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18
Divismo

di Francesco Pitassio

18.1
«C’¢ del metodo in questa follia». Gli approcci al divismo

Dopo i primi contributi a vocazione accademica sul divismo, tra anni
Cinquanta ¢ Sessanta, che si fondano su antropologia e sociologia dei
media (Morin, 1957), relazioni pubbliche (Harris, 1957), 0 sociologia ge-
nerale (Alberoni, 1963), un impulso fondamentale venne alla fine degli
anni Settanta da un lavoro di Richard Dyer: Stars (1979). Dyer coniugo
I’interesse per la natura testuale dei divi, vale a dire i personaggi che in-
carnano e i segni che li costituiscono (azioni, gesti, correlativi oggetrivi,
messinscena), con la relazione che un attore intrattiene con le propric
interpretazioni; inoltre, lo studioso mise in rilievo due asperti: le star so-
no tipi sociali, attraverso immagini generate da una molteplicita di testi
mediatici (promozione, pubblicita, film, critiche ¢ commenti); la perso-
nalitd di una star ¢ una rotalita complessa e storicamente variabile. Dyer
postulava una natura diacronica delle star: esse sono frutro di concezioni
variabili nel tempo e nello spazio di personaggio, figura sociale, indivi
duo, performance, messinscena. Il modo di esistenza di una star ¢ ¢sito
di concezioni contingenti del corpo umano, della narrazione mediarica
¢ dell’organizzazione produttiva (King, 198s). Si tratrta di una svolea cru
ciale per lo studio del divismo, perché collega tra loro lo studio dei tilim,
dei modi di produzione, delle strategic promozionali e della ricezione,
tutti considerati come fenomeni culeurali. Il volume apre la porta agli
studi culturali applicati ai media.

In tale ottica, la star ¢ considerata una concretizzazione delle idec di
individuo. Come sintetizza in un successivo studio «il modo in cui pen-
siamo ¢ sentiamo di essere, come siamo trattati ¢ lcgato al modo in cui ve-
niamo rappresentati come esseri. [...]. Le star articolano quel che si con-
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sidera un esserc umano nella societd coeva; ovvero, esprimono il concetto
specitico che abbiamo della persona, dell” “individuo” » (Dyer, 1986, pp-
X, 8, trad. mia). Lastar manifesta Iidea della soggettivita umana in un de-
terminato periodo ¢ luogos percio, essa & soggetta a variazioni, esito delle
trasformazioni dei media ¢ conseguenza delle idee che diverse comunita
hanno dell’individuo (D¢ Cordova, 1990). Queste riflessioni verranno
spinte fino considerare il divismo ¢ la celebritd come manifestazioni spe-
citiche del tardo capitalismo (King, 2015). Quanto & qui fondamentale
osservare ¢ la associazione tra il divo come prodotto mediatico ¢ lidea di
soggettivita di una determinata organizzazione sociale. La considerazionc
della star come prodotto culrurale apre la porta a numerosi filoni di inda-
gine. Per brutale semplificazione, ne indicheremo quattro: 2) produzio-
ne; b) performance; ¢) gender; d) razza.

Glistudi sulla produzionc interrogano il rapporto tra un modo di or-
ganizzare I'industria cincmatogmfica, lo spazio assegnato agli interpreti ¢
le forme di soggettivitd generate da questa organizzazione. A partire dal-
le indagini sulle star del cinema classico hollywoodiano, questo filone ha
esplorato le relazioni tra ditferenti segmenti dell’industria statunitense.
Di rilievo i tentativi di studiare il modo di produzione, categorie profes-
sionali ¢ tipologie di soggettivita generate dall’industria (Clark, 1995).
Studi recenti hanno inolere sistematizzato I'indagine su divismo ¢ indu-
stria hollywoodiani (McDonald, 2013). Importante, infine, il tentativo di
comprendere il divismo italiano, nella prospettiva del modo di produzio-
ne nazionale (Small, 2009; Bisoni, 2016).

