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			1. gli inizi: infanzia e comparsa

			Alessandro Blasetti nasce a Roma, il 3 luglio 1900, in Via di Ripetta 111 nei pressi di Piazza del Popolo. Per ramo paterno una famiglia d’artisti: il nonno Giuseppe (1826-1888) scultore, suo Il Silenzio una delle quattro statue sul porticato d’ingresso del Cimitero Verano a Roma. Il padre Giulio Cesare2 (1862-1931) orchestrale e professore nella Regia Accademia di Santa Cecilia. La madre Augusta Lulani (1860-1930) proviene da una famiglia, che lo stesso Blasetti definirà, della «borghesia nera romana»3. Il 7 gennaio 1902 nasce suo fratello Giorgio (1902-1943)4.

			Visto il lavoro da concertista del padre, spesso in tournée e accompagnato anche dalla moglie, per i fratelli Blasetti il destino è quello del collegio, al convitto Vitale Rosi di Spello, comune dell’Umbria a mezza strada tra Foligno e Assisi, dove arriva nel 1908. Un’infanzia lontana dalla famiglia quella di Alessandro Blasetti ma il regista ricorderà comunque con affetto il padre Giulio Cesare ricordandolo come “padre idolatrato” nel necrologio pubblicato sul numero del gennaio 1931 di cinematografo5.

			Atmosfera in qualche modo familiare è comunque quella del convitto gestito dai padri somaschi, Chierici regolari di Somasca, di cui Blasetti ricorderà poi la semplicità e la bontà paterna6. Ed è qui, nella provincia italiana profonda, che ritornerà nei suoi film, che il giovane Alessandro viene iniziato al cinema: quello itinerante in piazza «poco più di due volte l’anno»7 e le proiezioni organizzate al convitto dai padri somaschi8. E mentre scopre la Settima arte, il giovane Alessandro già dimostra le sue inclinazioni artistiche: realizzando intorno al 1912, teatrini di burattini e interpretando mini recite per i propri familiari9.

			Il primo cineasta con cui entra in contatto nelle piazze del paese umbro è il milanese Luca Comiero. Fotografo e documentarista fu tra i pionieri del moderno reportage. Prima fotografico, in piazza a Milano a documentare i moti del 1898 terminati con le cannonate del generale Bava Beccaris, poi in Libia. La sua attività di cineoperatore continua nella Grande Guerra e a Fiume con D’Annunzio. Dopo i documentari dal vero di Comiero a colpire la fantasia del giovane Alessandro i due kolossal che fecero grande a livello internazionale il cinema italiano prima della guerra, Quo Vadis?  del 1913 diretto da Enrico Guazzoni, e Cabiria del 1914 a firma Giovanni Pastrone. Infine a completare la sua iniziazione uno dei primi “eroi cinematografici” seriali lo Za la Mort  ideato dal cineasta Enrico Ghione, che ispirato dal successo in Francia di un personaggi come Arsenio Lupin, Rocambole e Fantômas, replicò la formula in Italia. Za la Mort fu inizialmente protagonista del titolo omonimo del 1915 e della serie I topi grigi, prodotta tra il 1916 e il 1918.

			Determinante per la scelta di votarsi alla Settima arte è però un titolo statunitense, il capolavoro di David W. Griffith, Intolerance, del 1916.  Forse il primo film dove si riusciva a coniugare ai massimi livelli sia la spettacolarità cinematografica, tra fasti scenografici e movimenti di macchina, che il messaggio per il pubblico. Un aspetto che diventerà determinante nelle scelte del futuro regista.

			A questa prima iniziazione blasettiana nell’immaginario cinematografico degli anni ’10 mancò la cifra più “autoriale” e “impegnata” dell’allora cinema italiano. Come ricorderà, non aveva mai visto10 né Assunta Spina del 1915, diretto e interpretato da Francesca Bertini e Gustavo Serena, su soggetto del drammaturgo napoletano Salvatore di Giacomo, e Sperduti nel Buio del 1914 diretto da Nino Martoglio, su soggetto di un altro autore napoletano, Roberto Bracco. Entrambe le pellicole saranno riconosciute da parte della critica successiva come primi esempi di realismo cinematografico italiano, quindi nel solco del neorealismo di cui lo stesso Blasetti diverrà anticipatore. E forse questo privilegiare le radici popolari del mezzo cinematografico saranno anche tra le cause indirette del grande successo di pubblico e della relativa fortuna critica di cui godrà nella sua lunga carriera.

			Terminata l’educazione elementare nel solco della religione e della bontà dei padri somaschi, per Alessandro e il fratello il passo successivo è sotto le insegne dell’educazione militare, con Alessandro alla Scuola Militare di Roma, in cui entra nel 1914, e Giorgio all’Accademia Navale di Livorno dal 1916. In questo periodo, quando il padre  è in tournée accompagnato dalla madre, Alessandro può contare sull’ospitalità dello zio Collatino Blasetti e di sua moglie Cornelia. Primo del suo corso nel 1917, si trasferisce poi all’Accademia militare di Torino.

			Compiuti i 18 anni Alessandro Blasetti il 3 luglio 1918 parte volontario inquadrato nel 13° Reggimento Artiglieria da campagna: sono gli ultimi mesi di guerra a battaglia del Solstizio già avvenuta.

			Di questo periodo, che pure dovrebbe essere dirimente per il cadetto Blasetti, restano poche tracce, lui stesso le omette nelle interviste e nei ricordi biografici. 

			Una formazione e un’esperienza da ufficiale che sicuramente diverrà d’aiuto nel condurre prima redazioni e poi troupe cinematografiche, anche se il foglio di congedo, con il grado di sottotenente del 3 gennaio 1923, lo qualifica come “Inadatto al comando”11. Una valutazione che va a contraddire quello che diventerà l’involontario stereotipo di Blasetti come regista in stivali da buttero pronto a dare ordini alla troupe: regista “domatore”12 o “dittatore”13 a seconda del contesto. 

