conti del film che intendono produrre prima di iniziare la lavorazione, laddove 
la Cines li aveva abituati a partire allegramente verso la produzione di uno o più films con la salvaguardia di quei 
contratti di compartecipazione e di noleggio che li coprivano da ogni rischio», Ivi. 
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L’adozione di più seri criteri organizzativi, la presenza di un direttore di produzione serio, 

avrebbero consentito alla SASP di raggiungere risultati positivi dal punto di vista di 

quell’ordine superiore citato in precedenza? 

Pensando alle caratteristiche strutturali del settore che sono state descritte nei precedenti 

capitoli, l’ordine superiore coincideva con la formazione di un mercato in cui operavano case 

di produzione con un progetto di medio-lungo periodo, condotto secondo criteri industriali e 

non di semplice speculazione. Società che riuscivano a controllare la filiera cinematografica, 

producendo in efficienza, realizzando pellicole apprezzate dal pubblico e dalla critica. 

«Vorremo in Italia tentare sia pure con mezzi non eccessivamente grandiosi il film a mercato 

internazionale?» 

I film di carattere eccezionale, eseguiti con la tecnica e con l’arte dovute che incontravano 

maggiori possibilità di vendita, nascevano dall’educazione artistica, dalla creazione di forme 

di collaborazione e scambi con le case di produzione straniere, dalla valorizzazione di 

elementi quali la tecnica, lo scenario, la storia, il montaggio, la recitazione. «Il film non è più 

il prodotto di una sola persona, non basta più né il protagonista grande attore, né il notissimo 

grande regista a fare la fortuna di un film274». Il cinema non poteva essere ridotto ad una 

semplice questione di pratiche burocratiche o alla disponibilità di finanziamenti, come aveva 

dimostrato la vicenda della Cines-Pittaluga; la competitività doveva essere riacquistata 

investendo sull’educazione degli attori, dei registi e di tutti quegli elementi tecnico-artistici 

che concorrevano alla realizzazione di una pellicola cinematografica. La conduzione 

amministrativa era strettamente integrata con quella artistica: doveva cioè formarsi la figura 

di un vero imprenditore cinematografico, dotato di una maggiore responsabilità finanziaria e 

morale, capace di assumersi tutti i rischi derivanti da «uno stabilimento di produzione in 

piena e continua efficienza». L’educazione auspicata consisteva nella capacità di organizzare 

una società di produzione dotandola di tutti gli elementi necessari al suo sviluppo e buon 

funzionamento, quindi elementi tecnologici, finanziari, artistici, al fine di realizzare un 

prodotto di qualità in grado di competere sui mercati internazionali275. Ecco allora che la 

preparazione di una pellicola è un lavoro lungo, necessario e specifico per ogni film ed il 

produttore è «colui che coordina attraverso la propria esperienza, il lavoro dello scenarista, 

                                                 
274 ASI-BCI, SOF, cart. 311, fasc. 4, sf. 1 “Relazione del dott. Paolo Giordani sulla situazione della S.A Stefano 
Pittaluga”. 
275 ASI-BCI, SOF, cart. 310, fasc. 3, sf. 1 “Descrizione degli stabilimenti Cines”. 
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del regista, del musicista e di tutti gli altri maggiori e minori collaboratori, in una sintesi ben 

equilibrata e ben vagliata, da cui solo può scaturire il successo276». 

 

5.5 Cecchi, Giordano e la fine della Cines-Pittaluga 

 

La storia della Cines, inestricabilmente legata alle vicende della SASP, è fatta di numerose 

rinascite, come la vita di un’araba fenice. Alla morte di Pittaluga, finiva la seconda Cines; la 

terza corrisponde alla gestione Toeplitz-Cecchi, la quarta con la gestione Solza e la quinta con 

la nomina di Paolo Giordani277. Il fatto che la Cines-Pittaluga fosse sempre oggetto di 

frequenti discussioni sulle riviste settoriali dipendeva dal peso che occupava sul mercato 

cinematografico italiano: «con i suoi quattro teatri di posa romani, con il suo circuito di sale 

che controlla una quarantina di teatri nei maggiori centri, con la sua rete di noleggio, con la 

più formidabile attrezzatura di produzione e di vendita, è la sola in grado di tenere quel 

posto». Ovvero: rappresentare un organismo di produzione in grado di stimolare la nascita di 

altre iniziative, garantendo con la continuità e la qualità della sua produzione, la presenza 

italiana sui mercati internazionali. 

Cecchi fu nominato direttore della Cines dall’aprile 1932 all’ottobre 1933 e durante la sua 

gestione le pellicole prodotte sono 18 (Tabella 16). La scelta di Cecchi rispondeva ad 

esigenze di carattere culturale: come critico letterario, che aveva da poco scoperto il cinema, 

rappresentava l’uomo giusto in grado di mediare tra il mondo del cinema e quello della 

cultura278. 

 

 

                                                 
276 ASI-BCI, SOF, cart. 311, fasc. 4, sf. 1 “Relazione del dott. Paolo Giordani sulla situazione della S.A Stefano 
Pittaluga”. 
277 Tra il 1932 ed il 1933 la struttura della società era la seguente: Presidenza: Ing. Giuseppe Brezzi; V. 
Presidenza: Rag. Renato Angelici,Vittorio Artom, Gr. Uff. Prof. Giuseppe Gallavresi, Avv Vittorio Sacerdote, 
Comm. Rag. Edmondo Balbo, Se. Senatore Borletti, Co. Antonio Connestabile della Staffa, Gr. Uff. Arnoldo 
Mondadori, Comm. Augusto Rebucci, Comm. Mario Solza, Comm. Lodovico Toeplitz De Grand Ry, Ing. Mario 
Borgnini; Collegio Sindacale: Dott. Ferdinando Adamoli, Comm. Rag. Massimo Baraldi, Comm. Ugo Carnera; 
Sindaci supplenti: Cav. Pietro Ceriana, Rag. Oreste Colombo. 
278 «Nel 1931 mio padre venne chiamato ad assumere l’incarico di direttore artistico alla Cines, fu una cosa 
curiosa perché lui non era un industriale, era uno scrittore, un intellettuale, però era stato ad Hollywood e aveva 
scritto di cinema. Io sostengo naturalmente che gran parte della rinascita del cinema italiano dopo l’avvento del 
sonoro fu dovuta a lui: gli dette un’impronta facendo film come Acciaio, 1860, Gli uomini che mascalzoni. 
Quando assunse questo incarico cominciò a chiamare le persone che conosceva, che frequentavano la nostra 
casa, scrittori, pittori, storici dell’arte come Mario Soldati», in S. CECCHI D’AMICO, Scrivere il cinema, Ed. 
Dedalo, Bari, 1988, pag. 44. 
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Tabella 16 – Negativi Cines prodotti durante la gestione Cecchi  
 Costo 

negativo 
Spese di 
edizione 

Totale costo 
produzione 

Totale ricavi 
Italia+Estero 

La Tavola dei poveri 805.905,15 117.252,70 923.157,85 556.609,00 
Armata azzurra 2.161.346,25 209.869,25 2.371.215,50 1.431.293,65 
Paradiso 876.349,55 138.207,85 1.014.557,40 705.656,35 
Sette giorni cento lire 717.886,70 106.282,10 824.168,80 666.872,30 
O la borsa o la vita 651.118,60 171.258,05 822.376,65 364.089,35 
Voce lontana 881.505,50 108.838,75 990.344,25 521.775,15 
Acciaio 1.216.520,65 117.810,30 1.334.330,95 411.746,20 
Non sono gelosa 549.288,60 100.849,35 650.137,95 743.789,80 
T'amerò sempre (ed. fr.) 688.596,35 150.486,45 839.082,80 141.320,30 
Al buio insieme 535.613,10 101.617,20 637.230,30 598.869,00 
T'amerò sempre (ed. it.) 650.859,75 104.373,20 755.232,95 618.803,45 
Cento di questi giorni 627.361,35 78.124,30 705.485,65 425.060,35 
Fanny 479.069,90 106.376,20 585.446,10 193.794,15 
1860-Garibaldino 1.909.083,80 107.774,15 2.016.857,95 235.445,20 
Maestrina 450.000,00 80.946,15 530.946,15 199.229,05 
 
Fonte: ASI-BCI, SOF, 310. I ricavi si riferiscono al periodo 1932-34. 
 

Cecchi decise di applicare nella gestione Cines il metodo di produzione che aveva osservato 

negli studios hollywoodiani (dopo un soggiorno nel 1931 all’università di Berkeley), cercando 

collaborazioni con importanti artisti ed intellettuali: per la stesura dei soggetti e delle 

sceneggiature si avvalse di Pirandello, De Stefani, De Benedetti, Bonelli; le musiche venivano 

realizzate da Malipiero, Caggiano, Labroca, Rota. In questo periodo la Cines rappresentò un 

«centro di fermento creativo279», un luogo dove investire sulla formazione di nuovi artisti, 

inoltre Cecchi, dichiarandosi un intellettuale apolitico, rispondeva alle esigenze dei gerarchi 

fascisti che «continuavano ad affermare l’impegno del fascismo verso le libertà creative280». 

Secondo Ben Ghiat le diciotto pellicole girate sotto la direzione Cecchi «sono perfettamente 

rappresentative della produzione del regime fascista; esse inclusero commedie romantiche di 

ispirazione centroeuropea, drammi storici nazionalistici e diversi film apertamente politici 

quali L’Armata azzurra e 1860281». 

Il suo operato non fu comunque esente da critiche: se da una parte gli fu riconosciuto il merito 

di aver immesso nell’industria cinematografica italiana nuovi talenti artistici e di aver 

compreso l’importanza della sceneggiatura come fase fondamentale del processo creativo282, 

                                                 
279 R. BEN GHIAT, op. cit., p. 132. 
280 Ibidem, p. 133. 
281 Ibidem. 
282 «Altro nostro difetto è che è poco incisiva la caratterizzazione plastica dei personaggi e delle situazioni: la 
sceneggiatura non è messa a fuoco nell’atto di tradurla in linguaggio plastico», in V. BUCCHERI, Stile Cines, op. 
cit., p. 23. 
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dall’altra lo si accusò di aver investito troppo sul documentario piuttosto che sull’innovazione 

del linguaggio cinematografico del lungometraggio: «Il suo primo sforzo fu di chiamare 

letterati e pittori per fare documentari. Fu lui che fece fare quel grande documentario di 

Ruttmann, Acciaio. Secondo me il cinema invece deve avere una trama, un racconto, un 

soggetto, oppure deve esprimere delle idee283». C’era chi aveva demonizzato Cecchi 

ritenendolo responsabile dello «sfacelo della nostra massima casa cinematografica» insieme a 

Mario Solza, presidente della Sasp284.  

Da parte degli ambienti intellettuali, il giudizio finale sull’operato di Cecchi rimane 

comunque positivo, perché gli viene riconosciuta la volontà di «modernizzare il cinema 

italiano, cioè razionalizzarne la struttura ed il linguaggio, trasformandolo in industria e 

codificarne in estetica, coniugando commercialità e qualità285». Per sostenere una politica 

produttiva che puntava più sul film d’arte e di qualità Cecchi mantenne comunque una 

produzione di genere, necessaria a sostenere finanziariamente i progetti più ambiziosi ed 

innovativi.  