Il secondo ambito, costituito dalle ricerche su performance ¢ divismo,
indaga il rapporto tra stili di recitazione, personaggio ¢ costruzione delle
immagini divistiche. Talc approccio considera la performance componen-
te essenziale della realizzazione, ovvero «il modo in cuiil corpo di una star
produce scnso proprio attraverso Iazione» (Baron, Carnicke, 2008, p- 6s,
trad. mia). L’attenzione si rivolge alle tradizioni attoriali ¢ alla definizio-
ne di stili di recitazione funzionali al medium. Numerosi gli sforzi recenti
di elaborare strumenti descrictivi della recitazione cinematografica (Na-
remore, 1988; Robertson Wojcik, 2004; Klevan, 2005; Taylor, 2012). Essa
¢ solo una delle componenti del divismo: alcune tipologic la valorizzano,
alere meno (Geraghty, 2000). Inoltre, la svolta digitale ha complicato la
valutazione della recitazione nella costruzione della star (King, 2015; Uva,
2011). [ performance studies hanno avuro particolare rilevanza nel contesto
italiano, in cui si ¢ cercata una definizione teorica del rapporto recitazio-
ne/divismo (Pitassio, 2003), o interrogaro lo stile recirativo nel quadro
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del divismo del muto (Jandelli, 2016), del cinema hollywoodiano degli
anni Cinquanta (Pierini, 2006) o della modernita (Scandola, 2020). Di
considerevole interesse anche le ricerche sulla performance nei media ita-
liani contemporanei (Armocida, Minuz, 1017).

Le ricerche sulla relazione tra rappresentazione di genere ¢ orienta-
mento sessuale ¢ divismo vedono la luce al principio degli anni Setranta
(Gabbard, Luhr, 2008). Oggigiorno, larga parte dei contributi dedicari
alle star femminili da conto dei modelli di genere proposti. Il dibatti-
to sulla mascolinita ha conosciuto un incremento in tempi recenti (Co-
han, Hark 1993; Powrie, Davis, Babington, 2004). Fecondo lo studio del
rapporto tra rappresentazioni di genere ¢ processi di identificazione del
pubblico e sul rapporto tra divismo ¢ fandom (Stacey, 1994). Nel conte-
sto italiano, la ricerca sul gender ha originato opere dedicate alla relazio-
ne tra mascolinit ¢ cinema nazionale (O’ Rawe, 2014; Rigoletto, 20145
O’ Rawe, Reich, 2015), ma anche tra fan e divismo (Vitella, 2016; Fanchi,
2017).

Alla base della riflessione su divismo ¢ rappresentazioni razziali ¢
un’altra opera di Dyer, White (1997). Nel saggio lo studioso decostruisce
un dato assunto come norma — la “bianchezza” dei bianchi -, indicando
cost in che misura le rappresentazioni facciano parerc naturali valori as-
sociati a gruppi (per esempio purezza, spiritualita, virt). Tale prospetti-
va ha goduto di crescente rilevanza, con I’emersione degli studi postcolo-
niali ¢ sul world cinema, concentrandosi su star razzialmente connotate
nella produzione hollywoodiana o europea (Pena Ovalle, 2010) O scatu-
rite da cinematografie distanti da queste (Miyao, 2007). Questo filonc
ha poco interessato il contesto italiano, forse in ragione di una limirata
riflessione sulla razza nella cultura nazionale. Per questo, tale direzionc
pud rivelarsi proficua.

La documentazione per interrogare il divismo spazia dalle apparizio-
ni degli attori nei film, punto di origine della loro celebrita, ai materiali
promozionali delle pellicole stesse; dai documenti di produzione (con-
tratti, memorandum, foto del set) alla ricezione dclle star; dalle scritru-
re private dei divi (diari, corrispondenza) alla loro immagine pubblica,
consolidata attraverso apparizioni in altri media (editoria TV, radio, in-
dustria discografica, internct...). In tempi recenti, 'espansione della ri-
flessione all’intera gamma dei media e la progressiva perdita di centralita
del cinema hanno ampliato la nozione di divismo a quella di celebrita,
divenuta oggertto di ricerca nelle suc manifestazioni mediatiche (Rojek,
2004; Turner, 2004; Marshall, 2006; Marshall, Redmond 2016).
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18.2

Il movimento della star. Il caso di Alida Valli

Quanto segue ¢ una ricerca su una delle principali star italiane, Alida Valli
(1921-2006). La diva ¢ csaminata attraverso due lenti principali: gli stu-
di sulla produzione cinematografica; ¢ quelli culturali, con riguardo per
la relazione tra divismo, razza e nazione. La periodizzazione dell’indagine
(1937-53) ¢ funzionale a comprendere in che modo la diva muti in coinci-
denza con le principali trasformazioni della socicta italiana.