			Formazione ed esperienza che non  traspaiono nella profonda umanità del suo cinema, anche in quei film a soggetto “militare” come Aldebaran e Quelli della montagna, quest’ultimo diretto da Aldo Vergano ma realizzato sotto una stretta supervisione blasettiana, ma che al contempo ne fanno un valido regista di scene di battaglia. Sia nei su soggetti storici come 1860 e Altri tempi14, sia in quelli con ambientazioni storico-fantastica come Ettore Fieramosca e La corona di ferro, presentate comunque un taglio realistico. E gli stessi Aldebaran e Quelli della montagna, film minori della produzione blasettiana presentano validi momenti di realismo drammatico, anche quando accuratamente coreografati nell’ottica di un cinema di pura propaganda. Tant’è nel 1957 che verrà invitato dal leggendario produttore statunitense David O’Selznick15 a dirigere la sequenza della rotta di Caporetto16 per il film Addio alle armi girato in Italia da Charles Vidor. Offerta che Blasetti declinerà, per accettare due anni dopo quella di Dino De Laurentiis per le scene di battaglia de La grande guerra di Monicelli. De Laurentiis lo richiamerà per la spettacolare sequenza dell’incendio ne I due nemici, del 1961, e per La Bibbia di John Huston del 1965 dove realizza in Egitto la sequenza della battaglia della valle di Siddim17.

			Più che queste capacità restano nell’immaginario collettivo gli stivali che diverranno involontaria parte del suo mito. E che assieme a fischietti  e tuta da operaio saranno elemento costante della sua tenuta da regista per tutta la sua carriera e che gli meriteranno da parte di Steno il soprannome di “Buffalo Bill del Quadraro18” e che nel secondo dopoguerra diverranno elemento iconografico della sua adesione al fascismo19.

			Dopo la guerra tornato alla vita civile si diletta a scrivere testi teatrali e cerca di entrare nel mondo del cinema  «dalla porta grande: comparsa»20.

			Il primo film a vederlo come comparsa è I Borgia, di Luigi Sapelli, in arte Caramba (1865-1936), alla fine del 1920. Poi una pellicola di Lucio D’Ambra (1880-1939) e infine in uno degli ultimi film di Mario Caserini (1874-1920), in cui il ventenne Blasetti ottenne un piccolo ruolo in quattro scene distinte e in cui finisce per mettere in mostra le sue competenze tecniche. Troppo in mostra, visto che viene cacciato dal set!

			La prima scena vede un esterno a Frascati in cui si girava l’assassinio del protagonista interpretato dall’attore spagnolo Gerardo Peña. Caserini per rappresentare lo sparo insiste inutilmente a sbuffare il fumo del suo sigaro verso la cinepresa. Per due volte l’operatore si trova a esclamare «Non si vede dottò!». 

			Alla terza ripresa ci pensa Alessandro Blasetti che si piazza accanto alla camera con una sigaretta, il cui fumo è più visibile. È il suo primo successo di regia, come lo definirà a posteriori21. 

			Ma il giorno dopo viene scartato dalla produzione.

			Ma a spegnere l’entusiasmo di Blasetti non c’è solo l’episodio della sigaretta. Da comparsa negli studi della Cines di Via Veio, una delle principali case di produzione cinematografica dell’epoca, ha un’impressione di prima mano della decadenza che sta portando il cinema italiano ad una crisi sempre più nera. Lo colpisce vedere proprio Lucio D’Ambra22 scommettere con Carmine Gallone (1885-1973) su chi riesca a realizzare un film in meno tempo. La gara è da Gallone con cinque giorni impiegati contro i sette di Ambra.

			Una scommessa a discapito della qualità delle opere realizzate.

			E proprio nei teatri di posa di Via Veio scopre che fare i «film di corsa» è l’ordine dell’Amministratore Delegato23 dell’Unione Cinematografica Italiana, nella cui orbita era entrata anche la Cines.

			Ordine che in napoletano suona: «Facite scarpe, facite scarpe, non facite arte». 

			D’altronde i film italiani si vendono a scatola chiusa, le case di produzione e le dive italiane sono nomi ben noti all’estero: bastavano quelli per vendere le pizze. Ma mentre nel resto del mondo il cinema si fa industria, maturano stili e tendenze, le case di produzioni italiane ragionano con mentalità anteguerra. E il cinema italiano finisce presto per screditarsi. Mancando lo sbocco all’estero per le produzioni italiane, e subendo sempre più la concorrenza dei film stranieri, per il cinema italiano è la crisi. Blasetti, nel descrivere le vicende dell’UCI alla fine del 1920, aggiunge che «era sorta un’industria cinematografica americana che non riusciva a sfondare perché si trovava sempre tra i piedi su tutti mercati questi maledetti film italiani che le davano un maledettissimo fastidio...» e il cinema italiano si era tolto dalla scena di sua iniziativa.

			Il sogno cinematografico di Alessandro Blasetti finisce così nel cassetto tra fumi di sigaro e sigaretta, e nel 1920 il futuro regista si divide tra l’università, nel 1920 si iscrive a Giurisprudenza per assecondare «i desideri della tradizione materna», e il lavoro da impiegato presso la Banca Commerciale Triestina24. Ma non trascura la vena artistica, mettendo in scena due sue commedie in atto unico presso il teatro dell’Associazione Cattolica Operaia, e sempre nello stesso periodo conosce colei che diventerà sua moglie, Maria Laura Quagliotti, nata a Foligno il 17 aprile 1904. Dell’autunno 1922 è la sua adesione al fascismo, «poco prima della marcia su Roma»25.

			Nell’estate del 1923 realizza con la moglie un cortometraggio amatoriale con una cinepresa Pathé Baby, il primo sistema “di massa” costituito da una piccola cinepresa a manovella e da un proiettore domestico  con pellicola da 9,5 mm. E inizia a collaborare come critico “d’operetta”, genere allora in voga, sulle pagine del quotidiano, fascista e futurista, L’Impero. La settima arte lo chiama ma è consapevole che l’industria cinematografica italiana sembra avviata verso il precipizio, e che per mantenere la famiglia non può rinunciare al lavoro di impiegato di banca. 

			E la critica cinematografica è una specializzazione giornalistica che in realtà ancora non esiste26. Ci si occupa di critica teatrale e saltuariamente di cinema. Ma per prendere parte a quella che diventerà la “battaglia per la rinascita del cinema italiano” c’è ancora tempo. 

			Alessandro Blasetti si sposa con Maria Laura Quagliotti, il 20 ottobre 1923. L’anno successivo si laurea in giurisprudenza e il 14 agosto nasce la sua unica figlia Mara Blasetti.