Cecchi auspica l’elaborazione di uno stile italiano pienamente cinematografico, prendendo 

ispirazione dal cinema americano e sovietico, ma conservando la specificità nazionale che va 

comunque cercata con un affrancamento dai modelli del teatro e della letteratura. Secondo 

Cecchi gli scarsi risultati ottenuti dal cinema italiano in quegli anni erano imputabili 

all’atteggiamento degli addetti ai lavori che non avevano colto le enormi potenzialità del 

mezzo cinematografico. Ancora un problema culturale: 

 
Il fondamentale difetto della nostra cinematografia è che, per ora, essa mostra una immensa paura 

della cinematografia, e cerca di fare il più possibile a meno della cinematografia. Non so quante 

scene, nel nostro repertorio, si possono indicare, che rivelino di essere state deliberatamente 

scomposte nei propri elementi cinematografici, e ricostrutte, nel giuoco preciso di tali elementi, 

sullo schermo. E il fatto di voler riuscire a questo significherebbe d’intravvedere già un certo stile, 

che è appunto quello che si richiede, e d’avvicinarsi al porto. Chi conosce da quale complessa 

collaborazione nascono i prodotti cinematografici, ha già capito che, dalla situazione lumeggiata 

qui sopra, i nostri direttori Camerini, Righelli, Blasetti, son responsabili soltanto in parte. Perché 

                                                 
283 Da un’intervista a Carlo Ludovico Bragaglia, in La città del cinema, op. cit., pag. 109. 
284 «L’amministratore Solza al quale si deve la nomina dei sopra citati responsabili dello sfacelo della nostra 
massima casa cinematografica non è altri che il firmatario dell’ultimo bilancio. Non fa quindi alcuna meraviglia 
che egli oggi come capo dell’azienda mantenga la stessa solidarietà con quei funzionari che del passivo non 
indifferente hanno avuto ed hanno la massima responsabilità», in “Il Tevere”, 4 settembre 1933. 
285 V. BUCCHERI, op. cit., p. 25. 
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potessero instaurare di colpo uno stile e una tradizione italiana avrebbero dovuto essere geni 

cinematografici da non averne idea286. 

 

Da parte della Comit invece la gestione Cecchi viene liquidata come un fallimento clamoroso, 

per «incompetenza, incertezze, timore287». Tale giudizio potrebbe forse spiegarsi osservando 

la Tabella e più precisamente il rapporto tra ricavi e costi: su 18 pellicole prodotte, soltanto 

una, Non sono gelosa, era riuscita a garantire la copertura del costo di produzione e non aveva 

compensato alcuni insuccessi quali quali Acciaio, che costato più di un milione di Lire aveva 

ottenuto ricavi in Italia e all’estero per solo 400.000 Lire oppure 1860 che costato 2 milioni di 

lire aveva ottenuto ricavi al botteghino pari poco più di 240.000 lire. I commenti critici erano 

stati positivi e la pellicola considerata tra le migliori produzioni di Blasetti: «Il nostro cinema 

va tecnicamente attrezzandosi, ma i presagi di un nostro stile sono assai rari e le speranze 

migliori vanno ancora una volta riposte nei giovani288». Nelle sue memorie Blasetti ricordava 

lo scetticismo manifestato da Cecchi che «aveva paura per queste mie attitudini estroflesse e 

difatti mantenne la paura per tutto il tempo della lavorazione», perché, sempre secondo il 

regista, i costumi degli attori (panni e abiti fatti di pelle di pecora) erano troppo rozzi per «il 

buon gusto e la misura del toscano Cecchi289». 1860 fu considerato dopo la guerra come uno 

dei film antesignani del neorealismo italiano290. 

 

L’operato di Cecchi era sempre stato sostenuto da Ludovico Toeplitz, già direttore generale 

della Cines, che nel 1933 sceglie di abbandonare la società per volare a Londra dove costituirà 

insieme ad Alexandre Korda una casa di produzione cinematografica, la London Film. a 

questo punto viene nominato amministratore unico il gr. Uff. Mario Solza, Guido Oliva 

ricopre la carica di direttore amministrativo ed Emilio Cecchi è confermato come direttore 

della produzione, ma la Cines si avvia progressivamente verso la scelta di abbandonare la 

produzione diretta e di affittare gli stabilimenti a terzi. In quel periodo i quotidiani e le riviste 

                                                 
286 E. CECCHI, Figaro di Camerini, in F. BOLZONI, Emilio Cecchi fra Buster Keaton e Visconti, Ed. Centro 
Sperimentale di Cinematografia, Roma, 1995, pp. 198-199. 
287 ASI-BCI, SOF, cart. 309, fasc. 3, sf. 2, pratica “Promemoria presentato al Capo del Governo, febbraio 1934”. 
288 M. GROMO, “La Stampa”, 3 aprile 1934. 
289 L. VERDONE, G.L. RONDI, I film di Alessandro Blasetti, Gremese Editore, Roma, 1989, pag. 48. 
290 «Assai apprezzato dalla critica ma non dal pubblico delle poca, considerato dopo la guerra uno degli 
incunaboli del neorealismo, oggetto poi di una lunga polemica di carattere storicistico, messo in croce per le sue 
consonanze palesi o implicite con la propaganda del regime fascista, oggi il film conta per la sua severa 
asciuttezza stilistica (non senza influenze del cinema sovietico), la scoperta del paesaggio, la coraggiosa scelta di 
tipi e personaggi popolari, l’efficacia del montaggio, l’incombenza come eroe e demiurgo di Garibaldi che pure 
vi appare fisicamente soltanto in sei veloci inquadrature», in MORANDINI.  
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parlavano dell’imminente crisi della SASP attribuita all’incompetenza degli ispettori e dei 

direttori e all’eccessiva burocrazia291. E’ interessante rilevare che in documento della Comit292 

datato 4 febbraio 1933, viene segnalata l’abolizione del “comitato soggetti”, composto da 

Cecchi, Toeplitz, Artom, Gallavresi, Pedrazzini, che aveva lavorato per un solo trimestre. 

Cecchi rassegnerà le dimissioni il 26 ottobre 1933293. 

Durante l’era Solza gli stabilimenti Cines entrano in un periodo di calma produttiva: dopo 

1860 vengono messe in produzione soltanto 3 pellicole, di cui una non supera il vaglio della 

censura (si tratta del film Ragazzo). 

 
Tabella 17 – Negativi di produzione Cines 

Titolo Data prima visione Costo di produzione Ricavi 

Ragazzo intonso 660.763,20 - 

Maestrina 27/11/1933 555.946,65 461.951,35 

Giallo 31/03/1934 642.913,85 435.000 

Fonte: Archivio ASI-BCI, SOF, 310 

 

Il peso degli insuccessi e delle inefficienze organizzative iniziava a pesare, come leggiamo in 

un articolo del settembre 1933: 

 
Apprendiamo che è stato in questi giorni nominato direttore generale della SASP il dott. Oliva e 

sono stati nominati condirettori i signori Muccini e Lagostena. E’ stato pure riconfermato nella 

carica di direttore di produzione della Cines con uno stipendio di lite novemila mensili il sig. 

Emilio Cecchi. L’avvenimento non stupisce chi è al corrente della situazione interna della Cines-

Pittaluga. L’amministratore Solza al quale si deve la nomina dei sopra citati responsabili dello 

sfacelo della nostra massima casa cinematografica non è altri che il firmatario dell’ultimo 

bilancio294. 

 

Le ragioni dell’inattività erano principalmente dovute a motivi di ordine finanziario, ai 

deludenti risultati ottenuti al botteghino, ai severi apprezzamenti da parte di critici e stampa 

rispetto alla produzione nazionale, che avevano influito sulle scelte del pubblico e dei 

noleggiatori. Questa almeno era l’opinione di Solza295: «Abbiamo voluto esaminare a fondo 

                                                 
291 M. BRESCIA, Lavorare seriamente per il cinematografo, “Il Tevere”, 4 settembre 1933. 
292 ASI-BCI, SOF, cart. 373, fasc. 5. 
293 E. CECCHI, Taccuini, Mondadori, Milano, 1976, p.502. 
294 Articolo comparso su “Il Tevere”, 4 settembre 1933. 
295 M. SOLZA, Note sull’andamento SASP, 15 dicembre 1933. 
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queste critiche ed abbiamo notato enormi inesattezze e contraddizioni che disorientano 

pubblico e produttori. Vi è stato chi ha biasimato la riproduzione sullo schermo delle bellezze 

del nostro paese, giudicandole inutili perché le abbiamo sottocchio. Molti hanno criticato 

apertamente la produzione di genere comico-sentimentale che è pur quella che oggi il 

pubblico mostra di preferire, perché in essa trova elementi di divertimento». La situazione 

della Cines rispecchiava lo stato generale della cinematografia italiana che scarseggiava di 

autori e soggetti cinematografici, che mancava di artisti con una preparazione specifica296. 

Alle carenze artistiche si aggiungevano quelle strutturali, dovute in primis alla ristrettezza del 

mercato per cui nessuno dei nuovi dirigenti della Pittaluga sarebbe riuscito a risollevare le 

sorti della società perché «si sarebbe trovato di fronte agli incontrovertibili ed insormontabili 

ostacoli degli eventi, superiori alle loro forze ed alla loro volontà297». 

Secondo Di Veroli, la produzione degli ultimi tre anni – dopo la morte di Pittaluga – era stata 

in genere «scadente» e tale situazione era stata ulteriormente aggravata «dalla concorrenza 

fatta sul mercato da buoni films di produzione estera che hanno riscosso il favore del 

pubblico, sia per la qualità in sé stessa, sia per i miglioramenti conseguiti nel doppiato298». La 

Sasp si era orientata verso una produzione a costi più contenuti, ma nonostante ciò i risultati 

erano stati insoddisfacenti per motivazioni di ordine economico, ma soprattutto per «assenza 

di soggetti cinematografici, mancanza di attori, difficoltà nella direzione di scena e nella 

tecnica di lavorazione299». 

 

La situazione patrimoniale non differiva di molto rispetto agli anni precedenti: i ricavi non 

garantivano la copertura delle spese di produzione e l’esercizio 1933 chiudeva con una perdita 

ordinaria di gestione di circa l. 11.356.000 Lire. Secondo Di Veroli la qualità delle pellicole si 

era rivelata insoddisfacente: «I films dati in prima visione nello scorcio del 1932 e nel 1933 si 

sono manifestati in genere di produzione scadente. Tale circostanza è stata poi aggravata dalla 

concorrenza fatta sul mercato da buoni films di produzione estera: produzione che ha riscosso 

                                                 
296 Ivi. 
297 Relazione e bilancio al 31 giugno 1934. 
298 ASI-BCI, SOF 310, fasc. 1, sf. 1, pratica “Dossier Di Veroli - Note sulla situazione economica e patrimoniale 
per l’esercizio 1933 del gruppo Pittaluga”. 
299 ASI-BCI, SOF 310, fasc. 3, sf. 3, “Note del comm. Solza in merito alle difficoltà incontrate dalla produzione 
cinematografica italiana”.  



 335

il favore del pubblico, sia per la qualità in sé stessa, sia per i miglioramenti conseguiti nel 

doppiato300». 