Mi avvalgo dell’approccio dei production studies per esaminare duc
aspetti della vicenda di Alida Valli: la rilevanza della star determinata dal-
le forme contrattuali ¢ la specificazione della tipologia divistica in basc al
modo di produzione, con particolare riguardo per le forme coproduttive.
In questo caso, la documentazione sulla quale si fonda la mia argomenta-
zione ¢ costituita dai documenti della produzione. Mi avvalgo invece degli
studi culturali ¢, segnatamente, di quelli su media ¢ identificazione nazio-
nale per comprendere in che modo la stella incarnd una serie di identita.
Infatti, Alida Valli tra anni Trenta ¢ Cinquanta concretizza differenti idce
di comunita. In questo frangente, la documentazione cui mi riferisco & rap-
presentata dai film interpretati dallattrice ¢, segnatamente, dai suoi ruoli
in essi, e dalla costruzione della sua immagine divistica nella stampa popo-
lare e specializzata.

L’attrice apparticne a una leva di interpreti che incarna il rinnovamen-
to del cinema nazionale durante il fascismo. Il suo esordio avviene in una
fase in cui le stelle devono misurarsi con il divismo hollywoodiano e ri-
spondere alle pressioni ideologiche totalitarie (Gundle, 2011): tra queste,
quelle volte a promuovere interpreti rispondenti agli ideali nazionali ¢ raz-
ziali. L’attrice nativa di Pola, originaria di una famiglia tirolesc, da un lato,
e istriana ¢ slovena dall’altro, incarna una italianita nord-europea, recla-
mata dal razzismo italiano: capelli scuri e occhi chiarissimi, tratti del volto
poco mediterranci. La giovanissima interprete esordisce in produzioni a
basso costo, elevara redditivita ¢ dimensione transnazionale: le commedic
dei telefoni bianchi. Vi si distingue il regista austriaco di origine cbraica
Max Neufeld, mentore della Valli, con film quali Mille lire al mese (1938) o
Assenza ingiustificata (1939). Sono opere leggere, spesso tratte da piéces di
teatro di cassetta mitteleuropeo, con esempi omologhi realizzati dalle cine-
matografie dell’ Europa centrale, in cui I'attrice interpreta personaggi ado-
lescenziali ¢ vivaci. Se il pubblico italiano apprezza queste prove ¢ la Valli
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(Risultato di sorteggio, 1940), non altrertanto fa la critica specializzata, che
spesso lamenta la inadeguatezza di narrazioni e regia al talento dell"attrice:

Dispiace di vedere un’attrice dotata pel cinema come lo ¢ Alida Valli, nautragare
tanto tristemente. E tutto falso ¢ imparaticcio, quello che lei fa qui. [...] Finch¢
restera tra le cure di registi mestieranti come Max Neufeld, temiamo forse che non
trovera la sua cifra esatta (Anonimo, 1939, p. 107).