			Ma se la laurea in legge, e i desideri della tradizione materna, possono rimanere nel cassetto, non così è per il temperamento artistico del ramo paterno che ben presto rivoluzionerà la vita del giovane Alessandro, e, soprattutto, il cinema italiano.
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			2. il cinema italiano degli anni ’20: un grande futuro alle spalle

			Prima di raccontare il Blasetti giornalista e animatore di riviste cinematografiche è necessario raccontare il contesto in cui vive il cinema italiano negli anni successivi alla Grande Guerra. 

			Quando Blasetti prova a entrare nel mondo del cinema come comparsa, il cinema italiano aveva ormai un grande futuro alle spalle. La cinematografia italiana prima della guerra aveva espresso le sue piene potenzialità, riconosciute anche a livello internazionale, ma come per altre eccellenze italiane non era stato in grado di maturare in un’industria capace di competere stabilmente sul piano internazionale, finendo col perdere quote di mercato anche sul piano interno. Una storia che si replicherà per molte altre eccellenze italiane.

			Il predominio italiano degli anni ’10 era stato una supremazia figlia di inventiva e capacità tecniche. Nel 1914 c’era stato Cabiria di Giovanni Pastrone. Con un soggetto che muoveva da Tito Livio, Cartagine in fiamme di Emilio Salgari e Salambò27 di Gustave Flaubert e i cartelli scritti da Giovanni D’Annunzio rappresentava un kolossal epico come il cinema mondiale non ne aveva ancora apprezzati. Anche perché rappresentava il primo utilizzo esteso del carrello28, non solo laterale e verticale ma anche in profondità consentendo un primo rudimentale forma di zoom con ottica fissa. Uso di macchina che inizialmente verrà definito proprio “Cabiria shot” e che ispirerà le evoluzioni successive ad opera di soprattutto David W.Griffith che per il suo Intolerance fu il primo ad impiegare gru per la macchina da presa.

			In terra americana Cabiria divenne il primo film presentato, anche se solo in “esterna”, alla Casa Bianca alla presenza di Woodrow Wilson nel giugno 1914. 

			Il successo di Cabiria non era stato un caso isolato, bensì il coronamento di una serie di produzioni sempre più ambiziose. Giovanni Pastrone si era già cimentato con un ragguardevole La caduta di Troia, nel 1911 della durata di 31 minuti. Il filone epico aveva infatti trovato un prolifico successo internazionale già con gli Gli Ultimi giorni di Pompei di Alberto Ambrosio, Luigi Maggi e Roberto Omegna del 1908.

			E Cabiria era stato preceduto nel 1913 dal Quo Vadis? di Enrico Guazzoni, primo film proiettato in un teatro di prima categoria a Broadway, New York, rimanendo in cartellone per nove mesi. L’accoglienza era stata di prim’ordine anche nel Regno Unito, prima alla Royal Albert Hall con re Giorgio V a complimentarsi con gli autori. E in Germania era stato Quo Vadis? a inaugurare il primo cinema realizzato come cinema della capitale, l’UFA-Pavillon, del resto la Cines, casa di produzione di Quo Vadis?, era stata tra i finanziatori, assieme ad investitori statunitensi, proprio dell’UFA-Pavillon. 

			Altra pellicola di rilievo come spettacolarità era stato L’Inferno del 1911. Prodotto dalla Milano Films, la sua uscita era stata “bruciata” da un’omonima produzione a basso budget della Helios, realizzata proprio per capitalizzare la  pubblicità del titolo della Milano Films.

			In questo la cinematografia italiana anticipava le produzioni home video a basso costo di case cinematografiche minori come la statunitense The Asylum29.

			Ma non era l’unica tendenza anticipata dal cinema italiano.

			Con Cabiria nascevano sia il primo “super-eroe” seriale30 che il primo spin-off con quel Maciste31 che da vita, fino al 1926, ad una serie di 16 film. Ma Maciste diventa presto da elemento innovativo a simbolo della stanca ripetitività in cui cadono le produzioni italiane e verso cui lo stesso Blasetti si scaglierà duramente.

			Ma il successo del cinema italiano non erano solo i kolossal. Altro elemento determinante fu quello delle dive, sia dal punto di vista tecnico che da quello del costume. In Assunta Spina, grazie alla protagonista e co-regista Francesca Bertini si esplorava un nuovo approccio alla recitazione, più approntato all’immediatezza cinematografica per quanto ancora nei canoni del cinema muto, piuttosto che all’impostazione affettata dei film costituiti come tableau vivant che avevano caratterizzato i primi lungometraggi cinematografici. 

			La protagonista Francesca Bertini fu assieme a Lyda Borrelli e Pina Menichelli antesignana del divismo contemporaneo. Il termine Diva in contesto cinematografico nascerebbe proprio da un’intuizione pubblicitaria di Giuseppe Barattolo, quello del successivo «facite scarpe», produttore della Cesar Film che aveva “strappato” la Bertini alla rivale Tiber Film dopo un periodo in cui il “cartellino” dell’artista era in prestito proprio alla Caesar. Persino la Fox tentò di portarla Francesca Bertini ad Hollywood. Bastava il suo nome a far vendere film a scatola chiusa, come l’ambizioso I sette peccati capitali, serie di sette film ispirati all’omonimo romanzo di Eugène Sue, prodotti alla fine della guerra, che alla fine si rivelarono un insuccesso di pubblico.

			In tema di divismo non fu da meno Lyda Borelli, attrice teatrale attiva al cinema tra il 1913 e il 1918, furono associati persino dei neologismi: “borelline” le emulatrici, “borellismo” e “borelleggiare” le attitudini riprese dalle movenze cinematografiche della diva32.

			Un credito nazionale e internazionale, che farà scrivere a Blasetti nel famoso articolo Lettera aperta ai banchieri d’Italia33 come in Italia prima della guerra il cinema fosse la terza industria nazionale, come lo è nel 1926 per gli Stati Uniti, e che ribadirà come parallelo in altri articoli34.