In data 28 luglio 1933 la Segreteria Affari Finanziari aveva scritto a Solza per comunicargli 

che «difficoltà d’ordine obiettivo e ambientale si opponevano e si oppongono a che il nostro 

istituto si assuma ulteriormente il finanziamento delle perdite di esercizio della Pittaluga301». 

Le perdite erano generate principalmente dalla Cines e la situazione, secondo i rilievi 

effettuati dagli esperti della Sofindit appariva «così radicata nelle condizioni del nostro 

mercato da essere assai difficilmente guaribile302». 

Da parte della Comit fu quindi proposta una scissione tra Pittaluga e Cines in modo che tra le 

due società non sussistessero più rapporti patrimoniali di nessun genere: il capitale della Cines 

sarebbe stato assunto dalla Sofindit mentre la Banca si sarebbe assunto il rischio ed il compito 

di sistemare la parte rimanente dell’azienda. Per tutto il 1933 la proposta non aveva trovato 

alcuna attuazione pratica e per questo motivo l’ing Di Veroli per la Sofindit, Mattioli e 

Malagodi per la Comit, avevano proposto a Solza di seguire nuove direttive nella gestione 

della SASP che si possono riassumere nei seguenti punti:  

• produzione: limitazione della produzione propria ad uno o due film con un costo medio 

che non superi le 600.000 per film trattative con indipendenti, sia per produzione in 

compartecipazione, sia per affitto di teatri a gruppi che intendano produrre per loro conto; 

trattative per un’eventuale utilizzazione del teatro di produzione di Torino. 

• esercizio sale: liberarsi gradatamente delle sale più onerose. 

 

In un documento senza data e con la generica intestazione “Pittaluga303” sono icasticamente 

elencate le cause imputabili al lento spegnersi dell’attività produttiva della Cines-Pittaluga, 

una società che in quel momento rappresentava in un certo qual modo il settore 

cinematografico italiano. Accanto a quelle definite causa di ordine generale (mercato, gusti 

del pubblico, condizioni economiche coincidenti con il film sonoro) vengono indicate alcune 

cause di ordine particolare che afferiscono all’aspetto artistico (soggetti, trame, direttori, 

registi, architetti, metteur en scene, attori, masse, musica, fotografi), organizzativo 

(organizzazione, tempo necessario per lavori), economico (costo del film), politico (censura), 
                                                 
300 Ibidem. 
301 ASI-BCI, SOF, cart. 309, sf. “Lettera del 28 luglio 1933 da Segreteria Affari Finanziari a Solza (presidente 
della SASP)”. 
302 Ibidem. 
303 ASI-BCI, SOF, cart. 309, fasc. 3. 
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sociale (consumo films). Il documento termina con un generico punto 4 intitolato “Possibili 

rimedi” che non viene però approfondito. Giacché si faceva riferimento alle “difficoltà 

incontrate dalla produzione”, possiamo immaginare che le cause di ordine particolare si 

riferissero ad una assenza degli elementi sopra elencato o ad un mancato investimento negli 

stessi. Potremmo attribuire la stesura dell’elenco a Solza che più volte e con gli stessi concetti 

si era espresso circa le lacune del cinema italiano304: 

 
Nessuno si è soffermato a considerare sulla situazione della Cines e sullo stato generale della 

cinematografia italiana che ha scarsità di autori di soggetti cinematografici, cha manca di artisti 

che abbiano una preparazione cinematografica, che ha deficienza di abili sceneggiatori305. 

 

In quanto industria culturale, il cinema doveva rispondere ad esigenze di carattere artistico, 

che richiedevano una lunga e specifica preparazione, ed economico, poiché necessitava di 

ingenti capitali: due anime che non sempre nella Cines erano state favorevolmente conciliate 

tra loro. 

Nel 1934 la poltrona di Cecchi viene occupata da Paolo Giordani, un noto impresario teatrale, 

che inizia a disegnare un piano di ristrutturazione della società. A questo punto nella storia 

della Cines non ci saranno più grandi politiche produttive ed artistiche ma soltanto piani di 

ristrutturazione e proposte di cessione e liquidazione della società. Nel 1935 la Cines e gli 

stabilimenti di Via Vejo passano dalla Banca Commerciale Italiana all’IRI, mentre 

l’organizzazione noleggio-esercizio andrà a formare la base dell’ENIC, l’Ente Nazionale 

Industrie Cinematografiche. 

La vicenda della Cines-Pittaluga aveva mostrato che l’adozione di una struttura organizzativa 

verticalmente integrata – sul modello dello studios hollywoodiano, ritenuto all’epoca di 

successo – non era un elemento sufficiente a risolvere le lacune del settore cinematografico, in 

primis il problema del coordinamento all’interno della filiera e del controllo del mercato. Un 

contenitore, qualunque fosse la sua forma societaria e organizzativa aveva in primo luogo 

bisogno di essere riempito di quel contenuto necessario a recuperare competitività sui mercati 

internazionali: il prodotto filmico richiedeva innovazione nello stile e nella tecnica. Le doti di 

mentalità finanziaria e di gestione dovevano accompagnarsi alla sensibilità artistica; si trattava 

                                                 
304 ASI-BCI, SOF, cart. 310, fasc. 3, sf. “Note del comm. Solza in merito alle difficoltà incontrate dalla 
produzione cinematografica italiana”. 
305 ASI-BCI, SOF, cart. 309, fasc. 4, sf. “Note sul’andamento della Società Anonima Stefano Pittaluga, 15 
dicembre 1933”. 
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di individuare un equilibrio tra la politica dello stile cinematografico italiano e la politica 

produttiva.  
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Conclusioni 

 
Gravi problemi sono il creare e attrezzare l’industria. 

Nino Ottavi1 
 

 

 

 

Questa ricerca ha inteso accogliere il campo delle industrie culturali, e nello specifico il 

cinema italiano nei suoi primi 40 anni di vita, come osservatorio privilegiato per comprendere 

i rapporti che si instaurano tra la struttura economica e la produzione culturale; rapporti che 

non si definiscono nei termini di struttura-sovrastruttura, ma piuttosto di reciproca 

interdipendenza. 

Quali sono le relazioni tra le istanze artistiche e quelle industriali/economiche? In che modo si 

influenzano reciprocamente? In che modo incidono sulle dinamiche di sviluppo del settore? 

Per rispondere a queste domande il sistema della produzione cinematografica italiana è stato 

analizzato come una rete di interdipendenze e di incroci che descrivono un processo 

economico, culturale, politico, sociale.  

Da una parte quindi è stato importante indagare le dinamiche di formazione e di sviluppo del 

settore e di funzionamento delle imprese da un punto di vista economico, dall’altra è stato 

altrettanto rilevante approfondire le modalità di creazione, istituzione e qualificazione 

dell’apparato culturale.  

Ripercorrendo brevemente le tappe della ricerca, nei primi due capitoli abbiamo affrontato 

l’analisi della struttura del settore cinematografico italiano nel periodo del muto e del sonoro 

(dal 1905 al 1945) – dal punto di vista della numerosità e tipologia di imprese produttive, del 

capitale investito, delle scelte giuridiche – verificando che, a parte qualche eccezione, le case 

di produzione si costituivano senza un progetto di medio-lungo periodo e spesso dietro la 

nascita di nuove società si nascondeva un intento speculativo o di mere velleità artistiche2. 

                                                 
1 N. OTTAVI, Organizzazione della produzione, in “Bianco e Nero: quaderni del Centro Sperimentale di 
Cinematografia”, novembre 1937. 
2 «Erano emerse tre tipologie di industriali: quegli che vide nel cinematografo un impiego facile di denaro che 
affidò ai dirigenti che per incompetenza tecnica erano incapaci di sfruttare l’industria stessa; quegli che finanziò 
le imprese cinematografiche per mettere in vista in qualche amico e infine quegli che pure avendo la possibilità 
dei mezzi e gli aiuti artistici per produrre bene non lo seppero fare e per questi motivi l’industria cinematografica 
invece di rinvigorirsi e di progredire ebbe periodi di graduale indebolimento in quella organizzazione tecnica e 
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Pur essendo consapevoli (Bell, 19763) che la natura prototipale del prodotto filmico favorisce  

la formazione di imprese a produzione flessibile – che richiedono un elevato livello di 

conoscenza e di innovazione4 e la cui evoluzione può presentare elementi di elevata volatilità 

– si è sottolineata l’evidenza che queste realtà produttive hanno rappresentato un nodo 

centrale nelle dinamiche settoriali di lungo periodo. 

Nel contesto italiano il problema delle case meteora, ancora oggi presenti nel settore, è 

principalmente legato al fatto che queste realtà nascevano senza possedere a priori 

un’adeguata conoscenza e consapevolezza delle dotazioni economiche, tecniche ed artistiche, 

indispensabili per la produzione e scomparivano senza capitalizzare un patrimonio cognitivo. 

Lungo tutto l’arco temporale considerato sembra che la cinematografia italiana non sia 

riuscita a togliersi i panni di un’impresa abbandonata nelle mani di improvvisati 

“imprenditori”. 

Eppure non si può negare la presenza nel tessuto produttivo nazionale di iniziative 

imprenditoriali valide, seppur di piccole-medie dimensioni. E’ forse mancata nella storia del 

cinema italiano una cultura imprenditoriale diffusa, che operasse attraverso una rete di piccole 

e medie imprese, si sviluppasse anche grazie a rapporti interpersonali, servendosi di 

manodopera specializzata e di tecnologie povere come è accaduto in altri settori? Quali sono 

allora i punti di continuità e di discontinuità del settore cinematografico rispetto alle vicende 

del capitalismo italiano, caratterizzato dalla convivenza di modelli artigianali ed industriali, 

interventi di Stato e avventure familiari? I connotati artigianali, la scarsa attenzione ai 

cambiamenti internazionali, il lento rinnovarsi delle logiche societarie e produttive, hanno 

rappresentato elementi di successo e allo stesso tempo hanno svolto un’azione frenante per 

l’aggiornamento e la crescita. Se da una parte il “tocco artigianale” poteva offrire prodotti di 

più alta qualità, dall’altra parte le imprese cinematografiche italiane rivelavano di non 

possedere quello slancio necessario per aggiornarsi dal punto di vista tecnologico e aprirsi al 

commercio internazionale, dove in regime di concorrenza la qualità del prodotto era divenuta 

fondamentale. Sembrava essersi creato un tessuto produttivo che faticava ad evolversi e tale 

caratteristica risulta ancora più interessante se osservata alla luce dell’esperienza di Casa 

                                                                                                                                                         
commerciale necessaria e indispensabile per la floridezza di ogni industria», C. TOSI, L’industria 
cinematografica, tesi di laurea, Università Commerciale L. Bocconi, a.a 1927. 
3 D. BELL, Le contraddizioni culturali del capitalismo, Centro di ricerca e documentazione Luigi Einaudi, 
Torino, 1976, citato in E. MORA (a cura di), Gli attrezzi per vivere. Forme della produzione culturale tra 
industria e vita quotidiana, Vita e Pensiero, Milano, 2005, pp. 190-191 
4 Ibidem. 
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Ricordi che in campo musicale nei primi anni del Novecento seppe dare vita ad una 

complessa impresa industriale e commerciale attraverso l’acquisizione di importanti archivi di 

spartiti musicali e di diritti, la contrattualizzazione di autori italiani e stranieri e la 

distribuzione di opere a stampa e di spettacoli. Ci si potrebbe chiedere perché tale processo di 

strutturazione di un’industria culturale si verificò nel campo musicale e non anche in quello 

cinematografico: perché non si realizzò un passaggio delle competenze, anche solo di 

carattere organizzativo, tra i due ambiti culturali, quello della musica e quello del cinema? 