Frequente in questo pcriodo ¢ 'identificazione di questo genere con una
produzione cosmopolita ¢, dunque, ebraica. Per la Valli sin dalla fine degli
anni Trenta si richiedono parti pili consonanti con la cultura nazionale e di
intonazione drammatica, come testimoniato anche da un servizio fotogra-
fico realizzato dal suo mentore, docente al Centro sperimentale di cinema-
tografia e regista, Francesco Pasinetti (1938). A seguito della fuoriuscita di
larga parte della produzione hollywoodiana dal mercato italiano, alla Valli
vengono affidati ruoli pitt impegnativi e apprezzari dalla critica. Si tratta
di produzioni spesso originate da testi letterari o identificabili con la tradi-
zione melodrammatica nazionale, come Piccolo mondo antico (M. Soldati,
1940), Noi vivi/Addio Kira (Goffredo Alessandrini, 1942), o la serie di me-
lodrammi popolari diretti da Mario Mattoli, “I film che parlano al vostro
cuore”, quale Luce nelle tenebre (1941). Ora la Valli viene identificara con
un modello di italianita giovanile e consonante con modelli centroeuropei.
Lo status di beniamina del pubblico ¢ sancito da un contratto di esclusiva
stipulato con la ITALCINE, nel 1938, ¢ poi con la Minerva Film. Si tratta di
una forma contrattuale inusuale per I'industria cinematografica italiana,
indicativa della importanza commerciale acquisita dalla giovane attrice.
La transizione dal totalitarismo alla democrazia comporta una tra-
sformazione profonda dei modelli divistici (Gundle, 2020). Alida Valli ¢
le dive del cinema sotrto il fascismo faticano a trovare posizione nel nuovo
contesto. Anzi, la funzione da esse svolta nella cultura antecedente mal si
sposa con la nuova cultura. Una intera generazione di attrici ¢ di fatro chi-
minata (Salvioni, 1952). Il divismo femminile postbellico ¢ caratterizzato
da incertezza, almeno fino alla fine degli anni Quaranta. I termini dclla
sua articolazione paiono essere due: da un lato, il cinema hollywoodiano
nuovamente dominante il mercato nazionale; dall’altro, 'esigenza di mo-
delli autoctoni. Il primo conferma un sistema divistico in cui glamour ¢
attrazione erotica sono centrali. Invece, il bisogno di plasmare un divismo
nazionale fa a fatica i conti con la dimensione dell’attrazione erotica, nella
cultura italiana associata al peccato. Tuttavia, s¢ le nazioni sono il prodotto
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di una culira pubblica comune, produzione italiana e hollywoodiana non
sono incompatibili. Nel caso del Dopoguerra italiano, le star hollywoodia-
ne sono parte integrante della cultura pubblica, e contribuiscono a definire
un modcllo autoctono.

In questo quadro, che ruolo ¢ riservato a un’attrice che ha incarnato la
vituperata commedia all'ungherese o la tradizione melodrammatica, cosi
come il tentativo di costruire una rinascita nazionale, a partire dal patrimo-
nio letterario, figurativo ¢ paesistico italiano? La Valli stessa ¢ in transizio-
ne. Sul piano produttivo, mantiene i medesimi legami dei primi anni Qua-
ranta, con Matroli (La vita ricomincia, 1945), Gallone (Il canto della vita,
1945), o Soldati (Eugenia Grandet, 1947). La incertezza della star & rileva-
bile su pitt piani: nei tipi sociali incarnati, nelle narrazioni cui partecipa, ¢
nel modo di produzione. In La vita ricomincia ¢ Il canto della vita, infatd,
la Valli & una donna tra angelo del focolare e prostituta, in un racconto in
cui si passa dal totalitarismo alla democrazia. Nei due film, la diva osten-
ta una carnalita inusuale rispeteo alla prima mera degli anni Quaranta. In
entrambi i casi, in maniera analoga a numerose produzioni tra 'armistizio
e I'immediato Dopoguerra, il racconto incorpora le trasformazioni occor-
se nella realta. La stessa attrice ¢ oggetto di un recasting omologo a quello
dei principali interpreti maschili (Gino Cervi, Fosco Giachetti, Massimo
Girotti, Amedeo Nazzari), con cui si giustificano le loro esistenze durante
il conflitro, costruendoli come reduci incolpevoli del disastro nazionale.
La sua congruenza con la cultura nazionale emersa dal secondo conflit-
to mondiale ¢ oggetto di una Negoziazione, artraverso una comparazione
con i principali esempi di un nuovo stile — il neorealismors rispettivamente,
Clara Calamai e Anna Magnani (Ferrieri, 194 4b; Anonimo, 1946). Tut-
tavia, duc elementi ostacolano una adesione alla fase postbellica. In prima
istanza, una identificazione della atrrice con un modello produttivo fon-
dato sull’estetica di studio e la costruzione di una personalita divistica in
cui la vita privara & accessibile e socialmente csemplare; nei servizi dei ro-
tocalchi, la Valli & rappresentata nella propria quotidianita borghese, in-
tenta alle faccende domestiche: troppo qualificata per essere assimilata alla
umilta dei non professionisti del neorealismo, poco glamour per una piena
omologazione al modello hollywoodiano (“7Sette”, 1945). La diva appar-
tiene in qualche modo a un’ltalia che fu, come la sua cicea di origine, Pola,
non ¢ piu parte del territorio nazionale (D¢’ Rossignoli, 1949). In secondo
luogo, la Valli ¢ definita come una personalita di rilievo curopeo, destina-
ta alla carriera transnazionale: Hollywood (Castellani, 194 4; 1945; Ferrie-
ri, 1944a; Sollima, 1947). E la solidita del sistema produttivo a generare
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il divismo della Valli, opposta alla indeterminazione del quadro italiano
postbellico. La Minerva Film di Antonio Mosco le prospetta produzioni
di rilievo europeo, ma sin dal 19.41 sono in corso trattative complcssc con
la Vanguard Film di David O. Sclznick, che, infine, nel 1946, a seguito del-
la firma del contratto dinanzi al viceconsole statunitense (Contratto Van-
guard, 1946), a Roma, conducono al trasferimento dell’attrice e della fami-
glia a Hollywood.