			 Ma dopo la guerra il cinema italiano non è in grado di bissare i successi di pochi anni prima. Esemplificando è vittima del suo stesso successo, come nel caso de I sette peccati capitali della Bertini. I film si vendono quasi a scatola chiusa, ma la filiera produttiva è rimasta quella antecedente alla guerra, mentre nel resto del mondo, Stati Uniti e Germania in primis, il cinema stava diventando un’industria a tutto tondo. E inoltre il “vendere a scatola chiusa” era stato forse preso troppo alla lettera.

			I film italiani iniziano a essere meno appetibili sul mercato internazionale, proprio mentre il mercato italiano viene saturato di film d’importazione, specialmente statunitensi. 

			Barattolo, che aveva fondato la Caesar Film nel 1913, aveva compreso, le mutate esigenze produttive ma si limita a investire sulle economie di scala, trascurando la qualità delle produzioni. Nel 1919 è promotore della creazione dell’UCI, Unione Cinematografica Italiana. L’obiettivo era realizzare un consorzio tra case di produzione ed esercenti cinematografici. 

			Operativamente l’UCI rimane poco più di un consorzio tra le principali case di produzione dell’epoca con capofila la Caesar Films di Barattolo e la Cines e a cui si aggregano altre case di produzione come la Ambrosio Film e la Tiber Film. A complicare la situazione dell’UCI anche la chiusura della Banca Italiana di Sconto nel dicembre 192135, principale finanziatrice della casa di produzione. Ma la crisi è legata soprattutto agli aspetti produttivi. Privilegiando la quantità a scapito della qualità, l’UCI era sostanzialmente fallita già nel 1923, ma le società di produzione che ne fanno parte continuano le attività fino al 1927. 

			Determinante nel segnare le sorti dell’UCI è il Quo Vadis? del 1924 co-diretto da Gabriellino D’Annunzio. Una produzione imponente venduta anche all’estero e realizzata sperando di bissare il successo del film di Guazzoni si rivela un flop colossale. Imponente e spettacolare, ma noioso per il pubblico dell’epoca. I gusti sono cambiati, ma il cinema italiano no.

			Parallelamente alle vicissitudini dell’UCI il panorama della distribuzione e produzione cinematografica italiana vede l’ascesa del primo tycoon del cinema italiano, il genovese Stefano Pittaluga (1887-1931) che con la sua Società Anonima Stefano Pittaluga diventa il principale distributore italiano, per arrivare verso la fine degli anni ’20 a operare quasi da monopolista anche sul fronte della produzione. 

			Pittaluga, come importatore di film americani e produttore dei Maciste è tra le vittime degli attacchi di Blasetti dalle colonne delle sue riviste, ma alla fine la visione industriale dell’imprenditore genovese prevarrà, e Blasetti verrà a patti con le capacità industriali del produttore.

			Accanto all’attività principale di importatore e distributore dei film statunitensi l’Anonima Pittaluga aveva iniziato a rilevare le società di produzione in crisi, Aveva iniziato con la FERT nel 1922, la Rodolfi nel 1923, nel 1926 il grosso delle attività dell’UCI e la stessa Cines36. Pittaluga, in maniera non diversa dall’UCI di Barattolo, nelle produzioni privilegia l’aspetto economico-industriale.E i film italiani prodotti dalle società della Pittaluga diventano via via sempre meno significativi.

			Esemplificativa del periodo la vicenda di un regista come Mario Camerini (1895-1981). Questi aveva esordito come sceneggiatore nel 1913, diretto il suo primo film alla FERT-Pittaluga nel 1923, realizzato uno dei tanti Maciste, Maciste e lo sceicco del 1926, per poi finire a curare il montaggio dei cartelli in italiano per i film distribuiti dall’Anonima Pittaluga. Camerini anticipa la soluzione blasettiana di prodursi da sé il proprio film, realizzando nel 1928 Kiff Tebbi, uno degli otto film italiani37 prodotti nell’anno. Dei restanti quattro erano stati prodotti dalla Pittaluga. 

			Mentre Pittaluga si limita produrre i Maciste38 e poco altro, il meglio delle professionalità del cinema italiano trovavano lavoro negli Stati Uniti, dove i film storici della Fox come Nero39 e The Shepherd King verranno realizzati con un significativo staff italiano, Francia e Germania. Una fuga dei cervelli ante-litteram.

			

			
				
					27   Già adattata in un cortometraggio di Arturo Ambrosio nel 1911.

				

				
					28   Lo stesso Pastrone riconosceva la paternità del movimento del carrello a un altro pioniere del cinema italiano, Giovanni Battista Vitrotti, detto “Vitrutìn”, che usò come carrello una chiatta fluviale per il suo documentario Industria del legno nel Cadore del 1909.

				

				
					29   The Asylum è una casa di produzione specializzata in produzioni a basso costo le cui locandine e trailer giocano con assonanze, lettering e immagini ai principali blockbuster in uscita. È nota anche per la saga di Sharknado.

				

				
					30   Altro successo seriale italiano a cavallo della guerra è il già citato Za la mort, portato sullo schermo dal 1914 al 1924 da Enrico Ghione.

				

				
					31   Il nome deriva da un attributo di Ercole e la sua genesi è attribuita a D’Annunzio.

				

				
					32   Da A. Panzini, Dizionario moderno, 1923, p. 74, citato in Enciclopedia del Cinema, Treccani, 2003.

				

				
					33   Alessandro Blasetti, Lettera aperta ai banchieri d’Italia, Lo Schermo, A.I, N°1, 23 agosto 1926 in Materiali sul cinema italiano 1929/1943, Pesaro, 1975, pp.112-114.

				

				
					34   Alessandro Blasetti, Un’ora d’osservatorio nella nostra trincea, cinematrografo, A.I, N°14, 4 settembre 1927 in Materiali sul cinema italiano 1929/1943, Pesaro, 1975, pp.120-129.

				

				
					35   Stefano Masi, Note biografiche, in Stefano Masi (a cura di), A. Blasetti - 1900 – 2000, Comitato Alessandro Blasetti per il centenario della nascita, Roma, 2000, p.19.

				

				
					36   Stefania Carpiceci, Cines - Enciclopedia del Cinema, Treccani.

				

				
					37   Da uno studio statunitense dedicato ai mercati esteri citato in Pittaluga e la Cines,  Leonardo Quaresima (a cura di), Storia del cinema italiano volume IV – 1924/1933, Marsilio, Venezia, 2014, p. 235.