Probabilmente la coscienza industriale cinematografica che, secondo le riviste specializzate 

dell’epoca, mancava alla maggior parte dei produttori italiani, si sostanziava non soltanto in 

un bagaglio di competenze organizzative, di disponibilità finanziarie e di capacità 

commerciali, ma significava in primo luogo formare un’impresa di produzione attorno a 

capacità tecniche ed artistiche, alla valorizzazione del linguaggio, dello stile e di tutti quegli 

elementi immateriali che concorrono alla qualificazione del cinema come fenomeno artistico. 

Durante questo lavoro di ricerca tali processi sono stati indagati osservando il problema della 

legittimazione culturale del cinema e della valorizzazione degli elementi immateriali. 

La valorizzazione degli elementi immateriali connessi ai contenuti artistici è anche legata alle 

disponibilità finanziarie, ma in primo luogo dipende dalla comprensione e dal riconoscimento 

del valore che la componente artistica – il soggetto, la sceneggiatura, gli attori – assume 

all’interno di una produzione cinematografica per la realizzazione di prodotti in grado di 

soddisfare i bisogni del pubblico e di contribuire all’innovazione stilistica. 

Con l’avvento del lungometraggio la produzione cinematografica aveva richiesto disponibilità 

di capitali sempre più elevate, indispensabili per sostenere lo sviluppo dell’industria ai fini di 

una competizione ormai giocata sui mercati internazionali. Tali capitali servono non solo per 

sostenere il più elevato importo dei costi di produzione, per pellicole che richiedono più 

tempo e più tecnologie, ma anche per sostenere i costi legati ai contenuti, vero elemento di 

vantaggio competitivo. Se ipotizziamo una carenza congenita nel sistema finanziario italiano, 

dall’altra parte non possiamo trascurare che in Italia il grande capitale si era sempre rivelato 

refrattario ad effettuare investimenti nel settore cinematografico, per una sorta di diffidenza 

sistematica dovuta alla scarsa fiducia nutrita verso i produttori cinematografici e all’elevata 

aleatorietà che si riconosceva al settore. Il problema della fiducia era connesso ai giudizi di 

improvvisazione e di speculazione con cui da sempre erano descritte le iniziative produttive: 

ancora negli anni ’30 il settore sembrava essere ricco di “pseudo industriali” che continuavano 
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ad editare pellicole mediocri difficilmente esportabili all’estero. Un ulteriore problema era 

rappresentato dalla valutazione del valore artistico di una pellicola: se le industrie 

manifatturiere producevano merci i cui valori erano facilmente identificabili in considerazione 

del peso e del volume, i film avrebbero dovuto essere valutati in rapporto agli elementi 

artistici, quindi immateriali e più difficilmente misurabili. Accadeva non di rado che per i 

mutevoli gusti del pubblico il valore di una pellicola, il cui costo di produzione poteva 

raggiungere le centinaia di migliaia di lire e a volte superare il milione, si trovasse a 

precipitare immediatamente al puro valore della materia prima, la celluloide.  

Ci si può infine domandare se l’istituzionalizzazione del cinema avrebbe potuto favorire 

l’afflusso di capitali più consistenti attraverso cui costituire imprese solide ed affidabili, in 

grado di intraprendere le sfide dell’innovazione tecnologica, della trasformazione dei mercati, 

del mutamento dei consumi e del linguaggio cinematografico.  

Il caso della Pittaluga consente di evidenziare tutti questi nodi problematici: dalla formazione 

di una società di produzione secondo il modello dello studios hollywoodiano verticalmente 

integrato, dotata di solide basi tecniche ed artistiche, alle scelte di produzione, che dovevano 

conciliare le necessità di innovazione, le ideologie politiche e gli imperativi finanziari dettati 

dalla Banca Commerciale Italiana che si trovò a sostenere la Sasp soprattutto per ragioni di 

ordine politico e morale.  

La storia del cinema italiano osservata lungo questi anni fu quindi un’occasione mancata? Se 

effettivamente si rivelò tale, non fu soltanto un problema di ordine economico, legato alla 

dimensione del mercato e alla dotazione finanziaria, ma riguardò anche il mancato innescarsi 

di un circolo virtuoso tra un farsi industriale ed un farsi artistico-culturale, con la 

teorizzazione del cinema in quanto fatto artistico e la valorizzazione del suo specifico 

linguaggio; in altre parole l’istituzionalizzazione del cinema in quanto industria culturale non 

sarebbe potuta che passare attraverso il concorrere di questi due elementi. Creare ed 

organizzare l’industria cinematografica, come scriveva Nino Ottavi, significava unire i 

capisaldi economici con quelli artistici, per renderla solida ed artisticamente moderna. 

Si impongono a questo punto alcune riflessioni sulle questioni aperte e sui possibili percorsi 

di ricerca futuri. Il primo elemento consiste nell’approfondire la ricerca assumendo i gruppi 

artistici come unità d’analisi: si tratterebbe di verificare l’ipotesi che abbiamo delineato nel 

terzo capitolo circa la relazione tra la presenza di un gruppo tecnico-artistico stabile ed il ciclo 

di vita dell’impresa. Come abbiamo potuto osservare la dotazione finanziaria non sempre 
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rappresentava una condizione sufficiente a garantire la durata di una società di produzione che 

doveva possedere e saper valorizzare anche il capitale immateriale, composto da attori, 

sceneggiatori, soggettisti, registi ed il personale tecnico specializzato. Ciò che realmente 

contava era quindi la struttura informale che una società creava e potenziava, ad esempio 

attraverso la contrattualizzazione degli artisti, la costante innovazione tecnico-stilistica, gli 

scambi ed i contatti artistici internazionali.  

Un secondo percorso di indagine riguarda l’approfondimento di altre realtà produttive 

italiane, successive al periodo indagato; in particolare potrebbe essere interessate osservare i 

cambiamenti che si attuano durante il neorealismo, quando il cinema italiano ottiene un forte 

riconoscimento artistico e riesce a conquistare nuovamente competitività sui mercati 

internazionali, come era stato agli albori del settore.  

Si potrebbe infine ipotizzare un confronto con altri settori delle industrie culturali, per 

individuare similitudini e differenze, avendo sempre come filo conduttore i processi e le 

modalità con cui un’industria culturale – dove l’imponderabile fattore artistico è intimamente 

connesso con quello economico – può compiere il proprio percorso di istituzionalizzazione, in 

che modo questa definisce e rinegozia continuamente la propria natura e identità, rispetto alle 

istituzioni economiche e sociali e ad altre pratiche culturali. 
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SEZIONE ALLEGATI 
 
 
CAPITOLO 1 
 
Allegato 1 
 
L’Archivio del cinema italiano  
 
L’Archivio del cinema italiano è un archivio storico-informatico di tutta la produzione 

cinematografica italiana, realizzato da un gruppo di ricerca guidato dal prof. Aldo Bernardini, 

con il contributo del Ministero del Turismo e dello Spettacolo e dell’ANICA.  I dati relativi 

ad ogni singolo film, contenuti all’interno della prima pubblicazione dedicata al periodo muto 

(Archivio del Cinema Italiano – Volume I – Il periodo muto 1905-1931) sono i seguenti: 

 L’Anno di edizione: secondo una convezione ormai accettata da tutti gli storici del 

cinema, si preferisce indicare l’anno in cui il film è stato per la prima volta presentato 

al pubblico, poiché spesso la data di produzione rimane difficilmente accertabile e 

incerta; 

 Il titolo: rappresenta l’elemento principale per la corretta identificazione dell’opera. 

Anche in questo caso, nelle pagine introduttive, Bernardini precisa che 

l’identificazione del titolo rappresenta uno dei problemi più difficili da risolvere, 

almeno per il periodo muto. Solo per i film di cui sono state rinvenute copie italiane 

dell’epoca si può avere un’informazione certa sul titolo originale. Accanto ai titoli in 

italiano sono riportati i titoli esteri relativi ad ogni paese in cui il film era stato 

distribuito; 

 Il metraggio: il metraggio indicato è stato ricavato da un incrocio tra le differenti fonti 

scritte, mentre a partire dal 1916 si è fatto riferimento agli elenchi di censura. Quando 

le fonti italiane non consentivano di ricavare questa informazione, si è dovuto fare 

riferimento al metraggio denunciato nei paesi esteri (si precisa che spesso la lunghezza 

dei film distribuiti all’estero divergeva da quella denunciata in Italia dal momento che 

i produttori tendevano ad allungare le didascalie al fine di aumentare i ricavi, sia 

perché il film era venduto a metraggio, sia perché l’edizione di un film per l’estero 

poteva essere diversa da quella destinata al mercato interno); 

 Il regista: il nome del regista è stato aggiunto quando le fonti consentivano di 

indicarlo con certezza. Questo vale soprattutto per il periodo dell’avvento del 
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lungometraggio, quando inizia a diffondersi il concetto di film in quanto “opera” 

attribuibile non solo ad una società di produzione, ma anche ad un direttore artistico, 

principale responsabile della creazione; 

 I dati di censura: sono indicati la data del rilascio del visto ed il numero dello stesso. 

Le commissioni di censura hanno iniziato ad operare a partire dal 1913; 

 La società di produzione: di queste è indicata la ragione sociale (qualora conosciuta) 

e la località in cui avevano sede. 
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CAPITOLO 3 

 

Allegato 1 

I costi di produzione di una pellicola: Germania, Francia, America 

Fonte: Peter Bachlin, Storia economica del film, pp. 142-143 

 

A) GERMANIA 

 

Manoscritto 7% 

Musica 2% 

Personale tecnico  

di cui: 

a) regia 

b) direzione produzione 

c) operatori 

d) architetto 

 

 

4,5% 

2,5% 

1,5% 

1% 

Interpreti 20% 

Pellicola 10% 

Stabilimento 35% 

Esterni 1,5% 

Assicurazione 2% 

Diverse 2,5% 

Spese di amministrazione 6% 

Fonte: A. JASON, Handbuch des Films, 1935/1936 

 

B) FRANCIA 

  

Manoscritto e diritti 

d’autore 

3,45% 

Musica e sonorizzazione 2,75% 

Regia 6,8% 

Operatori e personale 

tecnico 

5,5% 

Interpreti 25% 
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Negativo 6,8% 

Stabilimento 21,25% 

Esterni 7% 

Assicurazione 1,4% 

Diritti brevetti sonori 3,45% 

Sviluppo e stampa 5,50% 

Scene 7% 

Varie 4,1% 

Fonte: “Cinématographie Francaise”, 24 marzo 1934 

 

C) AMERICA 

 