La carriera hollywoodiana della Valli si limito a quattro pellicole, di
importanza decrescente: The Paradine Case (Il caso Paradine, Alfred
Hitchcock, 1947), The Miracle of the Bells (1] miracolo delle campane, Ir-
ving Pichel, 1948), The White Tower (La torre bianca, Ted Tetzlaft, 1950) e
Walk Softly, Stranger (Ormai ti amo, Robert Stevenson, 1950). Gundle ha
rilevato la valenza politica dell’attrice nel promuovere I’alleanza transatlan-
tica (Gundle, 1999), I'importanza della sua agency nel negoziare uno spa-
zio decisionale a Hollywood, ¢ lc difficolta con la standardizzazione dello
star system (Gundle, 2012). 11 contratto sottoscritto con Selznick implica
la possibilita di modellare corpo ¢ lavoro della diva. Vi ¢ sancirta la dispo-
nibilita a recitare in altre lingue dall'inglese, poi messa in pratica in The
Miracle of the Bells, in cui I'attrice canta in polacco. Il contratto implica an-
che la possibilitd di modellare il corpo dell’interprete, compresi interventi
di chirurgia odontoiatrica; infine, I'accordo consente di prestare la attrice
ad altri produttori, come si verificherd, tra il 1948 e il principio degli an-
ni Cinquanta. Il contratto con Selznick delinea una concezione della star
come immagine da costruire. Cio avviene sul piano onomastico — la Valli
pcrdc il nome proprio, come la Garbo; corporeo, attraverso dicte e inter-
venti odontoiatrici; ma anche nazionale. Infacti, tutd i film i dell’atcrice a
Hollywood ne confondono le origini: italiana dall’oscuro passato, figlia di
migranti polacchi, italo-americana. Questa trasformazione non sfugge al-
la stampa specializzata e popolare iraliana: la prima valuta 'impicgo della
Valli in termini di miscasting, quella popolare mette in luce 'adeguamento
dell’immagine alla bellezza astratta del glamour hollywoodiano. Tale mual
leabilicd, sccondo gli osservatori italiani, lede la vericd dellarerice. Dopo
Iincertezza del sccondo Dopoguerra, la Valli hollywoodiana appaie o
di propria identita, se non il fascino hollywoodiano.

Il ritorno in patria di Alida Valli contempla una deviazione g
Fino alla conclusione del contratro con la Vanguard Filin e o
gettaa un sistema di prestiti a produttori europei: Lo Falig P ol
Gordine Films, la Lux Film, o la Excelsa Filin. T e Lol o onmome,
rantiscono quanto stipulato con Selznick: L definon cnvnnc e o
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lizzo della voce onginale ¢ Papprendimento della lingua della coproduzio-
ne sono speaiticati nei coneratti (Vanguard, 1950). Inoltre, la valorizzazio-
ne del nome dellastar ¢ le retribuzioni indicano lo stazus acquisito da Alida
Valli durante il soggiorno a Hollywood: infatt, se I'accordo tra Vanguard ¢
Sacha Gordinc Films per Les mivacles n'ont lieux qu’une fois/ I miracoli non
si ripetono (Yves Allégrer, 1951) retribuisce in dollari attrice, il preventivo
presentato dalla Film Costellazione per il progetto di Les anges déchus/Il
mondo le condanna (Gianni Franciolini, 1953) decreta il valore della star, il
cui compenso ¢ quasi doppio rispetto al divo pitt celebre prima ¢ dopo la
Seconda guerra mondiale, Amedeo Nazzari (Film Costellazione-Lux Film,
1952).