				

				
					38   La saga si conclude nel 1926.

				

				
					39   Per Nero la Fox realizzò anche un teatro di posa a Roma, che fu impiegato unicamente per questo film.

				

			

		

	
		
			3. blasetti e i quotidiani: l’impero e il tevere

			Blasetti inizia a collaborare con L’Impero dal 9 agosto40 1923 come critico d’operetta41, appena cinque mesi dopo la nascita del quotidiano. L’Impero, fondato da Mario Carli ed Emilio Settimelli, era arrivato nelle edicole l’11 marzo e si faceva interprete della corrente futurista più radicale e rivoluzionaria del fascismo, con Carli sostenitore di Turati e Settimelli più vicino a Farinacci. La vis polemica de L’Impero è tale che tra il 1924 e il 1930 i direttori e giornalisti della testata saranno protagonisti di 67 duelli42 (non vi sono comunque riscontri del nome di Blasetti tra i “duellanti” del quotidiano).

			Ne L’Impero Alessandro Blasetti trova subito terreno fertile per il suo interesse per il cinema. Settimelli è tra teorici del Manifesto del cinema futurista e tra i giornalisti de L’Impero c’è Aurelio Spada, tra i primi ad analizzare43 dalle pagine de L’Impero la situazione critica del cinema italiano.

			Già prima dell’arrivo di Blasetti L’Impero si propone come uno dei giornali capofila a proporre contenuti “cinematografici” per i lettori44: già dal secondo numero del quotidiano compaiono in terza pagina colonne dal titolo Cinematografia e Cinematografando45. Dopo un primo articolo teorico anonimo, la prima recensione è quella di Nanouk l’esquimese, documentario “romanzato” del 1922, a firma V. E già ad aprile iniziano ad arrivare i primi articoli sulla situazione del cinema italiano: I grandi colpevoli e Documentiamo46. Articoli non firmati, ma che anticipano il tema della battaglia per la rinascita del cinema italiano. Oltre a Aurelio Spada, sono attivi a L’Impero Alberto Maria Inglese ed Enrico Vidali47, che propongono riflessioni sullo stato del cinema. Recensioni e considerazioni che si diradano nell’anno successivo. È nel 1925 che Alessandro Blasetti mette da parte la critica d’operetta e si dedica anche lui al cinema proponendo la rubrica Lo Schermo dal 23 gennaio 1925, firmata inizialmente con lo pseudonimo Sedia di Platea. Rispetto alla Rassegna cinematografica di Spada e agli articoli di commento ai film degli altri quotidiani italiani48, Blasetti si fa subito notare per coniugare anche gli elementi di teoria cinematografica, oltre la semplice critica. Il taglio diviene più tecnico, gli argomenti si intrecciano, si parla di attori e registi. I 18 articoli che escono fino al 22 aprile 1925 fanno così meritare a Lo Schermo blasettiano il primato di prima rubrica cinematografica sui quotidiani49.  

			Una rubrica molto in anticipo sui tempi, forse troppo. E Blasetti torna ad occuparsi prevalentemente di operetta. Il suo ultimo articolo firmato su L’Impero, proprio di critica d’operetta50, è del 14-15 novembre51 1925. È da notare che dieci giorni dopo L’Impero da il via a una lunga serie di articoli dal titolo “Un’inchiesta per la cinematografia nazionale”52 in cui viene chiamato in causa il “Redattore Cinematografico”. 

			Ma Blasetti ha già lasciato il quotidiano. Sulle ragioni dell’uscita non ci sono dettagli. La prima rivista Blasettiana, Il Mondo a lo schermo, vedrà la luce solo nel maggio successivo. Il caporedattore de L’Impero Silvio Maurano, arrivato al giornale proprio nel 1925, che nelle sue memorie fornisce un resoconto di prima mano delle vicende del quotidiano, relativamente a Blasetti si limita a collocarlo tra i “fedelissimi” di Carli, precisando che fu “presto sostituito dal «suo» Corrado D’Errico (1902-1941)”53, che scriverà anche sulle riviste blasettiane affermandosi poi come regista e sceneggiatore. 

			Ma L’Impero non è l’unico giornale fascistissimo della capitale a dare ampio spazio al cinema. C’è anche Il Tevere di Telesio Interlandi che nel corso del 1925 amplia lo spazio dedicato al cinema in terza pagina. Nel nel 1926 propone un concorso di sceneggiatura54 e poi una mini-guida sullo scrivere film, iniziative che Blasetti saluta con favore dalle pagine della rivista Lo Schermo. Nell’estate del 1926 Il Tevere ospiterà i contributi di diversi esponenti del cinema italiano, tra cui Mario Camerini. Il dibattito prosegue fino a novembre, quando compare un focoso editoriale anonimo, ma attribuito proprio ad Alessandro Blasetti55, piuttosto critico con la situazione attuale della cinematografia nazionale, in cui sostanzialmente si criticano i limiti dell’Istituto Luce, costretto unicamente alla “propaganda diretta” e non a quella indiretta56 offerta dal vero cinema è che poteva, secondo l’autore, essere fatta solo dalle case di produzione:

			«Bisognerà dunque impadronirsi del cinematografo: è quello che abbiamo ripetuto migliaia di volte su queste colonne. Perfino i Bolscevichi hanno capito questo: ed è venuto fuori quel famoso “Incrociatore Potemkin” che la censura tedesca e altre censure politiche hanno dovuto vietare, tanto potente era la suggestione di quei quadri. Da noi la presa di possesso si è fatta  mezzo: s’è creata una propaganda cinematografica; ma è la propaganda diretta [...]». 

			Un contributo forse troppo critico, e Il Tevere, a differenza de L’Impero si ritira temporaneamente dal dibattito sulla cinematografia nazionale. Sul quotidiano di Interlandi sarà determinante l’intervento di uno dei collaboratori delle riviste blasettiane, Raffaello Materazzo, che a partire dal gennaio 1929 riporta a Il Tevere uno spazio dedicato al cinema. Ed è proprio in questo contesto che Blasetti, reduce dalle fatiche delle riviste di cinema e del suo primo film Sole, torna a tuonare dalla pagina di un quotidiano, per  una battaglia veramente controcorrente, quella “contro il sonoro”.