Interpreti 25% 

Spese impreviste 15% 

Scene e arredamento 12,5% 

Sceneggiatura 7% 

Comparse, generici 5% 

Diritti d’autore soggetto e sceneggiatura 6,8% 

Registrazione sonora 3,1% 

Costumi e loro disegnatori 2% 

Assistenti alla regia 2% 

Assicurazioni 2% 

Parco lampade e corrente elettrica 2% 

Pubblicità, trasporti, ricerche 2% 

Operatori e loro assistenti 1,5% 

Operai 1,2% 

Provini 1,2% 

Montaggio 1% 

Negativo 1% 

Trucco, parrucchieri e assistenti 0,9% 

Fotografi 0,4% 

Istruttori 0,2% 

Fonte: “International Motion Picture Almanach”, 1937 
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Allegato 2 

Esempio di spese tecniche per la produzione di un film sonoro  

 

“Realizzazione di un film dal costo di 1.200.000-1.500.000 Lire; 25 giorni di riprese in 

teatro; 5 giorni di esterni in stabilimento; 15 giorno di esterni fuori stabilimento” 

Fonte: Bianco e Nero 1937 

 

2 teatri di posa: 

a) 15 x 30 m. Lire 1000 al giorno di affitto 

b) 20 x 40 m. Lire 1600 al giorno di affitto 

 
5 giornate di costruzione del teatro B 8000 

25 giornate lavorative nei teatri A e B 65.000 

3 giornate di demolizione 7.800 

Apparecchi sonori per 25 gg 32.500 

Riprese in estermo (5 gg), periodo costruzione  

(5 gg) a Lit. 200 + 3 gg di demolizione per un 

totale di 13 gg 

2.600 

Apparecchi sonori per 5 gg 6.500 

Apparecchi sonori per esterni fuori stabilimento    

5 gg 

7.500 

Apparecchi muti per riprese in esterni 10 gg 3.000 

Parco lampade per 30 gg 25.000 

Energia elettrica 19.800 

Manodopera: 

3 macchinisti 

1 attrezzista 

2 manovali 

1 elettricista 

5 elettricisti 

5 elettricisti 

Per un totale di 32 gg 

 

31,05 

28,90 

22,80 

33,15 

28 

22,80 

14.553,60 

Ore straordinarie con una media di due ore al 

giorno, maggiorazione 20% per 30 gg 

4.086 

Totale 198.294,95 

5% di tutte le spese accessorie 9914,75 
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Costo teatri e apparecchi 208.209,70 

Costo scene: 9.000 Lire cad per 20 scene 180.000 

60 gg di montaggio  6.000 

100 ore sala di proiezione 5.000 

3 gg sincronizzazione e doppiato 4.500 

2 gg missaggio 3.000 

Ore straordinarie 21.500 

  

Noleggio 208.209,70 

Costruzioni 180.000 

Montaggio 21.500 

TOTALE 409.709,70 
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Allegato 3 

Esempio di contratto di noleggio 

 

Fonte: Fondo Pittaluga 200/1 Ufficio edizione films: Corrispondenza, comunicati, copie 

contratti 

 

A seguito e conferma degli accordi tra noi intervenuti resta stabilito e convenuto quanto 

segue: 

1. voi ci cedete e noi acquistiamo i diritti di autore - che si concretano nel diritto esclusivo di 

proiettare, far proiettare cedere o comunque sfruttare – del film “Asso di cuori” di Vostra 

produzione 

2. la cessione è fatta per il territorio d’Italia, sue colonie e piroscafi italiana per la durata di 

cinque anni a far capo da oggi. Trascorsi i 5 anni i diritti stessi ritorneranno di vostra proprietà 

3. il prezzo della cessione rimane stabilito e convenuto nella somma di 3.500 dollari, 

compresa la fornitura gratis della copia campione presso la Dogana di Torino, pagabili come 

segue: 876$ in contanti non appena il film sarà approvato dalla censura; 2.625$ alla consegna 

a noi del negativo 

4. per darci il mezzo di esercitare i diritti di autore, oggetto del presente contratto, voi 

metterete a nostra disposizione per la stampa delle copie il negativo del film che rimarrà a 

nostra disposizione in Italia per un periodo di un mese a partire dal giorno dello svincolo della 

Dogana. Voi vi impegnate in modo esplicito di mettere a nostra disposizione il primo 

negativo, cioè il migliore da voi girato 

5. tutte le spese di trasporto Berlino-Torino e ritorno e quelle di Dogana italiana sono a carico 

nostro 

6. il negativo sarà assicurato a Vostra cura, tanto per il periodo di trasporto andata e ritorno, 

quanto per il periodo di permanenza in Italia, quale precisato al precitato art. 4, essendo a 

nostro carico il premio di assicurazione fino alla concorrente della somma di 15.000$ 

restando, per l’accollo di tale onere assicurativo, esonerata la nostra società da ogni e qualsiasi 

responsabilità in caso di sinistro.. 

7. voi vi obbligate a fornirci gratuitamente una serie di fotografie un campionario degli affissi 

una distinta titoli e tre brochures 
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8. qualora durante il presente contratto ci occorressero copie o parti di copie del film, voi vi 

obbligate a fornircele al prezzo corrente sulla piazza sulla quale si troverà il negativo 

all’epoca dell’ordinazione, restando a nostro carico le spese d’imballaggio, trasporto e dogana 

fino in Italia; dovrete invece mettere a nostra disposizione il negativo, nel qual caso per tale 

nuovo invio saranno applicate le condizioni di cui al precedente art. 6 salvo a stabilire la 

nuova diminuita cifra di assicurazione 

9. il rilascio del permesso d’importazione tanto per la copia campione quanto per il negativo 

sarà a vostra cura, carico a rischio e pericolo obbligandovi voi a mettere a nostra disposizione 

in Italia il negativo del film contro il semplice pagamento da parte della nostra dogana senza 

bisogno che siano da noi esperite formalità di sorta o spese per quello che riguarda il 

permesso d’importazione. 

10. per tutta la durata del presente contratto voi vi assumete il divieto di proiettare, far 

proiettare, cedere o comunque sfruttare il film di cui trattasi nel territorio a noi concesso, per 

contro noi ci obblighiamo a non utilizzare comunque il film all’infuori del territorio a noi 

concesso. 

11. noi ci obblighiamo a far figurare su tutte le copie e su tutti gli affissi la marca dell’editore 

nonché il nome del metteur en scene e degli interpreti principali. 

12. qualora la censura proibisse il film, il presente contratto s’intenderà risolto ipso jure, e voi 

dovrete rimborsarci le somme versatevi quale prezzo dell’esclusività. Se invece la censura 

imponesse al film tagli o varianti tali da diminuirne il valore commerciale ci accorderemo per 

una corrispondente modifica del prezzo e non raggiungendosi tale accordo, resta in nostra 

facoltà il diritto di considerare il contratto risolto per il film, con conseguente obbligo da parte 

vostra di rimborsarci le somme sopraccitate entro un mese dalla richiesta che ve ne faremo 

con lettera raccomandata.            
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CAPITOLO 4 

 

Allegato 1 

 

Tabella dei diritti erariali stabiliti con il R. decreto 4 maggio 1920, n. 567 

 

Tassa dei diritti erariali - Biglietti ordinari 

 
   

 

Tassa di 
bollo 

Contributo di 
beneficenza di 

Stato 

Importo complessivo 
del diritto erariale 

quando il prezzo, compresa la 
tassa di bollo non supera 
cent.15 

0,03  0,03 

quando il prezzo, non compresa 
la tassa di bollo, supera 
centesimi 15 ma non centesimi 
50 

0,05  0,05 

quando il prezzo, non compreso 
il diritto erariale supera: 

   

centesimi 50 e non L.1,50 0,1 0,45 0,55 
L. 1,50 e non L. 2 0,2 0,5 0,7 
L. 2 e non L. 3 0,4 0,65 1,05 
L. 3 e non L. 4 0,6 1 1,6 
L. 4 e non L. 5 0,8 1,45 2,25 
L. 5 e non L. 7 1,2 2,3 3,5 
L. 7 e non L. 10 2,4 3,1 5,5 
L. 10 e non L. 20 3,6 7,4 11 
oltre L. 20 5 9,5 14,5 

 
Biglietti speciali per accesso ai palchi, barcaccie e simili reparti a più posti.             

Per ogni rappresentazione, indipendentemente dal numero di posti occupati 
 

   

quando il prezzo del palco, 
barcaccia e simili reparti, non 
compreso il diritto erariale: 

Tassa di 
bollo 

Contributo di 
beneficenza di 

Stato 

Importo complessivo 
del diritto erariale 

non supera L. 3 0,6 1 1,6 
quando supera L. 3 e non L. 5 1,2 2,3 3,5 
quando supera L. 5 e non L. 10 2,4 3,1 5,5 
quando supera L. 10 e non L. 20 3,6 7,4 11 
oltre L. 20 5 9,5 14,5 
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Modifiche alla tabella dei diritti erariali, R.D Legge n.767 del 5 giugno 1920 

 

Tassa dei diritti erariali - Biglietti ordinari 

 
   

 

Tassa di 
bollo 

Contributo di 
beneficenza di 

Stato 

Importo complessivo 
del diritto erariale 

quando il prezzo, compresa la 
tassa di bollo non supera 
cent.15 

0,03  0,03 

quando il prezzo, non compresa 
la tassa di bollo, supera 
centesimi 15 ma non centesimi 
50 

0,05  0,05 

quando il prezzo, non compreso 
il diritto erariale supera: 

   

centesimi 50 e non L.1 0,1 0,20 0,30 
L. 1 e non L. 2 0,2 0,4 0,6 
L. 2 e non L. 3 0,4 0,65 1,05 
L. 3 e non L. 4 0,6 0,8 1,40 
L. 4 e non L. 5 0,8 1,20 2 
L. 5 e non L. 7 1,2 1,60 2,80 
L. 7 e non L. 10 2,4 2,10 4,50 
L. 10 e non L. 20 3,6 5,4 9 
oltre L. 20 5 7 12 

 
Biglietti speciali per accesso ai palchi, barcaccie e simili reparti a più posti.             

Per ogni rappresentazione, indipendentemente dal numero di posti occupati 
 

   

quando il prezzo del palco, 
barcaccia e simili reparti, non 
compreso il diritto erariale: 

Tassa di 
bollo 

Contributo di 
beneficenza di 

Stato 

Importo complessivo 
del diritto erariale 

non supera L. 3 0,6 0,80 1,40 
quando supera L. 3 e non L. 5 1,2 1,60 2,80 
quando supera L. 5 e non L. 10 2,4 2,10 4,5 
quando supera L. 10 e non L. 20 3,6 5,4 9 
oltre L. 20 5 7 12 
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Allegato 2 

 

Gli interventi legislativi dello Stato in ambito cinematografico 

 

1913 

Legge del 25/6 n.785 

TASSA METRAGGIO 

10 centesimo per ogni metro di pellicola 

 

1919 

R.D.L. del 9/10 n.1953 

TASSA METRAGGIO 

30 centesimo per ogni metro di pellicola 

TASSE VARIE 

L.100 per la revisione di ogni copione 

 

1931 

Legge del 18/6 n.918 

CONTRIBUTI E PREMI 

Art. 4 – 10% dell’introito lordo al produttore di pellicole nazionali considerate di sufficiente dignità 

artistica per il periodo di due anni dalla data della prima proiezione. 