Ma in che modo Alida Valli rientra in Europa? In una forma transitiva.
Infacti, lattrice viene impicgata per coproduzioni internazionali. Queste
cercano di contrastare I'egemonia hollywoodiana e si fondano sull’asse ita-
lo-francese. Con gli accordi del 1949, 'industria cinematografica italiana ¢
francese ha ['obbiettivo di conquistarc posizioni dominanti a partire dalla
qualita. I termine consente di includervi il patrimonio artistico e culturale,
attenzione a temi curopei, e i production values, ivi compreso il divismo.
Per esempio, il ricorso alla letteratura francese, 'ambientazione storica ¢
lo sfarzo dei costumi di G/i amanti di Toledo (Henri Decoin, 1951) sono
un esempio di questa strategia. Ma anche 'csibizione della moda dell’ate-
lier delle sorelle Balestra, il défilé di star italiane e francesi, ¢ il realismo di
1l mondo le condanna; o la glorificazione dell’ Italia dei campanili e della
grandeur parigina in [ miracoli non si ripetono appartengono alla qualica
europea.

Queste coproduzioni sono indicative di una identita transnazionale del
cinema europeo, centrale per comprendere il funzionamento del sistema e
la carricra della Valli nel sccondo Dopoguerra. Lo stesso film che riapre la
carriera della diva, The Third Man (1l terzo nomo, Carol Reed, 1949) si ca-
ratterizza per I'impegno coproduttivo e il riferimento alla esperienza belli-
ca e all’identita plurima curopea. Il film, inolcre, sul piano visivo e narrativo
manifesta le peculiarita di uno stile conteso tra le due sponde dell’Atlanti-
cot il moir. Dunque, la personalita della Valli ¢ definita in termini transitivi,
attraverso le frontiere europee. In 1/ terzo uomo ¢ una donna ceca dislocara
a Vienna. In I miracoli non si ripetono & una studentessa italiana a Parigi. In
Gli amanti di Toledo una aristocratica patriottica castigliana. In I/ mondo
le condanna, invece, una fiorentina divenuta prostituta a Parigi, ¢ rientrata
con un foglio di via nella citra natale. La mobilita rende incerta I’ identi-
ta della Valli. Questa stessa indcterminazione ccheggia sulle pagine della
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stampa popolare, in cui la diva ¢ rappresentata in movimento nelle varic
capitali europee. In questa tase, la cararterizzazione morale del personaggio
¢ ambigua per una diva nazionale. La stampa popolare passa quasi sotro si-
lenzio il divorzio, ma i ruoli della Valli sono all’insegna del mercimonio:
Claudia in 1 miracoli non si vipetono, Lina in Ultimo incontro (Gianni Fran-
ciolini, 1951), Donna Ines in Gli amanti di Toledo ¢ Renata in Il mondo le
condanna vendono il proprio corpo. In quanto tali, le parti dell"actrice so-
no consonanti con il melodramma popolare italiano degli anni Cinquanta.
Tuttavia, si vuole qui ipotizzare che si tratti di qualcosa di pit: una forma
di riappropriazione nazionale del corpo divistico, dopo la transizione alla
democrazia e il passaggio a Hollywood. Il ritorno a casa avviene per il peri-
plo della transnazionalita europea, incarnata dalla diva. Un pellegrinaggio
penitenziale, prima di poter reintegrare Iattrice nel corpo nazionale. Non
a caso, in due dei film diretti da Franciolini, I/ mondo le condanna e l'episo-
dio di Siamo donne (1953), il corpo della Valli ¢ oggetto di manipolazione.
Si trattava di eliminare i tratti della transnazionalita e riportare in patria,
tra il popolo, la celebritd, rendendola compatibile con la cultura nazionale
coeva. Il glamour hollywoodiano poteva essere ora introdotto nel contesto
nazionale, dopo essere stato vagliato dalla critica, sottoposto a traiettorie
transnazionali, prostituito, manipolato. La stella poteva tornare allora nel
firmamento nazionale.
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