			La sua è una posizione di sostenibilità commerciale, per cui risponde in un paio di articoli alle argomentazioni proprio di Corrado D’Errico, sostenitore del sonoro: «l’industria nazionale europea non può sostenere oggi spese di impianto e gravami di bilancio già non troppo florido e per una produzione di costo doppio e di reddito inferiore del novanta o dell’ottanta per cento dell’attuale»57. Tesi economica, e in parte tecnica, visto che allora Blasetti considera le potenzialità del cinema muto ancora “ben lontane” dall’essere state espresse completamente. Posizione di retroguardia per cui usa anche termini più coloriti, come «la suprema cafonaggine del film parlato, dialogato, cantato e fischiato58 – e che fischi59», ma cui presto rinuncerà dopo il passaggio alla Cines e l’inizio della lavorazione di Resurrectio60 primo film sonoro italiano. 

			A settembre anticipa sempre su Il Tevere alcune considerazioni commerciali nell’articolo Diritto di commercio al produttore61, poi ripubblicato su cinematografo. E sempre su Il Tevere Blasetti torna un’ultima volta come critico cinematografico per recensire a novembre il film La Grazia diretto da Aldo De Benedetti62, tratto da una novella di Grazia Deledda e prodotto dalla ADIA che aveva realizzato Kiff Tebbi63. 

			

			
				
					40   AA.VV., Materiali sul cinema italiano 1929/1943, Pesaro, 1975, p.41.

				

				
					41   Alessandro Blasetti, Le Novità all’Eliseo – Il capo degli Tzigani, L’Impero, 9 agosto 1923, p.3.

				

				
					42   Silvio Maurano, Ricordi di un giornalista fascista, Ceschina, Milano 1973 – p.51.

				

				
					43   Franco Prono, Blasetti politico e cineasta, in Leonardo Quaresima (a cura di), Storia del cinema italiano volume IV – 1924/1933, Marsilio, Venezia, 2014, p. 218.

				

				
					44   Anche se in generale c’è chi colloca, da un punto di vista teorico l’inizio della critica cinematografica sui giornali italiani agli articoli di Alberto Savinio, a partire dal novembre 1923 sulle pagine del Corriere Italiano. Cfr. Luca Mazzei, Sila Berruti, La critica cinematografica e i quotidiani, in Leonardo Quaresima (a cura di), Storia del cinema italiano volume IV – 1924/1933, Marsilio, Venezia, 2014, p. 522.

				

				
					45   Rispettivamente L’Impero del 13 e del 15 marzo 1923.

				

				
					46   Rispettivamente L’Impero dell’8 e del 12 aprile 1923.

				

				
					47   Luca Mazzei, Sila Berruti, La critica cinematografica e i quotidiani, in Leonardo Quaresima (a cura di), Storia del cinema italiano volume IV – 1924/1933, Marsilio, Venezia, 2014, p. 525.

				

				
					48   Da tener presente che all’epoca erano molto diffusi sui quotidiani, oltre alle pubblicità dei film in programmazione, anche brevi marchette pubblicitarie in forma d’articolo, o “recensioni pagate al millimetro”, come scriverà criticamente Blasetti dalle pagine de Lo Schermo del 23 maggio 1926.

				

				
					49   Per una disamina delle prime rubriche cinematografiche sulla stampa italiana: “La critica cinematografica: i quotidiani”, in L. Quaresima (a cura di) “Storia del cinema italiano. vol 4. 1924/1933”, Roma - Venezia, Marsilio Roma, Fondazione Centro Sperimentale di Cinematografia, 2014.

				

				
					50   Alessandro Blasetti, “Il mio harem” – Operetta di Isolti all’Adriano, L’Impero, 14-15 novembre 1925, p.3.

				

				
					51   AA.VV. Materiali sul cinema italiano 1929/1943, p.41.

				

				
					52   Anonimo, L’Impero apre un’inchiesta per la cinematografia nazionale, L’Impero, 24-25 novembre 1925, p.3. L’inchiesta consta di 13 uscite, per poi tramutarsi ne la “Battaglia per la cinematografia nazionale” che si protrae, diradando le uscite, fino al settembre 1926. Il contesto temporale in cui vede la luce questa serie di articoli è quello successivo al 5 novembre 1925, in cui per Regio Decreto, l’Istituto Luce è trasformato in ente governativo.

				

				
					53   Silvio Maurano, Ricordi di un giornalista fascista, Ceschina, Milano 1973 – p.38.

				

				
					54   Il grande concorso del “Tevere” per un film italiano, Il Tevere, 22 luglio 1926.

				

				
					55   Luca Mazzei, Sila Berruti, La critica cinematografica e i quotidiani, in Leonardo Quaresima (a cura di), Storia del cinema italiano volume IV – 1924/1933, Marsilio, Venezia, 2014, p. 531.

				

				
					56   Quello della propaganda indiretta è un elemento citato da Alessandro Blasetti in diversi articoli: «Un’industria cinematografica di Stato dovrebbe sorgere principalmente, prevalentemente, per uno scopo: propaganda. E lo fallirebbe. La produzione  di questa industria recante palese o no il bollo dello Stato Fascista sarebbe inesorabilmente  boicottata, respinta dal commercio, vietata dalla censura estera». Alessandro Blasetti, S.O.S., Lo Spettacolo dItalia, A.II, N°6, 5 febbraio 1928, in Materiali sul cinema italiano 1929/1943, Pesaro, 1975, pp.130-129. Vedi anche: Alessandro Blasetti, Un’ora d’osservatorio nella nostra trincea, cinematrografo, a.1, N°14, 4 settembre 1927 in Materiali sul cinema italiano 1929/1943, Pesaro, 1975, pp.120-129.

				

				
					57   Alessandro Blasetti, Esplorare quando è possibile, Il Tevere, 29 agosto 1929, p.6.

				

				
					58   Alessandro Blasetti, Binocolo sull’abisso – Quel che vuol nascondere lo schermo parlante, Il Tevere, 5 agosto 1929, p.6.

				

				
					59   In questo Blasetti si riferisce al fatto che le prime proiezioni de Il cantante di Jazz, tagliato per aggiungere le didascalie in italiano e mantenere il sincrono nel maggio del 1929, e del successivo Ombre bianche, furono lungi dall’essere soddisfacenti.