 

1933 

R.D.L del 5/10 n.1414. Abroga la legge n.918 e le precedenti 

TASSA DOPPIAGGIO 

Art. 5 – Lire 250.000 per ogni pellicola estera 

ESONERI 

Art. 6 – E’ concesso l’esonero della tassa di doppiaggio di tre film stranieri ai produttori di ogni 

pellicola nazionale. 

 

1937 

R.D.L del 29/4 n.861 

TASSA DOPPIAGGIO 

Art. 2 – Lire 50.000 per ogni metro di pellicola estera che abbia superato i 1000 metri. 

TASSE VARIE 
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Art. 3 – Supplemento per ogni pellicola che abbia superato l’incasso lordo di L. 2.500.000 (detratto 

soltanto il diritto erariale), di L. 15.000 ogni L. 500.000 fino a L. 4.000.000 e L. oltre L. 4.000.000 

ESONERI 

Art. 4 – Rilascio al produttore di ogni pellicola nazionale di n.4 certificati valevoli ciascuno per 

l’esonero di una pellicola non nazionale dalla tassa di doppiaggio. 

 

1938 

R.D.L. del 16/6 n.1061 

TASSE VARIE 

Art. 7 – 3% sui premi di cui agli artt. 1 e 2 a titolo di prestazioni SIAE 

CONTRIBUTI E PREMI 

Art. 1 – 12 % dell’introito lordo al produttore di pellicole nazionali per il periodo di tre anni dalla data 

della prima proiezione. 

Art. 2 . Ulteriore premio per introiti superiori a L. 2.500.000 in misura del: 

15% da L. 2.500.001 a 4.000.000 

20% da L. 4.000.001 a 5.000.000 

25% da L. 5.000.001 a 6.000.000 

Art. 4 – Viene stanziata la cifra di L. 3.000.000 l’anno per premiare i produttori delle pellicole 

nazionali giudicate di notevole valore artistico. 

Art. 5 – 10% degli incassi ai produttori che abbiano venduto o noleggiato pellicole nazionali all’estero. 

10% sui proventi netti alle case cinematografiche estere. 

 

1940 

Legge del 27/3 n.692. Modifiche al R.D.L del 29/3/1937 n.861 

TASSA DOPPIAGGIO 

Art. 1 – L. 75.000 per ogni pellicola estera superiore ai 1.000 metri. 

TASSE VARIE 

Art. 2 – Supplemento per ogni pellicola che abbia superato l’incasso lordo di L. 2.500.000 (detratto 

soltanto il diritto erariale) di L.20.000 ogni L.500.000 di maggiore incasso. Gli incassi oltre i 

6.000.000 di Lire sono esenti. 

Art. 3 – Rilascio al produttore di ogni pellicola nazionale di 2 certificati valevoli ciascuno per 

l’esonero di una pellicola non nazionale dalla tassa di doppiaggio. 
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1941 

Legge del 17/8 n.1131. Modifiche al R.D.L del 16/6/1938 n.1061 

CONTRIBUTI E PREMI 

Art. 1 – 12% dell’introito lordo al produttore di pellicole nazionali per il periodo di 4 anni. 

Art. 2 – Ulteriore premio per introiti superiori a L. 2.500.000 in misura di  

15% da L. 2.500.001 a 4.000.000 

20% da L. 4.000.001 a 5.000.000 

25% da L. 5.000.001 a 6.000.000 

35% da L. 6.000.001 a 10.000.000 

Art. 3 – Viene stanziata la cifra di L. 4.500.000 l’anno per premiare i produttori delle pellicole 

nazionali giudicate di notevole valore artistico. 
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CAPITOLO 5 

 

Allegato 1 

 

Fonte: Archivio del Museo del Cinema di Torino 

 

Struttura dell’archivio della SASP 

 

1920-1934: Relazioni e bilanci della SASP del 1920-21; 1921-22; 1929-31 e 1934 

1924-1932: Statuti della SASP del 1924, 1926, 1928 e 1932 

1924-1925: Segreteria: acquisto film Lombardo 

1925-1929: Ufficio edizione films: corrispondenza, comunicati e copie contratti 

1927-1934: Ufficio edizione films: corrispondenza ed elenchi film e materiali 

1930-1931: Ufficio edizione films: corrispondenza 

1931: Ufficio edizione films: corrispondenza, comunicati, copie contratti e relazioni 

1932: Ufficio edizione films: corrispondenza, comunicati, copie contratti e relazioni 

1932-1933: Ufficio edizione films: materiale pubblicitario 

1933-1934: Ufficio edizione films: corrispondenza, comunicati, copie contratti 

1927: Controllo noleggio 

1927: Comunicati ufficio stampa 

1928: Inventario delle pellicole passate dalle sedi della SASP a diverse agenzie dell’Italiana 

Cinematografi 

1929-1934: Elenchi consegne pellicole e proposte titoli 

1931-1934: Rassegna stampa di alcuni film 

1932: Pathè News e Specialnewsreal 

1933: Ufficio personale: fascicoli personale licenziato 
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Allegato 2 

 

Fonte: Archivio del Museo del Cinema di Torino 

Case di produzione straniere con cui Pittaluga intrattenne rapporti per la distribuzione 

delle pellicole. 

 
Nome casa di produzione 
AAFA FILM JACQUES HAICK
AB FILM, PRAGA LEGRAND
ALBANI FILM GMBH LES FILMS LEGRAND
ALGRA ET SEPIC MARCEL VANDAL ET CHARLES DELAC
ALPES FILM MARKISCHE FILM
AMA FILM MATADOR
ARCI FILM MAYFILM
ARTHUR ZIEHM MERKUR FILM
AUBERT FILM MESSTRO FILMVERLEIH
BAYERISCHE FILM MONDIAL FILM
BEZIRKSVERLEIHER NATAN
BILD UND TON NATIONAL FILM
BIOGRAPH FILM NATIONAL FILM VERLEIH UND VERTRIEBS
British Inc Entertainment & Films LTD NERO FILM
BRUCKMANN NEUES DEUTSCHES LICHTSPIEL SYNDICAT FILM
CINEMA FILM NOE BLOCH
COMPAGNIE FRANCAISE DU FILM ORPLID
DECLA BIOSCOP OSSO FILM
DEFU PARAMOUNT FILM
DEITZ AND CO PARIS INTERNATIONAL FILM
DERUSSA PARUFAMET
DEUTSCHE LICHTSPIEL PATHE CONSORTIUM
DEUTSCHE UNIVERSAL FILM AG PATHE' CONSORTIUM CINEMA
DEUTSCHE UNIVERSAL FILM GMBH PATHE' INTERNATIONAL FILM
DFA PHENIX FILM
ECLAIR PHOCEA FILM
ECLAIR PHOEBUS FILM
EPS FILM PINES MONDIAL FILM
EUROPA FILMVERLEIH PROMETHEUS FILM
FILM ALBATROS ROFA FILM
FILM ART SOFAR SOCIETE DES FILMS DIAMANT
FILM BRIGNONE SOCIETE DES FILMS SONORES TOBIS 
FILM D'ART - PARIS SOCIETE GENERALE DE FILMS
FILM D'ART, AUBERT SPECIAL FILM
FILM JEAN RENOIRE STAR FILM
FILMS ART SOFAR PARIS SUD FILM AG
FILMS D'ART SUD FILM AG
FILMS DE MERLY SUPER FILM VERLEIH
FILMS DE MERLY TERRA FILM 
FILMS DIAMANT TERRA FILMVERLEIH
FILMS OF FRANCE TOBIS
FORUM FILM TOBIS SACHA FILMINDUSTRIE
GAUMONT TRANSOCEAN FILM
GRANDES PRODUCTIONES 
CINEMATOGRAPHIQUES

TRIANON FILM

HANSA LEIH DER UFA TSCHECHOWA FILM
HEGEWALD FILM UFA
HEROS FILM VERLEIH UNIVERSAL FILM
HUGON FILMS UNIVERSAL FILM
IDEAL FILM VANDOR NELSON WESTERN FILM
INTERNATIONAL STANDARD FILM VEREINIGTE STAR FILM
ITAL FILM WENGEROFF FILM
JACOB KAROL FILM ZELNIK FILM  
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Allegato 3 

 

Fonte: Archivio Storico della Banca Commerciale Italiana 
 
FONDO SOF – CARTELLA 416  
PRATICHE SOCIETA’ 
 
PITTALUGA 
 
DOCUMENTAZIONE 1926-1928 
 
Lettera di Stefano Pittaluga alla Direzione Centrale della Comit, in data 6 ottobre 1926 
 
Ci pregiamo con la presente confermarvi gli accordi che sono intervenuti tra codesta On. 

Banca e la nostra Società, relativamente ala Unione Cinematografica Italiana e aziende 

dipendenti. 

1. in base alla situazione della UCI che voi avete presentato al 31 agosto 1926 è stato 

accertato che il carico globale massimo a tale data, verso le banche e terzi creditori 

diversi, di detta società e delle società ad essa affiliate (nelle quali cioè l’UCI è interessata 

sia per proprietà azionaria che per compartecipazione e partecipazioni) ammonta ad un 

complesso di lire 65.000.000. E’ stato pure accertato che la Banca Commerciale Italiana 

possiede la quasi totalità del capitale della Unione Cinematografica Italiana; ed è stato 

previsto che essa farà il possibile per concentrare in sé la proprietà anche di quelle azioni 

che attualmente sono possedute da terzi. Considerando tale ipotesi come realizzata e 

ritenuto che la Banca Commerciale Italiana concentrerà presso di sé i crediti di cui sopra, 

propri e di terzi, verso la UCI; ne segue che la situazione della Comit verso la UCI si 

riassumerà nelle seguenti cifre: 

a. per capitale azionario: 45.000.000 

b. per crediti: 65.000.000 

 
2. In relazione alle premesse di cui sopra resta convenuto che la Banca Commerciale Italiana 

trasferirà alla SASP l’intero pacchetto di azioni UCI da essa Banca Commerciale Italiana 

posseduto (e possibilmente la totalità delle azioni rappresentative del capitale della UCI), 

con godimento regolare; intendendosi che per effetto di tale trasferimento la Pittaluga 

viene immessa in tutti i diritti d utilità che alla Comit competono, sia sulla UCI che, 
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indirettamente sulle aziende ad essa affiliate, in dipendenza del possesso delle azioni delle 

prime.  