				

				
					60   Nella rubrica anonima Segnalazioni del  numero di gennaio 1931 cinematografo l’anonimo, plausibilmente lo stesso Blasetti risponde a due “sostenitori” del film muto, Massimo Bontempelli e Nino Alfano. A Bontempelli la risposta è estremamente garbata, e usa una perifrasi per spiegare come non fosse così critico del sonoro, mentre nei confronti di Alfano la risposta è più piccata. Cinematografo, anno V, N°1, 30 gennaio 1931, p.16.

				

				
					61   Alessandro Blasetti, Diritto di commercio al produttore, Il tevere, 9 settembre 1929 in AA.VV., Materiali sul cinema italiano 1929/1943, Pesaro, 1975, p.144-147.

				

				
					62   Il commediografo e regista era stato tra le firme della rivista blasettiana Lo schermo.

				

				
					63   Recensione troppo incentrata sul fatto che fosse un “film italiano” e criticata pochi giorni dopo, sempre sulle pagine de Il Tevere, da Dino Terra, che da ottobre aveva iniziato a curare le recensioni cinematografiche de Il Tevere.

				

			

		

	
		
			4. le riviste blasettiane e i loro collaboratori una fucina di talenti

			Nel 1926, terminata nel novembre 1925 l’esperienza a L’Impero e dopo una breve parentesi alla rivista Kines64 di Guglielmo Giannini, Alessandro Blasetti inizia a creare e curare diverse riviste intorno a cui iniziare quel percorso di rinascita della cinematografia nazionale. Percorso che lo porta nel volgere di tre anni dalle pagine di un periodico alla macchina da presa. 

			Determinante nel “passare all’azione”, dalla rivista di cinema al fare cinema, è la capacità di Blasetti di attrarre valenti collaboratori, anch’essi decisi a fare cinema, e di realizzare riviste che forniscano al pubblico di lettori e appassionati non solo l’apparato critico, ma anche quello tecnico. 

			La prima collaborazione è con Renzo Cesana (1907-1970), altro appassionato di cinema (nel 1929 andrà a Hollywood lavorando come dialoghista, attore, speaker e regista) con cui fonda nel maggio 1926 la rivista settimanale Il mondo a lo schermo. Cadenza settimanale uscita in 13 numeri dal 15 maggio all’8 agosto 192665. Tra i collaboratori di Blasetti a Il mondo a lo schermo sono da segnalare tra gli altri, Giorgio Zanaboni, scrittore, che fu diventerà direttore della rivista Cinegiornale attiva dal 1934 al 1943, Jacopo Comin (1901-1972) regista e sceneggiatore e Camillo Mariani dell’Anguillara, scrittore e sceneggiatore, tra le sue collaborazioni anche lo Scipione l’africano di Carmine Gallone66. Tra le rubriche della rivista Roba da chiodi, dalla vis polemica diretta verso le altre riviste di cinema e che proseguirà nelle successive riviste blasettiane.

			Su Il mondo e lo schermo trovano spazio saltuario anche intellettuali già affermati e interessati all’argomento cinema come Massimo Bontempelli (1878-1960), il drammaturgo Luigi Antonelli (1877-1942) e Anton Giulio Bragaglia (1890-1960), ideatore del fotodinamismo futurista ed autore di alcuni film sperimentali alla fine della Grande Guerra67.

			Due settimane dopo l’ultimo numero de Il mondo a lo schermo esce il 23 agosto nuovo settimanale Lo schermo. La rivista è sostanzialmente una continuazione del settimanale precedente anche a livello redazionale. Si aggiungono in questa fase a “illustrazioni, fregi e testate” il nome di Gastone Medin (1905-1973), che diventerà uno scenografo affermato esordendo proprio con Sole di Blasetti. E Alessandro Reanda, che poi sarà curatore della rivista Cinemagazzino in cui esordirà il giovane Federico Fellini. Mentre ad un nome del cinema italiano d’anteguerra, Silvio Cocanari, che aveva realizzato alcuni documentari durante la guerra di Libia, e curato gli “effetti speciali” del Pinocchio di Giulio Antamoro del 1911, viene affidata una rubrica di informazione tecnica. 

			Tra le firme occasionali de Lo Schermo, oltre a Filippo Tommaso Marinetti con un testo dal titolo “Cinematografia futurista, astratta e pura”68, compaiono tra gli altri Corrado d’Errico, che aveva preso il posto di Alessandro Blasetti a L’Impero, Umberto Barbaro (1902-1957) e Libero Solaroli, determinanti nell’animare le riviste blasettiane da acuti osservatori della cultura cinematografica internazionale, sovietica e francese rispettivamente. Barbaro è giornalista, autore teatrale, traduttore negli anni ’30 degli scritti teorici dei registi sovietici Vsevolod I. Pudovkin e Sergei M. Eijzenstejn, insegnante al Centro Sperimentale di cinematografia dal 1936, e attivo anche come sceneggiatore e regista. Libero Solaroli, porta in italia gli elementi dell’avanguardia francese, diventando attivo aiuto regista negli anni ’30 e produttore nel dopoguerra. 

			Infine, tra le firme de Lo Schermo anche il commediografo e regista Aldo De Benedetti (1892-1970) che fu prolifico sceneggiatore, suoi i grandi successi di Raffaello Matarazzo negli anni ’50, e anche tra le firme di 4 passi tra le nuvole di Blasetti.

			Alla fine del gennaio69 1927 Lo Schermo cessa le pubblicazioni e vede la luce quella che sarà la più nota delle riviste blasettiane, il quindicinale cinematografo (con l’iniziale minuscola), distribuita a partire dal 6 marzo. Rivista più nota, e quella con cui Blasetti nel giro di nemmeno tre anni, riuscirà a portare a compimento la sua personale battaglia per la rinascita della cinematografia italiana. 

			Determinante in questa fase per Blasetti anche l’incontro con il regista Augusto Genina (1892-1957). Attivo dal 1913 con varie case di produzione, e cugino di Mario Camerini, nel 1926 tenta di realizzare un ultimo film in Italia, prima di trasferirsi all’estero. Il film è Addio Giovinezza! dall’operetta di Sandro Camasio e Nino Oxilia, da cui aveva già tratto un adattamento nel 1918. Come protagonista sceglie un attore austriaco di successo, Walter Slezak, ma il film non ottiene il successo sperato, né in Italia né all’estero e Genina si trasferisce a lavorare in Germania.