 

3. In corrispettivo di tale cessione la SASP assumerà su di sé – liberandone la UCI – la 

situazione debitoria di quest’ultima verso la Comit, indicata come sopra nella cifra di 

65.000.000, situazione debitoria che verrà regolata come segue e conglobativamente con 

l’assegnazione di azioni SASP nella misura di cui appresso e cioè:  

a. la SASP, provvedendo a tale fine ad un aumento del proprio capitale da 50 a 100 

milioni consegnerà franco valuta alla Comit le corrispondenti 500.000 azioni 

nuove interamente deliberate del valore nominale di 100 l’una, godimento gennaio 

1927 

b. in secondo luogo la SASP si riconoscerà debitrice verso la Comit della somma di 

36.100.000, valuta 1 ottobre 1926, rappresentandovi il debito in cambiali bancabili 

da estinguersi in un periodo di tempo di tre anni dal 31 dicembre 1927; ritenuto 

che nessuna decurtazione potrà essere presumibilmente fatta avanti al 31 dicembre 

1927 e che sul debito verranno pagati semestralmente gli interessi nella misura 

normale di banca 

c. la consegna delle azioni UCI da parte della Comit alla SASP sarà fatta 

contestualmente alla consegna da parte della SASP alla Banca delle nuove 500.000 

azioni della Pittaluga stessa che quest’ultima provvederà, previe le occorrenti 

delibere assembleari al più presto, e in ogni caso non oltre il 30 novembre 1926 

d. qualora la Comit non potesse conseguire la disponibilità di tutte le azioni UCI che 

non sono in sua proprietà e quindi non potesse farne cessione e consegna alla 

SASP essa bonificherà a quest’ultima in sostituzione delle azioni mancanti, una 

somma in denaro corrispondente, per ognuna di dette azioni, al loro valore 

nominale aumentato del sovraprezzo che risulta attribuito alla azioni Pittaluga n 

confronto alle azioni UCI, per la determinazione del pareggio fissato nelle 

disposizioni che precedono fra la situazione di essa banca verso la UCI e i 

corrispettivi di cui al presente articolo 3 lettere a e b. il bonifico della somma per 

tale titolo dovuta alla Banca Commerciale Italiana alla SASP sarà portato in 

deduzione del debito di questa verso la prima. 
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4. Il Consiglio della SASP sarà elevato nella stessa Assemblea che delibererà l’aumento di 

capitale al numero di 17 membri in confronto agli 11 attuali: e i sei nuovi Consiglieri 

saranno eletti in persone da designare dalla COMIT fra di essi scelto uno dei due Vice 

Presidenti. In seno al Consiglio sarà eletto un Comitato Direttivo di 5 persone di cui tre di 

designazione ella COMIT e due di designazione del Comm. Stefano Pittaluga. Tra i tre 

membri designati dalla Banca Commerciale Italiana sarà scelto il presidente del Comitato. 

Il segretario del consiglio sarà segretario del Comitato Direttivo.  

5. Resta inteso che per l’esercizio 1926 della SASP sarà corrisposto al capitale attuale di 

50.000.000 (il nuovo capitale dovendo avere godimento solo con l’esercizio 1927) un 

dividendo nn superiore al 10% 

6. Tra il Gruppo Pittaluga e la BCI verrà costituito un sindacato di blocco della maggioranza 

delle azioni (508.000 azioni) a formare il quale concorrerà per cinque ottavi e cioè per 

numero 317.500 azioni la BCI e per tre ottavi, e cioè per 190.500 azioni il gruppo 

Pittaluga. Tale sindacato sarà diretto da un comitato di tre membri, uno di nomina della 

BCI, uno del signor Stefano Pittaluga ed il terzo scelto d’accordo. Avrà la durata di cinque 

anni salvo eventuale rinnovo e avrà per scopo di garantire la continuità dell’indirizzo 

dell’azienda e l’osservanza degli accordi di cui sopra in merito alle cariche sociali. Verrà 

inoltre costituito un sindacato di collocamento per le azioni non bloccate secondo le 

modalità da concordarsi tra il Comm. Pittaluga e la BCI, e che sarà diretto da 

quest’ultima. Vi preghiamo di volerci dare benestare della presente trascrivendone per 

intero il contenuto e in attesa vi porgiamo distinti saluti.  
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Allegato 4 

 

Fonte: Archivio Storico della Banca Commerciale Italiana  
 

Il materiale perduto sull’industria cinematografica italiana 

Fondo INC 

Dossier depositati all’Archivio di via Ippolito Nievo – Pratiche dell’ing. Garbagni 

 

28 Unione Cinematografica Italiana 

28/A Convocazioni Comitato (1924-1926) 

28/B Situazioni, Deliberazioni sociali, Contratti, Vertenze (1924-1926) 

28/C Dati finanziari su situazioni e bilanci (1924-1926)+ 

28/D Relazioni, note e appunti 

28/E Istituto Nazionale LUCE 

 

29 Unione Cinematografica Italiana  

29/A Corrispondenza con la UCI (1926) 

29/B Corrispondenza con il comm. Leoni (1926) 

29/C Corrispondenza con il comm. Ravasco (1926) 

29/D Corrispondenza con diversi (1925-1926) 

 

30 Unione Cinematografica Italiana 

30/A Verbali del Comitato (1924-1925) 

30/B Corrispondenza con l’avv. Barattolo e l’avv. Fabbri (1923-1925) 

30/C SAIC 

30/D Rapporti con la First National Pictures (1924-1925) 

30/E Film “Quo Vadis?” (1924-1925) 

30/F Cinema di Berlino Nolendiorf und Wittesbach 

30/G Trattativa con la S.A Stefano Pittaluga 

30/H Bilancio della S:A Stefano Pittaluga 
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31 Unione Cinematografica Italiana 

31/A Corrispondenza con la UCI (1924) 

31/B Corrispondenza con il comm. Ravasco (1924) 

31/C Corrispondenza con diversi (1924-1925) 

 

32 Unione Cinematografica Italiana 

32/A Rapporti con il comm. Leoni 

32/B Statuto, Verbali, Assemblea, Atti legali e ordini del giorno 

32/C Situazioni patrimoniali e finanziarie, Accordi con la S.A Stefano Pittaluga 

32/D Bilancio 1923 

32/E Bilancio 1924 

32/F Bilancio 1925 

32/G Bilancio 1926 

 

33 Unione Cinematografica Italiana  

33/A Corrispondenza con il Direttore Generale Ravasco (1926-1927) 

33/B Corrispondenza con la Società (1927) 

33/C Corrispondenza con diversi (1926-1927) 

33/D Bilancio al 21/12/26 

 

34 Unione Cinematografica Italiana  

34/A S.A Cinematografi (1924-1927) 

34/B S.A Leoni Films (1924-1928) 

34/C Sindacato Cinematografico Veneto (1924-1928) 

34/D MAGIC 

34/E SARPIC (Società Cinematografica Romena) 

34/F Transazione con la TESAC 

34/G Transazione con la SAIC 

34/H Vertenze diverse 

 

35 Unione Cinematografica Italiana  

35/A Bilancio UCI al 31 agosto 1926 
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35/B Bilancio 1926 S:A Commerciale Films, CFC, TESAC e Noleggio Films 

35/C Bilancio 1926 Sindacato Cinematografico Veneto 

35/D Bilancio 1926 Leoni Films Cinematografi 
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Allegato 5 
 
 
L’organigramma della Cines

Direzione 

Servizio lavorazione Servizio costruzioni Segreteria 
 

Servizio edizioni Servizio tecnico 

Repertorio musicale 

Ispettori di produzione 

Segretari di scena 

Reparto ripresa fotografica

Truccatori di sala 

Reparto ripresa sonora  

Automezzi 

Assistenza di scena 

Scenografia 

Falegnameria 

Attrezzeria 

Macchinisti 

Ufficio 
approvvigionamenti 

Ufficio personale 

Contabilità 

Sviluppo e stampa 

Taglio e montaggio 

Proiezione 

Spedizioni 

Officina elettrica 

Officina meccanica 

Manutenzione 
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Allegato 6 

 

Fonte: Archivio Storico della Banca Commerciale Italiana  

 

La produzione Cines-Pittaluga 

 

 

Produzione diretta 
Anno Regista Titolo pellicola 

1930 Gennaro Righelli La canzone dell’amore 

1930 Alessandro Blasetti Nerone 

1930 Mario Almirante Napoli che canta 

1931 Carlo Campogalliani Medico per forza 

1931 Alessandro Blasetti Terra Madre 

1931 Guido Brignone Rubacuori 

1931 Gennaro Righelli La scala 

1931 Alessandro Blasetti Resurrectio 

1931 Mario Almirante La stella del cinema 

1931 Wladimiro De Liguorio Il solitario della montagna 

1931 Carlo Campogalliani La lanterna del diavolo 

1931 Gennaro Righelli Patatrac 

1931  Artiglio 

1931 Mario Camerini Figaro e la sua gran giornata 

1931 Anton Giulio Bragaglia Vele ammainate 

1931 Goffredo Alessandrini La segretaria privata 

1932 Guido Brignone Wally 

1932 Mario Camerini L’ultima avventura 

1932 Alessandro Blasetti Palio 

1932 Nunzio Malasomma La cantante dell’opera 

1932 Baldassarre Negroni Due cuori felici 

1932 Nunzio Malasomma La telefonista 

1932 Guido Brigone Pergolesi 

1932 Mario Camerini Gli uomini che mascalzoni! 

1932 Alessandro Blasetti La Tavola dei poveri 

1932 Gennaro Righelli L’armata azzurra 

1932 Guido Brigone Paradiso 
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1932 Nunzio Malasomma Sette giorni 100 lire 

1933 Carlo Ludovico Bragaglia O la borsa o la vita 

1933 Guido Brignone La voce lontana 

1933 Walter Ruttmann Acciaio 

1933 Carlo Ludovico Bragaglia Non son gelosa 

1933 Mario Camerini T’amerò sempre (ed. francese) 

1933 Gennaro Righelli Al buio sempre 

1933 Mario Camerini T’amerò sempre (ed. italiana) 

1933 Mario e Augusto Camerini Cento di questi giorni 

1933 Mario Almirante Fanny 

1933 Alessandro Blasetti 1860 

1933 Guido Brignone La maestrina 

1933 Mario Camerini Giallo 

1933 Ivo Perilli Ragazzo 

 

 

Co-produzione 
Anno Regista Titolo pellicola 

1933 Alessandro Blasetti Il caso Haller 

1933 Gennaro Righelli Il presidente della Ba.Ce.Cre.Mi 

1933 Mario Bonnard Il trattato scomparso 

1934 Alessandro Blasetti L’impiegata di papà 

1934  La signorina dell’altro mondo 

1934 Goffredo Alessandrini Seconda B 

1934 Roberto Land e Giorgio Simonelli Melodramma 
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Allegato 7 

 

Fonte: Archivio Storico della Banca Commerciale Italiana, SOF, cart. 236  

 

Quadro degli uffici e servizi degli Stabilimenti Cines 
 
Un direttore degli stabilimenti: cav. Arturo Meille 
Un capo dei servizi amministrativi: beniscelli 
Ufficio contabilità: cinque impiegati compreso il capo contabile 
Ufficio cassa: 2 
Ufficio segreteria: 5 
Ufficio approvvigionamenti: 2 
Ufficio del personale: innocenti luigi (capo), 2 impiegati oltre il capo 
Ufficio posta: 3 impiegati 
Repertorio musicale: 2  
Telefoni: 2 
Magazzinieri: 4 + 2 aiuti 
Fattorini: 7 
Portieri: 3 
Guardie notturne: 4 
Guardiani vari dei teatri: 4 
Addetti alla pulizia: 14 
Giardinieri: 2 
Centrale elettrica: 1 
Dipendenze: 1 portiere, 1 guardiano, 1 elettricista, 1 addetto alle pulizie, 2 operai nelle diverse 
categorie,: elettricisti, falegnami, pittori e manovali 
Capo dei servizi tecnici: Ventimiglia Gaetano 
Operatori di scena: 8 
Aiuto operatori di presa: 8 
Fotografi: 4 
Servizi sonori: capo ing. Cavazzuti 
Operatori sonori: 3 
Aiuto op. sonori: 3 
Addetti manutenzione apparecchi: 3 
Servizi produzione: Solaroli Libero 
1 dattilografa 
Uff. architettura: 1 arch. 1 aiutante 
Direttore teatrale: 1 
Servizi di lavorazione: 1 capo (Maccarone Nino) 
Segretario di scena: 1 
Truccatori: 5 
Orchestrali: 18 
Operatori di cabina sonora: 5 
Meccanici: 11 
Macchinisti: 36 
Manovali: 3 
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Elettricisti: 20 
Falegnami: 13 
Scenografi: 13 
Muratori: 2 
Sarte: 2 
Attrezzisti: 8 
Autisti: 5 
Ufficio edizioni: 1 capo Ruggeri, 1 impiegata, 2 addetti ai titoli animati, 13 addetti ai positivi, 
5 addetti al taglio negativi 
Servizi aggregati: 1 capo Almirante, 2 impiegati, 2 addetti ai negativi, 1 segretario di scena, 3 
altri addetti,  
corti metraggi: 1 capo Campogalliani, 1 impiegata, 1 addetta ai negativi, 3 altri addetti,  
ufficio soggetti: 1 capo Luciani, altri 8 impiegati 
 