			Blasetti, nel settembre di quell’anno, si reca ad assistere alla lavorazione di Addio Giovinezza! e si rende conto di come ormai l’industria cinematografica italiana sia ridotta al lumicino: «Quando entrammo nel vecchio teatro a vetri assieme a lui constatammo subito di quale tecnica disponesse. Gli antichissimi modelli Debry e Pathé intorno ai quali si arrabattavano i giovani operatori Montuori e Martini muovevano il sorriso di Walter Slezak, proveniente dai teatri attrezzatissimi della Universum Film Aktin Gesellscahft. I tendoni neri applicati ai vetri del tetto, per esclusione della luce solare, erano slabbrati e rifiutavano la minima obbedienza alle corde di guida dei macchinisti.»70

			Blasetti nei mesi successivi intrattiene una fitta corrispondenza71 con Genina ormai integrato nel cinema tedesco, ricevendo una descrizione di prima mano dell’impostazione del lavoro nelle case di produzioni berlinesi, e di come il mercato tedesco riesca a resistere alla forza d’urto di Hollywood attraverso il meccanismo protezionistico del contingentamento. Lo stesso Genina ne scrive su cinematografo72. 

			Parallelamente a cinematografo Blasetti dà vita per un breve periodo anche a Lo Spettacolo d’Italia, settimanale con frequenza non sempre regolare e foliazione da quotidiano, attivo dal dicembre 1927 al giugno 1928, e diretto dallo zio Collatino Blasetti. 

			Cinematografo è la più duratura tra le riviste create da Blasetti, nonostante qualche difficoltà legata ai problemi economici della casa di produzione Augustus con cui Blasetti realizza, tra il 1928 e il 1929, il suo primo film Sole. Per questo motivo cinematografo nel novembre 1929 sospende le pubblicazioni per riprendere come mensile nel 1930. La serie mensile prosegue regolarmente fino a gennaio 1931 incluso, per poi cambiare formato, e concludersi con altre tre uscite bimestrali fino al luglio 193173. L’avventura della rivista si conclude con una serie di fascicoli di approfondimento tra il novembre del 1931 e il maggio del 1932. Blasetti firma Come nasce un film, Serandrei I grandi cineasti, Umberto Masetti I grandi films, Ugo Ugoletti Stato e cinematografo, e Raffaello Matarazzo il romanzo d’appendice74 illustrato L’Incantatrice del sud75. 

			Nei quattro anni della rivista alle pagine di cinematografo collaborano tanti giovani emergenti che andranno poi ad occupare posizioni di rilievo nel cinema italiano. Redattore capo di cinematografo dal 1928 al 1930 Giacinto Solito (1904-1991), che esordisce al cinema con Blasetti in 1860 come aiuto regista e montatore. Attività in cui sarà attivo, assieme a quella di direttore di produzione, fino alla fine degli anni ’60. Nel 1930 diventa redattore capo Mario Serandrei (1907-1966), montatore e sceneggiatore, che esordisce come montatore proprio con Sole, l’opera prima di Blasetti, per poi lavorare in altri suoi film e con i principali registi italiani tra cui Visconti. Attivo anche nella critica cinematografica a lui si attribuisce la definizione di neorealismo in riferimento proprio ad Ossessione. 

			Esordisce in Sole, come sceneggiatore e co-autore del soggetto, anche Aldo Vergano (1891-1957), altra firma di cinematografo. Prolifico sceneggiatore negli anni ’30, iniziò a partire dal 1938 a firmare regie in prima persona. Blasetti fu supervisore del suo terzo76 film Quelli della montagna. È ricordato per Il sole sorge ancora del 1946, significativo film neorealista sulla resistenza prodotto dall’A.N.P.I.

			Tanti i collaboratori di cinematografo da ricordare. Ferdinando Maria Poggioli (1897-1945), che collabora con Blasetti prima come generico in Resurrectio, e poi come aiuto regista in Palio e Terra Madre. Montatore, regista di documentari e poi di diversi film nel filone cosiddetto dei calligrafisti, tra cui Sorelle Materassi, tratto dall’opera omonima di Aldo Palazzeschi.

			Francesco Pasinetti (1911-1949), sceneggiatore, documentarista, prolifico saggista e insegnante al Centro Sperimentale di Cinematografia. Nel 1933 è il primo a laurearsi in Italia con una tesi sul cinema con lo storico dell’arte Giuseppe Fiocco. 

			Goffredo Alessandrini (1904-1978), aiuto regista di Blasetti in Sole e Terra madre, e regista di alcuni dei più grandi successi del cinema del ventennio: Luciano Serra pilota (1938), Giarabub, Noi vivi77 e Addio Kira! tutti del 1942. 

			Raffaello Matarazzo (1909-1966) che esordisce nel 1927 proprio su Lo Spettacolo d’Italia e poi dal gennaio 1929  cura la pagina cinematografica sul quotidiano Il Tevere di Telesio Interlandi, altro giornale fascista della capitale e fautore di una linea meno movimentista e più reazionaria e intransigente rispetto a L’Impero. Anche Matarazzo nei suoi articoli si fa promotore di una campagna per la rinascita del cinema italiano. Inizia a firmare le prime sceneggiature e regie già negli anni ’30, ma troverà il successo negli anni ’5078.

			Nel 1930 è con Blasetti tra i fondatori del Gruppo centrale di cultura cinematografica.

			Questi i nomi più celebri cresciuti nella redazione di cinematografo e delle altre riviste blasettiane. 

			Buona parte nemmeno trentenni, in un contesto in cui la cinematografia nazionale sembrava in un declino inarrestabile. 

			Ma sarebbe riduttivo limitare a questi nomi il gruppo di cinematografo, è proprio Blasetti a fare un consuntivo dei giovani del gruppo di cinematografo in quello che fu l’ultimo numero regolare di cinematografo del gennaio 1931. Consuntivo in cui non si limita a includere i redattori destinati a fare strada nella produzione, ma anche attori e attrici che avevano condiviso il percorso all’Augustus e alla Cines rinnovata per la rinascita del cinema italiano:
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