Direzione commerciale: 1 direttore Mander Piero, 1 sostituto Rag. Ielmini, 1 capo segreteria, 
1 impiegata segreteria, 1 capo sezione contabilità vendite, 1 impiegata sezione contabilità 
vendite 
 
Ufficio stampa: 1 capo ufficio, 1 sostituto capo ufficio, 2 impiegate 
 
Ufficio immobiliare: 1 capo ufficio Campolo, 1 addetto 
 
Personale addetto alle scene 
1 direttore di scena 
1 ispettore di produzione 
1 segretario di edizione 
1 aiuto direttore di scena 
1 segretario di scena (preso dal personale a ruolo fisso) 
Ispettore di abbigliamento (Marcello Caracciolo di Laurino) 
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Allegato 8 

 

Fonte: Archivio Storico della Banca Commerciale Italiana, SOF, cart. 236  

 

Voci delle spese di imputazione diretta 
 
-Diritti d’autore 
-Soggetto: acquisto del soggetto e spese contrattuali 
-Sceneggiatura: compenso a forfait per la sceneggiatura del soggetto 
-Musica: acquisto diritti musica per parti musicali inserite nel films e spese contrattuali 
-Dialoghi: idem 
-Materie prime: legnami, colori stoffe, materiale edile (merci prelevate dal magazzino o 
acquistate direttamente dai fornitori per il films 
-Lavori a forfait: lavori eseguiti a forfait da terzi riguardanti la costruzione di scene ed altro 
che non sia stato eseguito dalle maestranze dello stabilimento 
-Pellicola: scena (per impressione positiva e stampa positiva) suono (per impressione negativa 
e per stampa suono positiva) 
-Stampa positiva: svena, suono, suono e scena 
-Operatori ed aiuti: personale fisso adibito al film oppure personale assunto a forfait per un 
dato film 
-Materiale fotografico: lastre e carte, materiale acquistato direttamente per il film 
-Fotografi e aiuti: personale fisso adibito al film 
-Direttori di scena e aiuti: personale assunto per contratto a termine e adibito al film oppure 
assunto a forfait espressamente per il film 
-Musica e canto: maestri direttori, cori (compenso corrisposto a forfait per la sincronizzazione 
di ogni singolo film) 
-Orchestra: personale avventizio pagato giornalmente 
-Cori, solisti canto, recita, rumori, varie: come sopra 
-Personale artistico: artisti fissi e artisti fissi canto (personale assunto a contratto a termine 
oppure a forfait espressamente per il film e pagato settimanalmente) 
-Avventizi: scena, canto (personale avventizio pagato giornalmente 
-Truccatori: personale assunto espressamente per il film e pagato settimanalmente 
-Ballo, rumori, vario: personale avventizio pagato giornalmente 
-Viaggi e diarie 
-Noleggio materiale vario 
-Dotazioni artistiche (mobili, sopra mobili, tappeti, vestiti, costumi) materiale acquistato 
espressamente per il film; tecniche (apparecchi elettrici, per macchine da presa, officina 
meccanica 
-Maestranze: falegnami, attrezzisti, elettricisti, macchinisti, manovali, pittori, stuccatori, 
muratori, varie (compenso lavoro straordinario eseguito espressamente per il film dal nostro 
personale a ruolo fisso oppure personale avventizio assunto temporalmente per il film 
-Personale di ufficio produzione: soggettisti (personale pagato a forfait per la riduzione), 
architetti (idem per bozzetti scene), impiegati d’ordine (segretari di edizione assunti a forfait 
per il film e pagati settimanalmente 
-Consulenza: tecnica e suono 
-Servizi auto 
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-Diverse 
-Contributi Sindacali 
-Totale spese collettive 
-Totale spese generali 
-Avere: recuperi storni 
 
 
Voci spese collettive 
 
Maestranze 
Sarte 
Falegnami 
Attrezzisti e tappezzieri 
Truccatori 
Elettricisti 
Macchinisti 
Meccanici 
Manovali 
Pittori 
Stuccatori 
Muratori 
Servizi vari 
(fisso pagato settimanalmente) 
 
Personale di ufficio produzione 
Soggettisti 
Architetti 
Impiegati d’ordine e dattilografe 
Consulenza tecnica e suono 
Servizio auto 
Maestri musica 
Ufficio edizioni 
Personale vario 
(fisso pagato quindicinalmente e mensilmente) 
 
Ufficio taglio negativi 
 
Fisso pagato a settimana e a quindicina 
 
Materie prime varie per lavorazione 
 
Sartoria 
Falegnami 
Elettricisti 
Macchinisti 
Pittori 
Stuccatori 
Muratori 
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Laboratorio fotografico 
Materiale per truccatura 
Ufficio negativi 
(materiale prelevato dal magazzino oppure acquistato direttamente dai fornitori non 
imputabile all’imputazione diretta) 
 
Energia elettrica 
Divise maestranze 
Spese manutenzione: stabili, impianti tecnici, veicoli, attrezzi e mobilio (materiale prelevato 
dal magazzino o acquistato direttamente dai fornitori 
 
Diverse  
Spese varie per la lavorazione in corso 
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Allegato 9 

 

Soggetto del film Corte d’Assise, produzione Cines-Pittaluga (Guido Brignone, 1931) 

Fonte: BNCF 

 

Soggetto di: N.N 

 

Pomeriggio nella Villa Astorri. Nel salotto ove è stato servito il thé a pochi amici di casa, 

irrompe ad un tratto affannata ed atterrita la padrona di casa: «Laggiù nel parco è stato sparato 

un colpo seguito da un grido di dolore e poi dal rumore d’una fuga». Si fanno pronte ricerche; 

Cramuli, un giornalista che era tra gli invitati, trova in un radura del parco il cadavere del 

signor Calandri, il direttore della Banca Internazionale che si era da pochi momenti 

allontanato dal salotto. Vicino al cadavere, Marcello Barra, il guardiacaccia della villa sta 

rimettendo la rivoltella nella fondina: «Ero nella serra» egli spiega «quando ho udito il colpo; 

sono accorso ma non ho potuto vedere nulla». Contemporaneamente si son fatte altre ricerche: 

un individuo misterioso è stato visto parlare al cancello con il vecchio cameriere Giovanni. 

Ma questi che nulla ha veduto del delitto, non può fornire altra informazione. La polizia inizia 

rapidamente l’istruttoria e con l’aiuto anche dei risultati di un’indagine privata condotta da 

Cramuli si può arrivare a stabilire che il guardiacaccia trovato in atteggiamento sospetto con 

la rivoltella in mano senza sicura con un proiettile di meno nel caricatore è probabilmente 

l’assassino. Si ritiene che il movente del delitto sia stata la gelosia della cognata, giovane e 

procace donna corteggiata da Calandri. 

[…] 

 

Soggetto del film La Tavola dei poveri, produzione Cines-Pittaluga (Alessanro Blasetti, 

1932) 

Fonte: BNCF 

 

Soggetto di: Raffaele Viviani 

 

Nel salone di una scuola comunale a Napoli è riunito il Comitato di una organizzazione 

benefica, che progetta la costruzione di un moderno ospizio di mendicità e che, 
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nell’occasione, offre un pranzo a cento poveri. Fra i membri del Comitato è il Marchese 

Fusaro, uomo di grande cuore e di antica nobiltà caduto in miseria, ma che considera suo 

dovere mantenere il decoro e la dignità del suo storico nome, e le tradizioni benefiche della 

sua famiglia. La figlia di lui, Giorgina, amoreggia con Nello, figlio di Donna Lina, una delle 

Patronesse del Comitato. Sciolta la riunione Donna Lina, esplicitamente dichiara al figliolo 

che ella non vede di buon occhio la simpatia di lui per la marchesina Fusaro, buonissima 

figliola certamente, ma la cui posizione finanziaria è tutt’altro che solida. Il Marchese Fusaro 

versa infatti in miseria; tanto che Giorgina, ritornandosene a casa, a piedi insieme al padre, 

commette molti peccati di desiderio dinnanzi alle vetrine dei negozi. Il Fusaro largheggia in 

elemosine, ma la sua reale condizione è assai nota in Napoli; e un antiquario, richiesto di un 

Palizzi dall’avvocato Volterra, un ricco industriale e membro influente del Comitato benefico 

gli consiglia di rivolgersi al Marchese da cui come si dice si può comprare a buone condizioni 

“perché il poveretto svende”. 

[…] 
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 Allegato 10 
 
Piantina degli stabilimenti Cines-Pittaluga 
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Allegato 11 

 

La Banca Commerciale Italiana e gli interessi nel settore cinematografico: elenco dei 

fiduciari Comit preposti al controllo contabile nelle società cinematografiche  

 

 
Società Fiduciario Comit Carica Inizio Fine

Cines Garbagni Mario p 1925 1925
Kemaleddin Scheffeczade s 1928 1928
Panza Lino s 1925 1928
Parodi Davide c 1928 1935
Toledo Simon c 1928 1928

c 1923 1928
p 1929 1929

Angelici Renato c 1931 1932
Baraldi Massimo s 1929 1935
Garbagni Mario c 1928 1930

Soc. per l'Industria 
Cinematografica 

Adamoli Ferdinando s 1933 1935

Angelici Renato c 1925 1926
Bedini Antonio c? 1926 1926
Benucci Lamberto s 1919 1922
Broglia Giuseppe c? 1920 1920
Canturi Castelvetri Nestore c 1925 1926
Colonna Prospero p 1920 1924
Fabrizi Luigi c 1925 1926
Fenoglio Pietro c 1919 1928

c 1922 1922
p 1925 1926

Masciantonio Pasquale c 1920 1923
Meinardi Luigi s 1925 1925
Parravicini Carlo v 1925 1926
Pedrazzini Guido c 1922 1926
Pittaluga Stefano c? 1926 1926
Rosmini Giovanni c 1922 1926
Salvadori Riccardo c 1922 1924
Samoggia Livio s 1920 1925
San Martino Valperga Enrico c 1920 1924
Sciamengo Carlo c 1924 1926
Volpi Giuseppe c 1920 1920

Magic

Soc. An. Cinematografi

Garbagni Mario

UCI

Garbagni Mario

Soc. Immobiliare 
Cinematografica Italiana
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